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Proizvodnja ne pruža samo potrebi 
materijal nego i materijalu pruža po
trebu. Kada potrošnja preraste svoju 
prvotnu prirodnu sirovost i neposred
nost - stupanj na kojemu je još re
zultat sirove, nerazvijene proizvod
nje - ona sama, kao impuls, postaje 
ovisna o predmetu. Potrebu za pred
metom, koja se očituje u potrošnji, 
stvara opažanje predmeta. Umjetnička 
tvorevina - poput svakoga drugoga 
proizvoda- stvara svoju publiku, pu
bliku koja cijeni umjetnost i sposob
na je uživati u ljepoti. Proizvodnja 
stoga ne stvara samo predmet za su~ 
bjekt nego i subjekt za predmet.« 

Marx, Prilog kritici političke eko
nomije. Uvod 



PREDGOVOR 

Naslov ove knjige vjerojatno će pobuditi i neke 
asocijacije koje se ne podudaraju s autorovim namje
rama. Potrebno je stoga spriječiti, koliko je to moguće, 
predskazive nesporazume. Ovdje sabrane rasprave ne 
žele, poput brojnih radova koji se smatraju prilozima 
sociologiji književnosti, sugerirati da je književni 
tekst zrcalo podešeno da odrazi neku zbilju koja bi 
mogla postati sadržaj svijesti i na drugi način. Pojam 
»društveni kontekst«, posredno sadržan u naslovu, ne
će biti shvaćen adekvatno ako ga čitalac ispuni pre
dodžbama koje potječu s područja razglabanja o mi
metičkoj problematici umjetnosti, shvaćene, često, 

usko deterministički. Književnost može, ako pisci za 
tim teže i ako to odgovara određenoj funkciji, biti 
odraz zbilje- dakako samo u granicama koje ne od
ređuje zbilja, nego narav i tradicija jezičnog obliko
vanja. Ali književno stvaralaštvo može biti us7njereno 
i posve drukčije, a da ipak ne bude bez onih tragova 
koji upućuju na dru.~tveni totalitet određenoga povi-
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jesnog razdoblja. Sociologija književnosti nema razlo
ga da se odrekne svoje znatiželje ni onda kada znade 
da pjesnici ponekad pjevaju o ševama i slavujima 
usprkos tome što ni ševa ni slavuja u njihovoj zemlji 
nema ... No tih ptica zato ima u onom ne manje ša
rolikom svijetu knjiga i knjiških konvencija, koje žive 
u prividnoj autonomiji, na ovaj ili onaj način zavisne 
o društvu koje im pruža trajanje ili ih baca u zaborav. 

Pa ipak, pogled na književnost i na metodologiju 
proučavanja književnosti svojstven većini rasprava u 
u ovoj knjizi bit će stran čitaocima naviklima na tip 
kritičkog pristupa koji je posve usmjeren na tumače
nje pojedinoga književnog djela, njegove estetske 
strukture. Velika književna djela pozivaju nas na di
jalog: potiču nas da ih uklopimo u svoje životno is
kustvo i da potražimo smisao tog iskustva; tražeći, u 
isti mah obnavljamo potencijal djela. U takvu dijalogu 
književni historičar može, ali ne mora biti u predno
sti pred čitaocem koji tekstu pristupa neposredno, či
tajući ga prostim okom. Međutim, postoji zanima1tje 
za književnost koje ni po čemu nije manje legitimno 
-zanimanje za cjelinu koju nazivamo literatura i ko
ja se ne može naprosto izjednačiti sa zbirom svih 
književnih djela. Pojedino je djelo, u načelu, smislena 
cjelina za sebe, odvojena od ostalih tekstova. Ali ono 
ujedno pripada sustavu nadređenih kategorija i ima 
svoje mjesto u povijesnom procesu. U tom sklopu po
staje relativno jer se nalazi u kompleksu odnosa koji 
nadilaze obzor individualnog i primarnog estetskog 
doživljaja. 

Proučavanje cjelina koje su sažetak širega povi
jesnog iskustva ne razlikuje se samo kvantitativno ne
go i kvalitativno od tzv. interpretacije teksta. U susretu 
s pjesmom, pripovijetkom, dramom zaokuplja nas, po-
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nekad s različitim intenzitetom, logička i vrijednosna 
problematika: spoznajni se interes kristalizira u pita
njima što konstituira književno djelo, odnosno zašto 
usporediva djela često bude potrebu da se razlika is
kaže i vrednovanjem. Drukčiji je obzor promatranja 
ako nas zanima život književnosti u cjelini, karakter 
društvenih funkcija, tj. smisao književnosti kao dru
štvene djelatnosti, i, naposljetku, uvjeti i razlozi mije
na - motivi književne dinamike. 

»Društveni kontekst« okvirni je pojam takva za
nimanja. Znanstvena konkretizacija podudara se s na
stojanjem da se razrade načela sociologije književno
sti, discipline koja treba da obuhvati proučavanje uza
jamnog djelovanja svih faktora književne komunika
cije -pisca, teksta, posrednika (organizacijskih i teh
ničkih) i publike. Bilo bi brzopleto pokušaje i do
mišljanja metodološki sankcionirati, a nacrte progla
siti zgradom. Faza projektiranja i kritike projekata 
odražava se i u ovoj knjizi. Središnji je motiv proble
matika povijesnog i dijalektičkog shvaćanja književnih 
pojava, problematika odnosa između oblika materijal
ne proizvodnje u užem smislu, odnosno strukture 
društva, i specifičnosti umjetničkog stvaralaštva. Di
vergencije ali i srodnosti u pristupu pitanjima materi
jalističke teorije evidentne su u djelima autora čiji su 
radovi u mnogočemu potaknuli ova razmatranja: 
Brecht, Benjamin, Adorno, Goldmann, Lukdcs, Szondi. 
Znatne se razlike očituju osobito u shvaćanju suvre
mene književnosti, pa je i ta tematika jedna od sadr
žajnih spona knjige. 

Zanimanje za procese recepcije na društvenoj ra
zini ostaje jednostrano ako se temelji samo na repro
duciranju određenog izbora iz književne tradicije. Tzv. 
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trivijalna književnost, u koju se, uostalom, ubrajaju 
različiti tipovi tekstova, ne bi se smjela smatrati zane
marivom kategorijom u znanstvenom pristupu kllji
ževnom totalitetu. Završni dio knjige svjedoči o poku
žaju da se o toj temi raspravlja bez predrasuda. Kate
gorije izvedene iz analize te vrste književnosti imaju 
opću teoretsku značajnost pa je cijeli kompleks pita
nja načetih ovom zgodom zam.išljen kao prilog ra
spravljanju o strategijama pripovijedanja. 

Zagreb, u rujnu 1975. 

PROBLEMI 
SOCIOLOGIJE KNJIŽEVNOSTI 

I 

Sigurnost s kojom se kadšto upotrebljava termin »SO

ciologija književnosti« varljiva je. Stvara se dojam da 
je riječ o cjelovitoj, sadržajno i metodski definira
noj znanstvenoj disciplini. Uputimo li se, međutim, 
pobliže u teoriju i praksu proučavanja, ubrzo ćemo 
ustanoviti da taj naziv nije posljedica općega spora
zuma o naravi predmeta, nego izraz provizorne po
trebe da se pod zajednički nazivnik svedu raznolike, 
tek slabo povezane tendencije u pristupu književnosti. 
Tako je naziv u neku ruku pretekao stanje stvari. 
Svaki je razgovor o sociologiji književnosti još uvijek 
obilježen nesigurnošću, bez obzira na to raspravlja li 
se o temeljnim pojmovima, o znanstvenoj sistemati
zaciji ili o ideološkim implikacijama. U tom se po
gledu situacija doima poput umanjene slike previra
nja u književnoj znanosti uopće. 

Sadašnje stanje književne sociologije bit će ja
snije svrne li se pogled na njezin znanstvenoteoretski 
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razvojni put. On počinje u pravom smislu tek u tre
nutku kad se znanost o književnosti, u potrazi za 
primjerenim metodama na nekim područjima istraži
vanja, počela oslanjati na sociologiju. Ali ne bez teš
koća: njegujući pouzdanje u pomoć što je može pru
žiti druga disciplina, neminovno se opteretila i spor
nom baštinom, problemima još i danas aktualnima. 
Oprečnosti na području opće sociološke metodologije, 
oprečnosti relevantne i za razumijevanje spomenute 
specifične situacije, prije petnaestak je godina sažeto 
prikazao Theodor W. Adorno: 

»Metodski postupci obuhvaćeni kao akademska 
disciplina pod nazivom sociologija uzajamno su po
vezani samo u vrlo apstraktnu smislu: svojim zani
manjem za društvenu problematiku. No razilaze se 
i u predmetu i u metodi. Neki su usmjereni na dru
štvenu cjelinu i zakonitosti njezina razvitka, drugi 
pak, u oštroj opreci s prvima, samo na izdvojene dru
štvene pojave, izdvojene jer pobornici toga postupka 
povezivanje s cjelovitom predodžbom o društvu sma
traju pukom spekulacijom. Odatle i razlike u metodi. 
Dok se na jednoj strani teži za tim da se proučava
njem temeljnih strukturnih uvjeta, kao što su odnosi 
robne razmjene, pronikne u društveni totalitet, na 
drugoj se takva težnja ... odbacuje kao zaostalost fi
lozofa u odnosu na znanstveni razvitak te se umjesto 
toga zahtijeva isključivo utvrđivanje fakata. Obje se 
koncepcije temelje na povijesno divergentnim mode
lima.«1 

No današnje suprotnosti ne vuku korijen samo 
iz sukoba između Hegelovih sljedbenika i pragma
tizma; one su u isti mah posljedica dileme koja je 
već odavna svojstvena sociološkoj teoriji: kolebanja 
pred alternativom da li da se sociologija smatra op
ćom metodom ili specijalnom znanstvenom discipli-
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nom. Georg Simmel na početku je stoljeća u svom 
znamenitom djelu o sustavu sociologije odlučno ustvr
dio da nov način tumačenja u »takozvanim duhovnim 
znanostima« valja smatrati opće prihvatljivom m e
t o d o m, poput spoznaj noga načela indukcije koje 
se svojedobno afirmirala na svim područjima znanja 
a da samo nije utemeljilo posebne znanosti. Sociolo
gija, prema tome, ne svojata za sebe neku posebnu 
građu koja ne bi bila zastupljena u priznatim disci
plinama; spoznaja da je društvo nosilac svih povije
snih zbivanja opravdava je kao sveobuhvatnu, sva
kom pojedinačnom problemu primjerenu metodu.2 

Vrijedno je spomenuti da je isto mišljenje - pod 
utjecajem Simmelovim - zastupao i mladi Lukacs. 
One godine u kojoj je nastala njegova Teorija romana 
zapisao je da je sociologija, poput svake druge meto
de, način pristupa određenom predmetu, a nipošto 
»predmetne područje ili sadržaj«.3 Lukacs, dakako, 
metodu shvaća drukčije nego poklonici isključivo 
empirički usmjerene sociologije. To se razabire iz za
dataka koje bi, po Lukacsevu sudu, valjalo obuhvati
ti budućim kulturnosociološkim istraživanjima. Ta 
se istraživanja, kako ističe autor, ne mogu zamisliti 
bez nastojanja da se bez predrasuda otkrivaju rela
cije između »razvojnih cjelina«, društva i kulture, 
bez obzira da li veze shvaćamo uzročno, funkcional
no Hi fenomenološki. Odlučujuća su pitanja: »prvo, 
koji društveni oblici utječu na neko kulturno ostva
renje (Kulturobjektivation), i drugo, kako duboko 
oni zadiru u strukturu kulturnog ostvarenja«.4 

. L~kacs je već tada bio uvjeren, a u tom uvjere
UJU ~IJe o~tao usamljen, da se sociološki pristup knji
ževmm poJavama mora izgrađivati po uzoru na metod
sk: ~ostup~e povijesne interpretacije, a nipošto po 
nacehma pnrodoznanstvene sistematike. Kakva je ne-
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~igu~ost ~ odnosu na moguća opredjeljenja vladala 
JOŠ 1 ka~mJe, dvadesetih godina, pokazuje članak Ar
nol~a I!trscha posvećen metodološkoj problematici.s 
Socwlosku »metodu« ne karakterizira spoznaja u pri
:~dozn~nstve~om smislu, nego razumijevanje, osmi
slJavanJe - Jedan je od autorovih zaključaka. Na te
me~ju ~~g~ argumenata nadalje zaključuje da je 
socwl~giJI mJesto među znanostima o kulturi, koje -
P~ tezi Maxa Webera - dijagnosticiraju vrijednosti, 
al~ san:e ~e vrednuju. U Hirscha se susreću i proble
~~ koJe Je već Lukacs načeo, no u ponešto izmije
nJ~n'! o~li~u: težište je ovdje na pitanju jesu li, i u 
~OJ~J mJen, opravdani sociološki pojmovi u rasprav
lj~JU ? fenomenima kulturne sublimacije. Odgovori 
koJe Htrsch navodi, a tiču se pitanja jesu li društve
na. zbilja i kulturna zbilja identične predodžbe, jasno 
~VJedoče o sklonosti teoretičara da pojave promatra
JU sta~ički i izolirano svodeći ih na krut princip al
te~ahve. Kao opreka mehaničkom sociologizmu na
vodi se, bez daljnje kritičke refleksije, mišljenje da 
znanost o kulturi operira i pojmovima sociološki ne
odredivima; tako su bez društvena značaja, navodno, 
kategorije književnih radova ili Wolfflinovi osnovni 
pojmovi analize u povijesti umjetnosti, kategorije be
spredmetne za sociologiju jer im manjka društveni 
sadržaj. 

Neosporno je da takav način razmišljanja zama
gljuje razliku između sociološke građe i socioloških 
pojmova. No i bez toga je lako uočiti da teorija iz
građena na duhovnopovijesnim načelima dvadesetih 
godina nije mogla pružiti pouzdanih metodskih osno
vica za književnosociološke analize. Otad se stanje, 
bez sumnje, kompliciralo, što bi se, općenito uzevši, 
moglo smatrati pozitivnim znakom. Pretežno se me
đutim očitovala tendencija da se metodološki proble-
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mi potisnu te da se prebacivanjem težišta na bavlje
nje pojedinim, kadšto perifernim, temama prikrije 
nedostatak prihvatljivih metodskih načela. Pa i da
nas je poglavlje »Sociologija književnosti« u struč
nim bibliografijama i priručnicima ostalo poprište 
raznorodnih, jedva sistematiziranih radova - pod
ručje na kojemu se klasifikacijski signali »književ
nost i ·društvo«, »društveni motivi« itd. prihvaćaju 
uglavnom proizvoljno. To je stanje odraz metodolo
ške indolencije. Ni približno nije postignuta suglas
nost o teoretskoj poziciji discipline, o njezinu opse
gu i njezinim najvažnijim zadacima. Pojednostavni
mo li ponešto situaciju, ističući bitne crte, mogli bi
smo ustvrditi da se koncepcija sociologije književno
sti nazire u dvjema krajnostima: u shvaćanjima od 
kojih je jedno preširoko, a drugo preusko. Na jed
nom polu nalazimo književnu povijest u koordinata
ma opće povijesti društva, na drugom pak strogo iz
dvojenu specijalnu struku kojoj je do autonomije 
stalo do te mjere da se spremno odriče čak i nepri
jepornih tradicija književne kritike. S jedne se stra
ne predmetom proučavanja smatra sve što se iole 
uklapa u društvenopovijesni kontekst, tako da se pi
tamo u čemu je onda specifičnost discipline ako se 
utapa u društvenokritički shvaćenoj općoj povijesti 
književnosti; s· druge se predmetni sektor toliko su
žava da je provedena redukcija ravna degradaciji 
vrijednosnoga sustava »književnost«. Ali krajnosti se 
ponekad dotiču: obično se to zbiva kad se zapostavi 
primarno značenje književnosnoga sistema pa analiza 
društvenih uvjeta najčešće promaši predmet 'ostajući 
izdvojena, izolirana. To se jasno očituje u pozitiviz
mu koji danas dominira u tzv. empiričkoj sociologiji. 
Budući da ta vrlo raširena orijentacija dosta netrpe
ljivo ističe svoju metodsku ekskluzivnosf;' .. ~kritički je 
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prikaz njezinih teoretskih načela neophodan uvjet 
svake daljnje rasprave o metodi. 

U tu je svrhu korisno usporediti postulate knji
ževne sociologije koju njezini zastupnici smatraju po
sebnom granom sociologije, »Specijalnom sociologi
gijom«,6 sa shvaćanjima Ernsta Kohna-Bramstedta, 
koji je svoju teoriju izgradio na idejnoj vjetrometini 
razdoblja Weimarske republike. Evo njegove definicije 
sociološkoga pristupa književnosti: 

»Ova metoda shvaća pjesnika i djelo u sklopu 
društvenoga procesa te se odriče, koliko je to god 
moguće, svakoga vrednovanja. Pjesnik, odnosno pi
sac, svojim se stvaralaštvom uklapa u određenu dru
štvenu situaciju dotičući se i klasne pozicije; shvaća
nja i književni ukus čitalaca koji djela čitaju, pri
hvaćaju ili odbijaju također su sociološki [sic!] uvje
tovani, a to vrijedi i za posrednike koji obavljaju se
lekciju (mecene, nakladnike, upravitelje kazališta, 
kritičare), institucije što posreduju između književ
nih proizvođača i potrošača. Sociologija književnosti 
proučava uzajamno djelovanje produkcije i recepcije 
na društvenim osnovama.«7 

Dok se u tom pokušaju definicije sociološki re
levantni odnosi shvaćaju kao područje društvenih su
protnosti na kojemu književne pojave, razumije se, 
nisu neovisne o klasnim, odnosno grupnim interesi
ma, u većine je predstavnika empiričkoga smjera do
voljno jasno izražena težnja koja vodi neutralizaciji 
predmeta. Sociolozi te orijentacije trude se da svoje 
predodžbe o književnom i društvenom životu oslo
bode antagonističkih natruha, uopće protuslovlja. Da 
bi uspostavili autonomiju struke, ograđuju se u pr
vom redu od »društvenoknjđ.ževnoga« tumačenja na
zivajući ga historičkim i determinističkim. Odlučuju
ću razliku Hans Norbert Fiigen vidi u činjenici što 
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društvenoknjiževna metoda (sozialliterarische Metho
de), kao disciplina vođena teorijom povijesnih znano
sti, teži za individualnom karakterizacijom, dok se so
ciologija književnosti, kako je on shvaća, oslanja na 
tipizaciju, što će reći na obrasce suvremenoga socio
loškog pozitivizma.8 Razlika koju opisuje Fiigen za
pravo odgovara dvojstvu otprije poznatom u znan
stvenoj teoriji: dihotomiji koju tvore nomotetičke ili 
sistematičke discipline s jedne, idiografske (herme
neutičke) i povijesne discipline s druge strane. Povi
jesnu usmjerenost Fiigen naziva determinističkom u 
smislu prirodoznanstvenoga poimanja uzročnosti: 
gdje je riječ o društvenim uzrocima u odnosu na ne
ponovljiva, singularna zbivanja, nametnut će se -
smatra on - i zaključak da su neizbježive određene 
posljedice. Podmećući na taj način nazoru protiv ko
jega polemizira proizvoljan zaključak, Fiigen vrlo 
složenu problematiku nasilno simplificira. Ne razma
trajući uopće mogućnost da su pojavama svojstveni 
dijalektički a ne mehaničko-uzročni odnosi, brzople
to zaključuje: »Kako prirodoznanstveni pojam zako
nitosti u sociologiji nije primjenljiv, valja se u socio
logiji književnosti ograničiti na utvrđivanje tipičnih 
procesa i reagiranja te na objašnjavanje njihovih 
funkcija.« 9 Takva argumentacija olako obilazi nepo
ćudna pitanja pokušavajući usput diskvalificirati op
rečna mišljenje. Ipak je u njoj evidentno izvrtanje či
njenica. Sociološka koncepcija, ponosna na modele 
izvedene tipizacijom i na svoju nepomućenu sistema
tičnost, sama je trabant prirodnih znanosti; svoj od
bojan stav prema povijesti preporučuje kao vrlinu. 

Fligenov metodski pristup svodi povijesne, u 
strukturnim promjenama uočljive odrednice književ
nosti, na problematiku forme, koja je po njegovu su
du isključivo imanentna: »Problemi forme uvijek su 
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književno imanentni problemi; oni su usko vezani sa 
stvarnošću u književnom djelu, ali nikada s iskustve
nom stvarnošću izvan djela.•" Ta tvrdnja, i inače po
znata u raznim varijantama fenomenološki orijentira
nih teoretičara, polazi od predodžbe da postoje »Or
ganski« procesi svojstveni životu književnih tekstova. 
Prihvaćajući tu tezu, sociologija se Fiigenova tipa 
unaprijed odriče mogućnosti da svijet književnih ob
lika shvati kao izraz umjetničke prakse u društve
nom kontekstu: zadovoljava se tehničkim aspektima 
forme, aspektima koje, po potrebi, može lako elimi
nirati. Općenito se, prema tome, totalitet književno
sti raspada na područje estetička-tehničko, koje sc 
smatra nekom vrstom rezervata, regijom prirode ne
zahvaćene društvenom problematikom, i, s druge 
strane, na područje prođe i recepcije (uglavnom eko
nomske), na kojemu književno djelo poprima značaj 
potrošne robe. Posve se zanemaruje činjenica da su 
oba ta djelokruga mnogostruko povezana te da upra
vo u sferi umjetnosti odnosi između njih djeluju stva
ralački, tj. da društvene kategorije potiču estetske, i 
obratno. 

Empirička sociologija (kakva je u nas poznata 
napose na temelju prijevoda Escarpitove knjige) do
sljedna je i u tome što uporno ističe, pozivajući se 
neuvjerljivo motivirano na Ingardenovu logiku tek
stova, irclevantnost estetskih kriterija: »Budući da 
sociologija proučava društvenu, tj. intersubjektivnu 
aktivnost, ona književnom djelu ne pristupa kao estets
kom predmetu; književnost je zanima samo ukoliko 
je uzrok ili sredstvo nekih posebnih međuljudskih 
postupaka. Sociologija književnosti razmatra aktiv
nost osoba koje na bilo koji način sudjeluju u knji
ževnom životu, njezin predmet je interakcija tih oso
ba.«11 
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žrtva sociološke redukcije provedene na taj na
čin postaje sve što »osobe koje sudjeluju u književ
nom životu« zapravo privlači književnosti, pa tako i 
književnost sama. Ta književnost se ne aktualizira 
kao apstraktna znanstvenologička kategorija, nego 
kao konkretna pojava u sustavu vrijednosti, i to raz
novrsnih vrijednosti. Već prema tome što publika 
(književna javnost), odnosno kulturni receptor u naj
širem smislu, od nje očekuje i pod kojim uvjetima to 
čini (ovisno o stupnju kulture, razini obrazovanja, es
tetskoj osjetljivosti), književnost odgovara nekoj vri
jednosnoj predodžbi koja se može očitovati - da 
spomenemo samo neke mogućnosti - kao obična na
petost zbivanja, kao neobuzdana emocionalnost, kao 
kompleksna spoznaja. U svakom je slučaju »književni 
stav« u receptora opredjeljenje za ili protiv neke vri
jednosti, norme, konvencije - neke povijesno i dru
štveno uvjetovane kategorije. Stoga •poseban, svim 
ljudima jednako svojstven stav« koji empirička soci
ologija književnosti nudi kao predmet proučavanja 
ostaje, ovako izdvojen, lišen svakoga smisla. Sociolo
gija koja smatra da može zanemariti vrsnoću svoga 
predmeta promatranja bavi se, u krajnjoj liniji, tim 
predmetom još samo kao robom. Robert Escarpit, 
čiji je poznat uvod u sociologiju književnostiu u mno
gočemu egzemplaran za shvaćanja empiričara, i ne
hotice osuđuje vlastitu metodu, koja zanemaruje vri
jednosti, kad navodi jednu izjavu Diderotova o knji
žarstvu, o zabludi svakoga tko, povodeći se za opće
nitim načelima, na izdavačku djelatnost primjenjuje 
principe manufakture sukna. Rezultate koje Escarpit 
i njemu srodni autori crpe iz primjene svojih općeni
tih načela zaista nisu podobni razjasniti razliku izme
đu sukna i knjiga. 
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Postulat da je sociologija koja se služi kvantita
tivnim metodama indiferentna prema estetskim vred
notama književnih tvorevina bio bi uvjerljiviji da nije 
skopčan sa selektivnim mjerilom preuzetim također 
od Ingardena. Predmetom proučavanja ne smatraju 
se, naime, svi tekstovi koji se obično (po tradiciji ve
ćine povijesti književnosti) ubrajaju u književnost, 
nego samo, kako ističe Fiigen, tekstovi fikcionalnoga 
značaja. Spoznajni interes sociologije književnosti us
mjeren je, po Fiigcnovoj definiciji, na intcrsubjekti
van stav .koji potiče stvaranje, tradiciju, difuziju i 
recepciju fikcionalnih tekstova i njihovih sadržaja«." 
Iz toga, međutim, slijedi neočekivan paradoks: socio
logiji se dodjeljuje ono područje književnosti na ko
jemu su vrijednosne razlike osobito naglašene, pa ih 
sociolog nikako ne može zaobići. Ako se pojam fik
cionalnosti, suprotno tome, shvaća kao vrijednosno 
neutralan pojam, ostaje neshvatljivo zbog čega bi on
da morao biti sociološki relevantan. U empiričkoj ili, 
bolje rečeno, pozitivističkoj teoriji taj je pojam (koji 
je neobično važan za opću teoriju književnih struktu
ra) tek formalno mjerilo redukcije, preuzeto iz posve 
drukčijeg sistema. Logičkog opravdanja taj pojam u 
sociologiji pod sinkronijskim aspektom nema; a u po
vijesnom razmatranju spoznajna mu je vrijednost re
lativna (tj. može se izvesti samo iz opozicije između 
fikcionalnih i nefikcionalnih tekstova, odnosno iz so
ciološke analize značenja koje ta opreka i određenoj 
epohi i pod određenim uvjetima može imati). S dru
ge strane granice koju povlači Fiigen -:-.a koja s~, 
uostalom, ne može uvijek jasno odredttt - ostaJU 
književne pojave koje se bez razloga prešućuju: raz
novrsna »tendenciozna« književnost s estetskim am
bicijama, esejistika, reportaža, dokumentarna knjiže
vnost itd. Ako se sociologija programski odriče obve-
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ze da sc bavi društvenim implikacijama estetskih ka
tegorija, ostaje nerazjašnjeno zašto bi navedene knji
ževne tvorevine valjalo izuzeti. Njihovo je sociološko 
značenje neosporno. 

Teško je oteti se sumnji da ta podjela književno
sti izvire iz nekih uvriježenih predrasuda prema svim 
proizvodima književne prakse koji izmiču uobičaje
nim shemama u klasifikaciji književnih rodova. U ne
kih sociologa - a među njima je i Fiigen - bit će 
da je posrijedi prije nereflektiran konzervativizam 
negoli briga za logiku znanstvenoteoretskog sistema. 
•Pozitivistička predodžba o umjetnosti«, upozorava 
Adorno, •stavlja naglasak na prividno slobodnu ma
štu koja ostvaruje fiktivnu zbilju. Ta je mašta u um
jetničkim djelima svagda bila sekundarna, a danas 
je u slikarstvu i književnosti pogotovu potisnuta. 
Spoznajni doprinos umjetnosti, tj. sposobnost tunjet
nosti da izrazi ono što je bitno, što znanosti izmiče, 
sposobnost za koju na svoj način ispašta, poziHvistič
ka doktrina ne uočava ili ga, po hipostaziranim znan
stvenim mjerilima, unaprijed osporava.«" Proučava

nju koje se kruto pridržava kriterija funkcionalnosti 
promaknut će ne samo značajna, u društvenom po
gledu vrlo simptomatična zbivanja u nekim razdoblji
ma, zbivanja koja nagoviještavaju mijene u odnosu 
između materijalne baze književnosti i stvaralačkih, 

odnosno po stvaranje presudnih snaga - u najnovi
je vrijeme npr. pokušaji buđenja kritičke svijesti um
jetničkim postupkom koji se služi montažom doku
mentarne građe. Promaknut će mu i razlike između 
frekvencije tekstova u pojedinim epohama, a time 
podaci o funkcijama književnosti u društvu. Tako 
npr. odnos koji dobivamo uspoređivanjem fikcional
nih i poetološldh (programatskih ili normativnih) 
tekstova često rječito svjedoči o stvarnom društve-
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nom položaju književnosti. Razdoblja koja u književ
ni kanon svrstavaju didaktičke spise društveno su 
drukčije strukturirana, i upućuju na drukčije potre
be čitalačke publike, nego epohe koje strogo razluču
ju kategorije, ističući ekskluzivno područje umjetno
sti. Može li se zamisliti sociološko istraživanje knji
ževnosti kasnoga srednjeg vijeka bez osvrta na didak
tička djela, odnosno na tekstove nikle na rubovima 
sankcioniranih književnih vrsta? Ili socijalno-analitič
ki prikaz ekspresionizma bez poznavanja poetskih i 
političkih manifesta? Teorija bez razumijevanja za te 
pojave u najmanju je ruku skučena, pa i pristrana. 
Ona je zapravo i sama zahvalan predmet društveno
povijesne analize. 

Bojažljivo pazeći da se ne udalji od činjeničnog, 
uhodanim tehnikama dokazivog stanja, empirička je 
književna sociologija uglavnom malo pridonijela 
kompleksnijem razumijevanju književnih zbivanja. 
Studije poput Escarpitove dokaz su da podaci o di
stribuciji, nakladničke statistike, analize čitalačkih 
slojeva itd. zahvaćaju uglavnom površinske pojave 
potvrđujući svakodnevno iskustvo. Tako npr. sazna
jemo da obrazovan čitalac kupuje knjige jer je estet
ski i intelektualno motiviran, dok tzv_ široko čitala
štvo u književnom djelu traži nadomjestak života, la
žnu kompenzaciju s pomoću iluzije. Za pitanja potreb
nija sociološkom shvaćanju u takvoj koncepciji očito 
nema mjesta, pa se ne postavljaju. No nije li potreb
no znati kakvo je uzajamno djelovanje proizvodnih i 
posredovnih instancija, i u kakvu su odnosu društve
ni poredak, ponuda i proda knjiga? A da i ne govo
rimo o složenoj dijalektici što je nameće činjenica da 
je književno stvaralaštvo pod uvjetima robne razmje
ne i podjele rada nužno i samosvojan i otuđen rad u 
isti mah. Kad bi pokušala proniknuti u takve proble-
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me, sociologija književnosti ne bi se mogla zadovo
ljiti time da utvrdi preparirane činjenice, odnosno, 
prestala bi biti - po duhovitim riječima Alberta 
Memmija - »sociologija probijanja otvorenih vra
ta«.15 Svakako bi bila prisiljena da svoje predmete 
promatra kritički, a ne indiferentno ili čak afirmativ
no. Da se razabere višestruka geneza »Objektivnih« 
danosti, potrebno je promatrati ih u sklopu društve
ne cjeline. »Ograničavanje na izdvojene, pomno izoli
rane predmete - dakle upravo ono približavanje em
piričke sociologije prirodnim znanostima, s namje
rom da se zbog potrebe za egzaktnošću stvore uvjeti 
slični laboratorijskima - sprečava, ne samo povre
meno nego i načelno, analitički pristup društvu u cje
lini. Posljedica je toga da su iskazi empiričke socio
logije često oskudni, periferni, ili nalik na informaci
je u administrativne svrhe ... «16 

Bit problema točno je uočio Bertolt Brecht još 
prije četiri decenija, promatrajući ga pod drugim as
pektom. U Procesu za tri groša, piščevim komentari
ma uz sudski epilog parnice nastale oko ekranizacije 
Opere za tri groša, nalazimo ovu misao: »Situacija je 
zbog toga tako složena što puko 'odražavanje zbilje' 
manje nego ikada prije nešto kazuje o zbilji. Fotogra
fija Kruppovih pogona ili tvornice A.E.G. gotovo ni
šta ne govori o tim ustanovama. Prava se realnost 
očituje tek po svom djelovanju. Postvarenje ljudskih 
odnosa, realizirano npr. u nekoj tvornici, ne ispolja
va više te odnose.•" 

Među primarne zadatke sociologije koja se ne za
dovoljava pukom faktografijom valjalo bi, dakle, uvr
stiti metodički utemeljeno nastojanje da se istraže 
složeni odnosi između neposredno uočljive zbilje i 
specifičnih motiva onih institucija koje proizvodnim 
faktorima raspolažu. Tako bi se utro put kritičkom 
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književnopovijesnu orijentaciju. To, međutim, nipo
što ne mora značiti vraćanje na neku nespecifičnu 
poziciju. Iskustva pozitivizma, pa i neke tehnike po
dobne za integraciju, ne bi trebalo posve odbaciti. U 
cijelosti, dakako, vrijedi postulat da sociologiji knji· 
ževnosti treba dati čvrsto mjesto među povijesnim 
znanostima - razumije se, u skladu s posebnim po
ložajem discipline u kojoj preteže proučavanje većih, 
nadindividualnih struktura i kolektivnih zbivanja 
(proučavanje koje se prema tome razlikuje od idio· 
grafizma estetičke analize). Ipak treba priznati da te· 
ariji i nadalje muke zadaje potreba da se književno
sociološkoj problematici točnije odrede granice i de
finiraju specifični zadaci. Empirijska doktrina poku
šala je izbjeći opasnost proizvoljnih razmatranja kre
ćući putem manjeg otpora. Pritom je u znatnoj mjeri 
zanemarila potrebu da se književna sociologija shvati 
kao rezultat djelatnosti upućene djelomice na inter
disciplinarnu suradnju. Nerijetko se čuje upozorenje 
da se književni historičar bez temeljita sociološkog 
obrazovanja spušta na razinu diletanta. To, međutim, 
jednako vrijedi i za obrnut slučaj: kad sociolog dru· 
štvene pojave proučava na temelju književnih činje· 
nica, i to na materijalu kojemu je raznolikost konsti
tutivno obilježje pa svoju značajnost ne otkriva pred 
kvantitativnim metodama. Sigurno je, nadalje, da us
vajanje socioloških znanja ni približno ne rješava sve 
probleme; i književni historičar i sociolog jednako su 
prisiljeni stalno dopunjavati svoj obrazovni horizont 
(općom poviješću, poviješću ekonomije, prava itd.). 
Nije stoga uvjerljiva tvrdnja da su upravo znanosti o 
književnosti najviše vezane ruke. 

Pođe li se od uvjerenja da je književnoznanstve
na pa prema tome i književnosociološka analiza pr
venstveno usmjerena na književno djelo u njegovoj 
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pojavnoj raznolikosti i njegovim mnogostrukim mo
gućnostima djelovanja, postat će jasniji i problem 
metodičke kategorizacije. Uz područja kojih je socio
l~ška -~ačajn?st neosporna (sociologija medija i so
c~olo~IJa_ pubhke) mora se afirmirati i sociologija ob
lt-~a t sttlova. Zadatak joj je da istraži društvenopo
VIJesnu relevantnost književnih umjetničkih sredsta
va, norma i konvencija te da na temelju tih sazna
nja •imanentnoj• strukturnoj analizi pruži toliko 
neophodne povijesne elemente." Društvenopovijesni 
aspekt može produbiti razumijevanje poetoloških su
stava i pokazati relativnu uvjetovanost tih sustava 
d':'štveni~ zbivanjima, te, naposlijetku, osvijetliti 
naJkrupniJI proces u književnoj povijesti: preobrazbe 
u shvaćanju socijalne tvorevine nazvane »književ
~ost«, promjene koje društvena dinamika unosi u 
Ideološke postulate, u funkcije i oblike književnosti. 

Mj_erilom za specifično književnosociološku pro
blematiku morala bi postati očita relacija između obi
lj~žja. ~njiže~e proizvodnje i statusa društva. Taj se 
Ja:itenJ temelJI na spoznaji da je književnost u cijelo
sti poseban oblik društvene prakse. Razumije se, me
đutim, da s gledišta posebnosti književne prakse nisu 
s~e. ~rs ti književnih djela u jednakoj mjeri karakte
nsti~ne za osno~u funkciju književnosti ili umjet
nosti u određenoJ društvenoj strukturi. Iako se samo 
iz~imno mo~.': govoriti o nultoj sociološkoj vrijedno
s~~. neke knJizevne kategorije, književnoj su sociolo
giJI potrebne točnije distinkcije; potrebni su joj poj
movi sposobni da zamijene uvriježene formule, po
put »odraza« ili •izraza društvenih zbivanja•. U sva
kom pojedinom slučaju valja provjeriti da li se odre
đen - manje ili više zamjetljiv - društveno simpto
matičan odnos zasniva na uzročnosti, uzajamnoj za
visnosti, paralelizmu, analogiji ili homologiji.'' Po-
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trebno je temeljito revidirati običaj - koji, usput re
čeno, uvelike umanjuje upotrebnu vrijednost biblio
grafskih pregleda - da se kategorija •sociologija 
književnosti• upotrebljava nekritički, odoka, kad god 
je riječ o društveno obilježenim motivima ili tema
rna književnih djela. Radovi toga tipa, npr. rasprave 
o frekvenciji nekih socijalnokritičkih motiva, neke 
građe itd., ne moraju biti nužno sociološki, pogotovu 
ako idu utrtim putovima akademske klasifikacije. Na
čelnu kritiku zahtijeva i raširena praksa književnih 
historičara uvjerenih da teže za sociološkim pristu
pom ili materijalističkim spoznajama kada književ
nost i društvene formacije pošto-poto povezuju, ek
splicirajući na taj način svoja uvjerenja više dobro
namjerno nego logično. U takvu se postupku iskazi o 
društvu i iskazi o književnosti raspadaju u dva zapra
vo nepozvana •niza•, pa bi se svaki od njih bez nekih 
osobitih posljedica mogao promatrati posve odvojeno 
jedan od drugoga. Cak i tako značajno djelo kao što 
je Socijalna povijest wrijetnosti i književnosti Arnol
da Hausera katkad ostavlja dojam da put razumije
vanju kulturnih ostvarenja tek slučajno vodi i preko 
nekih okolnosti materijalne zbilje. Umjesto da govo
rimo o »skoku« iz materijalne u duhovnu sferu, kako 
to čini Hauser," istini smo bliži ako neksus izmedu 
književnih i društvenih oblika organizacije shvatimo 
kao rezultat djelovanja brojnih, ali ne uvijek lako 
uočljivih transmisija. Uvjerenje da se •prave•, bitne 
značajke književnosti spoznavaju isključivo ponira
njem u strukturu pojedinoga teksta dugo je vremena 
prisiljavalo teoriju književnosti da pribjegne dihoto
mijama koje se - usprkos terminološkim modifikaci
jama - mogu svesti na •estetsko-strukturnu• i •dru
štveno-povijesnu« poziciju. Potreba da se ta podvoje
nost prevlada, da se dokaže kako je osebujnost knji-
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ževne tradicije pojmljiva jedino u sklopu društveno
ga totaliteta pruža sociologiji književnosti široko po
lje rada. 

Naslijeđe sc pozitivizma, u neopozitivističkom 
modelu, negativno ispoljava napose u tematskoj kla
sifikaciji književne sociologije. Ne moramo biti fana
tici promatranja u totalitetu da bismo se uvjerili ka
ko je mehanička podjela na sociologiju autora, socio
logiju medija (posrednika) i sociologiju publike kao 
stvorena da zamagli virtuelne odnose između pojava. 
Stoga je svrstavanje po posebnim rubrikama oprav
dano samo do stanovite mjere, do stupnja koji ne do
pušta da se heurističke načelo pretvori u mehanički 
primijenjenu doktrinu.23 Cemu, na primjer, inzistirati 
na posebice provedenoj sociološkoj analizi pisaca, tj. 
položaja autora u društvu, a da ih ne shvatimo u isti 
mah kao proizvođače posve određenih književnih tvo
revina? Jednako je promašena proučavati reakcije u 
publike prigodom recepcije nekoga djela, a ignorirati 
okolnost da je susret čitalaca s djelom rijetko kada 
spontan čin. Reagirajući na književno djelo, čitaoci, 

naime, često prihvaćaju nešto što je već koncipirano 
s obzirom na očekivanja publike (pa je posrijedi pre
parirana reakcija) ili s obzirom na zahtjeve izvan
književnih instancija. Uostalom, i naziv »izvanknjižev
ni• problematičan je. Djelotvornost društvenih fakto
ra, ili točnije: proizvodnih odnosa na određenim 
stupnjevima razvitka, i u književnoj je produkciji ta
ko očita da se nameće pitanje koliko je uopće logike, 
a koliko puke ideologije u podjeli na »vanjski« i na 
•imanentni« pristup. Društvena norma - etička, pra
vna ili koja druga - i nivo opće proizvodnje (tehnič
ki npr.) mogu piscu sugerirati izbor određene forme, 
bilo stoga što normu prihvaća, bilo stoga što joj se 
opire; u oba slučaja društvena je premisa djelu ima-
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nanentna. Protivno tome može se neki topos, nekoć 
integralni dio cjeline, s vremenom pretvoriti u šab
lonski element, tako reći u pokretnu jezičnu kulisu 
lišenu estetske izražajnosti, u materijal koji prema 
tome ne zaslužuje da mu u povijesti književnosti do
padne značajnija uloga od pobude uvjetovane pro
mjenom društvenih prilika. Ne može se poreći da u 
mnogim književnostima živi postojana tradicija knji
ževnih rodova, stilova, shema, motiva itd., cio inven
tar ,konvencija kojih je predaja - pod određenim uv
jetima - razmjerno autonomna. Ali ti su uvjeti dru
štvene naravi: vijek, postojanost i djelotvornost poet
ske predaje zavisi o tome kako će se dugo sačuvati 
razumijevanje za njezin smisao i osjećaj za njezino 
djelovanje. Tradicija ne poznaje vlastitih unutrašnjih 
razvojnih zakonitosti - ne postoji prirodna, nego sa
mo društvena povijest umjetničke retorike. U tom 
smislu valja shvatiti Marxovu tezu iz Njemačke ideo
logije da ne postoji autonomna povijest politike, pra
va, umjetnosti itd. »Moral, religija, metafizika i druge 
ideologije, pa i analogni oblici svijesti, ne mogu više 
zadržati privid samostalnosti. Oni nemaju povijesti, 
nemaju razvitka; jedino ljudi, razvijajući proizvodnju 
i razmjenu dobara, mijenjaju tu svoju stvarnost, a 
time i svoje mišljenje i proizvode svoga mišljenja.•" 

U svim je tim pitanjima, naposljetku, sadržan i 
problem vrednovanja, problem kojemu Mukarovsky 
s pravom prilazi sa sociološkoga stajališta. Ne smije
mo zaboraviti, piše praški teoretičar, da »U određe
nom društvu ne postoji samo jedan sloj književnosti, 
slikarstva itd., nego da je uvijek više tih slojeva (npr. 
avangarda, oficijelna umjetnost, bulvarska produkci
ja, umjetnost gradskoga stanovništva itd.) i prema 
tome i više stupnjeva estetske vrijednosti ... Vredno
ta koja je lišena svoje legitimnosti u jednom od tih 
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slojeva može biti unaprijeđena na viši stupanj ili pa
sti na niži. Budući da ta strafitikacija odgovara odno
sima društvenih slojeva, iako ne neposredno i točno, 
mnogostrukost umjetnosti također pridonosi slože
nom procesu statuiranja i preobražavanja estetskih 
vrijednosti.• I dalje: •Pozicija nekoga umjetničkog 
djela na skali estetskih vrijednosti i ustrajanje na 
tom mjestu ili pak promjena pozicije, odnosno iščez
nuće sa skale estetskih vrijednosti zavise o različitim 
faktorima, ne samo o svojstvima umjetnikova mate
rijalnoga proizvoda, koji je jedini postojan, prelazeći 
iz epohe u epohu i mijenjajući mjesto i društvenu 
sredinu.•" Treba dodati da među pojedinim vrijedno
snim kategorijama postoji dijalektička veza i stalna 
interakcija, u skladu s često izraženom tendencijom 
da se estetske vrijednosti shvate kao društvene, i ob
ratno. 

II 

l. Nakon tih općenitih razmatranja bit će, vjero
jatno, lakše pristupiti pojedinim pitanjima koja za
htijevaju konkretizaciju. Kao polazište može poslužiti 
problem sociologije a u t or a - već stoga što predo
čuje jalovost znanstvenih postupaka koji književno
ga proizvođača, pisca (ukoliko ga uopće možemo sma
trati samostalnim proizvođačem), odvaja od njegova 
djela i njegove društvene funkcije. Statistički podaci 
o stvaralačkim razdobljima u autora, o pripadnosti od
ređenoj generaciji itd., podaci kakve nalazimo pri
mjerice u Escarpita, jedva da išta kazuju o književ
nom životu nekoga razdoblja. Vrlo je ograničena spo
znajna vrijednost statistika koje prikazuju društveno 
porijeklo pisca a prikupljaju se u namjeri da brojke 
iskažu klasni potencijal u svijetu književnih stvarala-
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ea. Tabelarni pregledi tako priopcUJU podatke o pri
vatnoj, građanskoj (ali ne o umjetničkoj) osobi auto
rovoj. U nekim zemljama, odnosno razdobljima, kad
što se očituje kongruencija klasne strukture, klasne 
svijesti i umjetnikova stvaralaštva; uopćimo li tu po
javu smatrajući je generalnim metodičkim načelom, 
rezultati će biti nepouzdani jer se temelje na pogre
šnoj pretpostavci. U evropskom romantizmu znatan 
je broj pjesnika porijeklom iz plemićkih obitelji, ali 
iz toga se ne smije zaključiti da je romantizam po
kret feudalne reakcije. Književno je stvaralaštvo - a 
samo su u njemu odlučujući kriteriji - nezamislivo 
bez tekovina građanske emancipacije i bez shvaćanja 
o slobodi književničkoga poziva, shvaćanja koje se 
temelji na uvjetima komunikacije u epohi liberalizi
ranoga književnog tržišta i obrazovane čitalačke pub
like." Analogna je problematika odnosa između gra
đanskog (a ponegdje još i aristokratskog) porijekla 
i socijalističkog uvjerenja u brojnih pisaca dvadese
toga stoljeća. Tek uklapanjem biografskih podataka u 
opsežnu analizu književnih proizvodnih odnosa i ten
dencija moguće je dati povijesnu dijagnozu i preve
sti statistiku na jezik sociologije. Pružaju li se umje
sto toga samo djelomične informacije izvan cjeline 
koja im daje smisao, sabiranje podataka ostaje na ra
zini pozitivističkoga biografizma. 

Načelna razlika između porijekla, odnosno klasne 
pripadnosti, i društvenoga stava potiče zanimanje za 
konkretan materijalni položaj pisca, za njegovu eko
nomsku egzistenciju. Jedan je francuski nakladnik 
prije dvadesetak godina objavio niz monografija u ko
jima je život slavnih autora prikazan s ekonomskoga 
gledišta, s obzirom na izvore prihoda, mogućnosti za
rade itd. Kulturnopovijesna vrijednost takvih prikaza 
neos':'orna je, ali za sociologiju književnosti oni po-
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staju zaista relevantni tek ako nas uvjere da prikaza
ni momenti imaju udjela u stvarnoj književnoj pro
dukciji, ako pokažu put koji vodi iz privatne sfere u 
umjetničku. Pitanje De quai vivait Balzac? npr. uisti
nu je bogato implikacijama ako se ne odnosi samo na 
poznate novčane afere piščeve, nego u prvom redu na 
uvjete pod kojima je pisao, dakle na organizaciju 
stvaralaštva. Balzac, suvremenik mlađih romantičara, 
pisao je uvelike za književno tržište već kapitalistički 
organizirano, čime je - stvarajući tekstove nejedna
ke umjetničke vrijednosti - anticipirao proizvodne 
oblike i načine (npr. serijsku produkciju strogo ter
miniranu) koji će nedugo zatim trajno zavladati na 
području potrošne književne robe, naručene pripov
jcdne proze za novinski podlistak. U razdoblju teh
ničke revolucije u tisku za romanopisce se, bez obzi
ra na njihovu značajnost, mijenja odnos između pro
dukcije i reprodukcije; a ta mijena, koju su iskusili i 
najveći autori stoljeća, nije mogla ostati bez poslje
dica po stvaralačka načela, pripovjednu tehniku i po
etološke predodžbe. Balzacov romantički kult ugođa
ja, za koji se pisac rado zaklanjao, šireći dojam da 
stvaralaštvo izvire iz neponovljiva trenutka nadahnu
ća, uspoređen sa stvarnim procesom pisanja, srodan 
industrijskoj proizvodnji, doimlje se čudno anakroni· 
stički. Biljeg epohe nose, dijalektički, i ona reprezen
tativna djela koja se po svom umjetničkom smislu 
otimlju nivelaciji. Flaubert, čija je odbojnost prema 
suvremenom društvu obilježila i njegovu poetiku, za
stupao je u epohi sve više zaokupljenoj razvijanjem 
ekonomike po načelu razmjenske vrijednosti robe stav 
fanatičnoga estetskog individualizma, ekskluzivan 
stav koji podsjeća na - majstorskom titulom potkri
jepljen - ponos individualnog obrtnika rukotvorca. 
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Povijest odnosa između pisca i društva pruža so
ciologiji književnosti vjerojatno najobilniju građu. 
Na različitim aktualizacijama strukture koja se nazi
va društvo može se nazrijeti dinamika prilika u koji
ma se književna djela potiču, stvaraju i šire. Društvo 
se može očitovati, primjerice, kao neposredna, mate
rijalno i ideološki presudna instancija u liku feudal
noga vladara ili dvorskih krugova, pa zavisnost o go
spodaru ili naručiocu ograničava pjesnikovu osobnu 
i umjetničku slobodu (ako je takva postulata uopće 
svjestan). Drukčije, barem što se tiče formalne stra· 
ne, djeluje društvo kad se javlja kao anoniman, bezli
čan faktor: ozakonjene norme ili merkantilne institu
cije određuju, često na jedva zamjetljiv način, grani
ce onoga što je moguće, dopušteno, poželjno - čak i 
onda kad se autor, pošto je postigao relativnu samo
stalnost kao slobodan umjetnik, zanosi iluzijom kakvu 
je u teoriji romantizma formulirao Friedrich Schle
gel zastupajući mišljenje »da se pjesnikovoj volji ne 
smiju nametati nikakvi zakoni«.27 

Ideologiju književnog individualizma, tj. svijest 
koja se hrani prividom autonomije, Fiigen karakteri· 
zira ovako: »Ta je ideologija barem utoliko 'istinita' 
što svojim idealom smatra oslobađanje pojedinca od 
zavisnosti koju mu nameću druge osobe, a to se još 
i danas očituje u tome što je pojedinac uglavnom 
oterećen obveza u obavljanju osobnih usluga. Ali u 
građanskom su društvu individualne obveze ustupile 
mjesto sekundarnim sustavima koje je teško prozre
ti; pojedinca ti sustavi sapinju iako su anonimni. Pod 
njihovim se utjecajem težište u građanskom društve
nom ponašanju pomiče, pa se umjesto slobode nagla
šava jednakost. Originalnost, koju je građanska pub
lika isprva oduševljeno prihvatila, pod takvim je 
okolnostima pisca učinila autsajderom stalno neza-
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dovoljnim svojim društvenim položajem.•" Fiigeno· 
va izlaganja o društvenoj funkciji književnika i inače 
djeluju uvjerljivo dok god autor ostaje na tlu povije
snoga razmatranja. No predmet je njegove ambicije 
naposljetku tročlana tipologija - prinova u kolu 
brojnih tipologija koje nudi teorija književnosti. Ti
pologija je, zna se, tročlana: isključujući, očito, dru
ge mogućnosti, Fiigen postulira književnost prilago· 
đenu društvu, oporbenu književnost i, kao treće, knji
ževnost koja izmiče društvenoj problematici držeći se 
neutralno. Fiigen smatra da je valjanost te tipologije 
za evropsku književnost dokazana, a za ostale kuJ. 
ture vjerojatna. Njegovu pokušaju, međutim, treba 
prigovoriti da operira »čistim« tipovima izdvajajući 
odnose koji se praksi javljaju mahom kombinirano, 
u ambivalentnoj funkciji. Još je neotpornija prema 
kritici okolnost što je supstrat tipologije psihološki, 
pa se pozornost od književnih objekata svraća na stav 
ili čak na mentalitet pisca. 

2. Svijetu k n j i ž e v n i h o b li k a sociološka je 
analiza dosad prilazila većinom plaho. Usprkos vrlo 
značajnim pokušajima da se horizont sociologije pro-. 
širi (u Benjamina, Adorna, Auerbacha, pa i Lukacsa) 
glavni su tokovi ostali rezistentni prema svemu što 
remeti rutinu. Tako je sociologija zaokupljena uglav· 
nom proizvođačem i čitaocem, donekle i posrednič· 
kim istancijama, a jedva mari za objekte književne 
komunikacije. Karakteristično je da u Escarpitovu 
uvodu nema ni jednoga jedinog poglavlja o sociolo· 
škim implikacijama t e k s t o v a. Jedino se u prouča· 
vanju tzv. trivijalne književnosti od početka očitova· 
lo zanimanje za sociološku problematiku teksture. 

Revidirajući svoja načela, sociologija književno· 
sti morat će svoje klasične teme dopuniti, a zapravo 
i naknadno osmisliti i legitimirati, sustavnim prouča· 
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vanjem specifično književnih kategorija. Na naJVISOJ 
razini općenitosti treba odrediti društvene determi· 
nante predodžbi o tome što se smatra poetičnim, 
književnim, estetskim itd. s obzirom na različita shva· 
ćanja umjetnosti: kao kulta, igre, objavljenja, kritike, 
spoznaje, ispovijesti, zabave, luksuza, zatim determi· 
nante promjenljivih mjerila klasifikacije unutar knji· 
ževne (i dramaturške) prakse, tj. kriterije poetike tzv. 
rodova i vrsta u njihovim društveno-funkcionalnim i 
tehničkim preobrazbama; te naposljetku uvjetovanost 
motivičke distribucije i stilskih norma u pojedinih 
epoha. Razmatranje odnosa između društvenoga sup· 
strata i književnih norma zahtijeva kompleksne za. 
hvate i pogled na cjelinu. Sto se u određenom slučaju 
može smatrati cjelinom, tj. književnom pojavom u 
društvenom kontekstu, pokazuje npr. - još nenapisa
na povijest književnih tabua ili, točnije, povijest kri· 
vudanja tolerancije prema onome što se smatra ili se 
smatralo ružnim, sablažnjivim, odvratnim, opscenim, 
žigosanim - povijest slobodoumnosti i tolerancije ili 
pak zabrana pod promjenljivim društvenim okolnosti· 
ma. Koje su to odrednice koje omeđuju put, na pri· 
mjer, od lascivnosti jednog dijela renesansne i barokne 
poezije do otvorenog ili skrivenog puritanizma mnogih 
djela građanske književnosti, osobito XIX. stoljeća? 
Nemoguće je razmrsiti splet problema .nastalih usli
jed uspostavljanja ili povrede tabua a da se istodob
no ne razmotre faktori uzajamno povezani: veća ili 
manja tolerantnost u vladajuće ideologije, stvarni inte
resi posrednika (distribucije), ali i poseban karakter 
književnih tekstova, posebice fikcionalnih, koji zbog 
svoga specifičnog modaliteta problematiku čine još 
složenijom." 

Sugestije što ih je Adorno uputio sociologiji gla
zbe mogu se smatrati i metodološkim izazovom socio· 
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logiji umjetnosti uopće. Glazba, piše Adorno,,. fungi· 
ra u društvu, •prisutna je ne samo u životu ljudi ne· 
go, kao roba, i u ekonomskom procesu. U isti mah 
ona je društvena u svom tekstu. Društveni su se od
nosi sedimentirali u njezinu smislu i njegovim kate
gorijama, a u taj smisao sociologija glazbe mora pro
niknuti. Upućena je stoga na potpuno razumijevanje 
glazbe uključujući i najsitnije tehničke detalje. Fatal
no površinska povezivanje duhovnih tvorevina s dru
štvenim prilikama može se prevladati samo pod uv
jetom da se u autonomnom obliku tih tvorevina spo· 
zna, kao estetski sadržaj, njihov društveni značaj•. 
Spomenimo kao primjer Adornovu tezu da je orke
stralna glazba osamnaestoga stoljeća svojevrstan ek
vivalent socijalne dinamike građanske epohe, a nepo· 
sredno se temelji na emancipaciji koju orkestar kao 
grupna (društvena) institucija postiže u razdoblju 
kada se glazbena produkcija i reprodukcija otima tu
torstvu plemićkih dvorova i postaje ustanova ovisna 
o građanskoj javnosti. Razvitak simfonijskih oblika u 
vrijeme Berlioza i Liszta također nije posljedica in· 
herentne muzičke logike izvedene iz Beethovenovih 
simfonija, nego u prvom redu rezultat novih tekovina 
instrumentalne tehnologije i novih organizacijskih 
mogućnosti skupnoga muziciranja." Treba dodati da 
taj proces, dakako, nije jednostrano motiviran: novi 
izumi na području gradnje instrumenata itd. mogu 
hiti stimulirani razmjerno apstraktnim kompozicij
skim predodžbama, što znači da i tehnološka »haza• 
reagira na poticaje koje daje kompozitorova inven· 
cija - poticaje koji su, u konkretnom slučaju, dio ro
mantičke glazbene poetike, uvelike literariz.irane. 
Adornova se razmišljanja mogu dopuniti primjerom 
koji još jasnije predočuje ingerenciju društva u stil· 
sko·tehničkim zbivanjima. Virtuozna klavirska glazba 
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Liszta i njegovih suvremenika nezamisliva je bez pri· 
goda za koje su kompozicije stvorene, pa se može 
reći da je završni pljesak u salonu ili koncertnoj dvo
rani integralni dio glazbene zamisli, da je efekt dio 
kompozitorove intencije. Drugim riječima: virtuozna 
faktura tih kompozicija, stalno obogaćivana blješta· 
vim detaljima, odgovara očekivanjima publike obu· 
zete idolatrijom tehnike, pa stoga spremne da nagra· 
di prvenstveno fascinaciju koju joj pruža glazbeno 
iznenađenje. I u najvećih kompozitora epoha, u Cho
pina na primjer, intimna je konfesija neodjeljiva od 
virtuoznoga zamaha; a u Liszta i Paganinija tehnička 
pronicljivost često gradi supstanciju djela. Zato je za 
ono razdoblje neobično karakteristična personalna 
unija kompozitora i izvođača: manualna bravura (ko· 
ja izaziva konkurentski odnos među umjetnicima) 
stvara dojam izuzetne »demonske« ličnosti, zanimlji· 
ve već zbog svoga tehničkoga prestiža. Razumije se 
da je i društveni položaj takva umjetnika drukčije ute· 
meljen nego u razdoblju kasnofeudalne kulture. 

Sociologija glazbe, koja je dugo prednjačila, već 
je prije dosta vremena usmjerila pozornost na spoz
naju da su društvene preobrazbe u 18. stoljeću, po· 
sebno u ekonomskoj osnovi kulture, ključ za razumi· 
jevanje razvitka koji se očitovao u stilskim mijena· 
ma između baroka i romantizma. Strukturne promje· 
ne u glazbenoj praksi, u komponiranju, nisu posije· 
dica endogenih procesa. Prave motive povijesne dina· 
mike nalazimo na tlu društvenih odnosa. Razdoblje 
baroka, naglašava Paul Bekker, imalo je posve druk
čiji stav prema umjetničkom stvaralaštvu: ni stvara· 
lac ni djelo nisu se smatrali individualnim kategori· 
jama, pa su bili, zapravo, samo izmjenljivi zastupnici 
konvencija, »funkcije• u zvanju, odnosno u klasifika
ciji glazbenih vrsta. Kompozitor je sve do sredine 
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18. stoljeća bio većinom dvorski ili gradski namješte
nik nižeg reda, bez osobita ugleda, a djela je stvarao 
(ili točnije, adekvatnije rečeno: proizvodio) po narudž
bi, po potrebama svoga naredbodavca, djela u duhu 
konvencije, za reprezentaciju ili razonodu. Mnoge su 
se kompozicije, napisane za određenu prigodu, izvo
dile samo jednom; kao »potrošna roba« ubrzo bi iš
čeznule ili bi na njih legla arhivska prašina. (Tako su 
pojedine Bachove kompozicije ponovno izvedene tek 
u 19. stoljeću.) Nove, posve drukčije prilike nastupile 
su u jeku afirmacije građanske kulture. Građanski 
individualizam, kulturni komplement gospodarske 
emancipacije u skladu s kapitalističkim načelima i iz
raz prosvjetiteljske samosvijesti, očituje se kako u 
organizacijskim oblicima umjetničkog života tako i u 
umjetnikovu odnosu prema svom stvaralaštvu. »Uko
rak s postupnim procvatom glazbenog nakladništva 
pružala se kompozitoru drukčija osnova ekonomske 
egzistencije, a u isti mah izgrađivao se nov odnos 
prema publici. Pružala se mogućnost djelovanja u ši
rinu, privlačenje osoba mimo neposrednoga kontakta, 
prostorno udaljenih ljubitelja, stvaranje nevidljivog 
općinstva. Time se smanjila ovisnost o lokalnim čim
benicima, a osobna se subjektivnost mogla razvijati 
mnogo slobodnije negoli ranije.•" Dvorski i crkveni 
ansambli služili su skupnom muziciranju. Glazbenik 
koji je počeo nastupati kao pojedinac, tražeći svoju 
publiku, sve se više isticao kao solist - što je uvje
tovalo razvitak homofone strukture skladbe (nasuprot 
starijoj, polifonoj), a posebno razvitak instrumental
noga koncerta uz pratnju orkestra, tlo za afirmaciju 
virtuoza u romantičkoj epohi. 

Srodan, gotovo identičan proces zahvatio je i 
književnost u 18. stoljeću. Opće je obilježje toga pro
cesa isticanje građanskog individualizma: Marx je, 
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raščlanjujući temeljne tokve epohe, upozorio da je 
razvitak kapitalističkih proizvodnih odnosa u 18. sto
ljeću morao ukinuti zavisnost pojedinca, ekonomskog 
subjekta, o dotrajalim obvezama. Dok je u feudalnim 
strukturama sve bilo podređeno kategoriji klasne 
skupine po načelu kaste, razmah je novčanih odnosa 
uklanjao osobnu ovisnost. Pojedinci bili su uvjereni 
»da slobodno stupaju u odnose obavljajući u slobod
nom dogovoru razmjenu dobara•." Ta je sloboda me
đutim, bila specifičan pričin; jednu je zavisnost us
koro zamijenila druga. Iskusili su to i autori književ
nih djela, osobito profesionalni književnici. 

Engleski pisac Oliver Goldsmith iznio je u svojoj 
kulturnokritičkoj raspravi Enquiry i11to the Present 
State of Palite Learning in Europe (1759) mišljenje o 
suvremenim iskustvima pisaca koji su, oslobodivši se 
od prohtjeva mecena, publiciranje zasnovali kao gra
đansko zvanje. Autorov skeptičan sud jedno je od 
najranijih svjedočanstava o novim uvjetima literar
nog stvaralaštva, o počecima ere književnog tržišta. 
Tek od toga vremena postoji potpuno izražen ko
munikacijski sustav kakav je još i danas karakteristi
čan za mnoge zemlje. Pisac je u tom sustavu, prika
žemo li ga shematski, u načelu nezavisan producent 
koji svoj proizvod, tekst, nudi nakladniku, vlasniku 
sredstava za reprodukciju; sporazum između autora 
i nakladnika osnova je za objavljivanje književnog 
djela, koje posredstvom nakladnog aparata, ponuđe
na javnosti, ulazi u prodajni opticaj. Goldsmith je 
već u počecima spoznao dijalektiku novih prilika. 
Hvalio je (u •pismima« A Citizen of the World, 1760-
-1762) okolnost što je književnik oslobođen tutor
stva raznih •mecena• nalazeći oslonac u javnom mi
šljenju i u naklonosti čitalačke publike, ali je u isti 
mah s gorčinom zabilježio da ovisnost o nakladniku 
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pisca ponekad pretvara u najamnog radnika. I drugi 
su autori te epohe uočili unutarnje protuslovlje koje 
se krije u načelu slobode književnog tržišta, u načelu 
po kojemu se literarno stvaralaštvo uklapa u složeno 
polje uzajmna djelovanja estetskih i komercijalnih 
pobuda. U svojim predavanjima o estetici Hegel je 
usporedio Pindara s Klopstockom, s gledišta koje bi· 
smo danas nazvali sociološko. Antičkom su pjesniku 
Atenjani podigli spomenik i darovali novaca jer ih je 
opjevao u svojoj poeziji; Klopstock, jedan od prvih 
profesionalnih pisaca u Njemačkoj, mogao se pod 
starost uzdati u sebe, ponosan što može izreći svoju 
istinu, riješen obveza »dvorskog poeta« i prisile da se 
bavi »beskorisnim igrarijama«, kako kaže Hegel. »No 
dogodilo se da je sada upravo njega knjižar smatrao 
svojim pjesnikom. Nakladnik u Halle platio je Klop· 
stocku za arak Mesijade, mislim, jedan ili dva talira; 
ali k tome dao mu je sašiti prsluk i hlače i počeo ga, 
tako opremljena, voditi po društvima ... •" 

Takvi bi podaci bili posve efemerni da nisu zna· 
kovi epohalnih promjena. Ali i te promjene zahvati
le bi samo površinu da su se zbile samo na području 
nekih organizacijskih oblika, utjecavši na književnič· 
ke honorare, visinu naklade, sustav raspačavanja 
knjiga, modalitete oglašivanja i recenziranja. Ti pred
meti pozitivističke sociologije važni su u prvom redu 
kao simptomi preslojavanja koji se očituju i u sup
stanciji književne povijesti. Institucija književnog trži· 
šta uvelike je stvorila preduvjete za afirmaciju novih 
poetoloških kategorija i, općenito, za preobrazbu shva· 
ćanja o estetskom i društvenom dignitetu književnosti. 
Temeljna je tekovina emancipacije književnika, .koji se 
oslanja na građansku javnost, osobito na obrazovanu 
publiku, misao umjetničke autonomije. U opreci sa 
starijim shvaćanjem da je umjetnost sublimiran ob-
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lik razonode, pouke ili klasno-kulturne apologije, sve 
se više ističe misao da se umjetnost ne može defini· 
rati pragmatički, jer je ona posve zaseban oblik ljud
skog stvaralaštva posjedujući dignitet sama po sebi. 
Kantova i Schillerova estetika sadrže, na razini ap
strakcije, konzekvencije izvedene iz aktualnih simpto
ma društvenog razvitka. Kantov estetički »formali
zam• (u djelu Kritik der Urteilskraft, 1790) učinit će 
se mnogo manje jednostran ako u njemu spoznamo i 
skriven protest protiv utilitarnog shvaćanja umjetno
sti i degradacije umjetnosti u ceremonijalu feudalnih 
dvorova. Razumljivo je stoga da je Kant prihvatio i 
nazor svoje epohe da je umjetnik individualan stva· 
ralac, »genij«, osoba koja utjelovljuje načelo umjet· 
ničke autonomije. •Youngova, Gerardova i Kantova 
estetika genija izvorno nije ništa drugo nego teor~t
sko opravdavanje razvitka književnih proizvodmh 
snaga, u opreci s feudalnom normativnom poetikom, 
pod pritiskom književničke konkurencije na književ· 
nom tržištu i ekonomskih interesa nakladnika.•" Iz 
toga spleta potječe i jedan od središnjih motiva za is· 
ticanje originalnosti (kategorije koju Kant takođe: 
priznaje). Nov položaj književnika u društvu, temelj 
na kojemu se s vremenom gradio i ideološki nim~us 
reprezentativnog autora, doveo je uskoro do pola:1za· 
cije: pisci su ponekad zaista ostajali na razini najam· 
nog radnika, isporučujući nakladniku u skladu s ugo· 
vorom uglavnom konfekcionirano štivo za zabavne 
edicije, po načelu manufakture," ali su pojedinci, _za: 
hvaljujući talentu i materijalnoj prednosti, uspjeh 
steći ugled koji im je zajamčio stvaralačku nezavi· 
s nost. 

Poetološki je izražaj tako utemeljenog individua· 
]izma originalnost kao posebna kvaliteta. Toj tvrdnji 
moglo bi se prigovoriti upozorenjem da se težnja za 
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originalnošću očituje već u ranijim razdobljima, npr. 
u renesansi. Razlika je, međutim, neprijeporna. Indi
vidualističke tendencije očitovale su se u prošlosti veći
nom u osobnom ponašanju, u suparništvu i u borbi 
za prestiž, individualnost bila je moralna ili psiholo
ška kategorija, a ne estetska, odnosno stilska. Tek od 
vremena •predromantizma« stvaralačka osebujnost 
postaje proklamirano načelo i estetička mjerilo - a 
što je najvažnije, djelotvoran princip u oblikovanju 
književnih tekstova. Romantički izazov upućen tradi
ciji, karakteristika ranoga 19. stoljeća, prožima goto
vo sve kategorije teksture očitujući se u osobnom 
•izrazu« kreativne ličnosti. Zahtjev koji su kasnije za
stupali pjesnici poput Baudelairea i Rimbauda, za
htjev da autor mora biti •moderan«, dosljedan je na
stavak tog procesa. »Dezorganizacija poetskih škola, 
otilova' komplement je otvorenoga tržišta koje se u 

liku publike otvara pjesniku«, piše Benjamin u svo
jim bilješkama o Baudelaireu.37 Pokoljenje je simbo
lista, međutim, već bilo svjesno toga da se i u načelu 
originalnosti krije protuslovlje: motiv afirmacije lič

nosti u isti je mah uzrok umjetnikove izolacije. Ta
kav razvitak dio je povijesti kulture u građanskom 
društvu. 

Možda nije suvišno naglasiti da se takve sociolo
ške konstatacije ne smiju poistovjetiti s pokušajem 
monokauzalnog •izvođenja« svih književnih pojava iz 
osnovnih materijalnih uvjeta. Razgrananost i raznoli
kost književne djelatnosti u posljednja dva stoljeća 
rezultat je djelovanja različitih komponenata. Razvi
tak materijalne osnove, odnosno određenih proizvod
nih odnosa, omogućio je nekoć neslućene procese di
ferencijacije, koji su se očitovali osobito u tome što je 
književnost u kulturnom životu pojedinih naroda mo
gla zastupati različne funkcije: od prosvjetiteljsko-di-
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daktičkih i ideoloških u užem smislu riječi do dru
štvenokritičkih i projektivnih (utopijskih). Neospo
rivo je, ipak, da je tek gospodarski fundirana institu
cionalizacija određenih kategorija građanske javnosti 
stvorila oblike književne komunikacije koji bi se su
vremeniku nenaviklu na povijesno promatranje mo
gli učiniti •prirodni«, utemeljeni u naravi predmeta. 
Stoga treba podsjetiti na to da čak ni temeljni poj
movi naše klasifikacije na području »pismenosti• ne 
postoje od davnine. Središnji pojam, •literatura« u 
užem smislu, naziv za jezične tekstove u kojima pre
težu estetska svojstva, nije, u današnjem njegovu zna
čenju, stariji od pojava koje su obilježile procvat 
ekonomskog liberalizma u kulturi. To novije shvaća
nje literarnog stvaralaštva, prožeta nastojanjem da se 
odrede granice prema drugim, nekoć udruženim vr
stama pismenosti, prema obrazovnim (znanstvenim), 
filozofskim i retoričkim disciplinama, posljedica je 
raslojavanja u potrebama sve širih krugova či
tateljstva - u znaku specijalizacije kulturnih dje
latnosti. U skladu sa svojevrsnom podjelom rada 
provedena je unutar uže određene književne produk
cije institucionalizacija aktivnosti, koje stupaju u nov 
uzajaman odnos: »beletristika« i književna kritika. 
Kritički tekstovi, postupno posve gube normativan 
autoritet, kakav su poetološki spisi nekoć imali, ali za
to stječu rcgulativnu, odnosno selektivnu funkciju 
uklopljenu u odnose stvorene tržišnom ponudom. Ra
zumljivo je da književna kritika u tom položaju i 
svoj pojmovni instrumentarij podešava prema aktual
nim mjerilima, inzistirajući na razlici između općih 
(shematskih) i individualnih, originalnih elemenata u 
književnom djelu, odnosno između puke građe, koja 
može poslužiti različitim autorima, i osobne, nepo
novljive umjetničke tvorevine. U rječniku kritike 
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sublimirana je time razlika između kategorija koja 
su u književnom životu stekle i ekonomsko-pravno 
značenje. Otkada postoji zakonska zaštita autorskog 
prava (kao nužna posljedica profesionalizacije knji
ževnika u 18. i 19. stoljeću), postoje i razlike u prav
nom statusu pojedinih elemenata teksta. U eri knji
ževnog tržišta estetske se kategorije u načelu, a po
gotovo u spornim slučajevima, mogu predočiti kao 
ekonomske i pravne. Sociologija književnosti ovdje 
nalazi polje istraživanja u zajedništvu s pravnim di
sciplinama. (Povijest norma u građanskom i krivič

nom pravu i inače je relevantna za utvrđivanje dru
štvenih odrednica književnih tokova: samo dokumen
tacija o parnicam i sudskim postupcima u vezi s pro
hibiranim tekstovima Baudelaireovim, Flaubertovim, 
Schnitzlerovim, Joyceovirn, Lawrenceovim, Millera
vim, Genetovim dovoljna je da ispuni krupno poglavlje 
u historiji književnih prodora u tabuirane sfere.) 

Dijalektički orijentirana sociologija književnosti 
mora također umjeti s pomoću strukturne analize 
proniknuti u društveni značaj tekstova. Takva anali
za ne smije slijepo primijeniti načelo sinkronog pri
stupa - kao što ni igrač šaha ne smije zaboraviti da 
njegova igra sadrži neke dijakrone elemente: bez po
dataka, na primjer, o tome da li se u toku igre kralj 
pomicao ili nije, o čemu zavisi mogućnost rohiranja, 
ne može se u načelu točno odrediti situacija." 1Treba 
imati na umu da književnost nije autonoman ""•niz« 
kulturnih vrijednosti, koji bi se mogao promatrati ne
ovisno o općim proizvodnim odnosima, ali da nije ni 
neposredan odraz konkretnih društvenih prilika_.} jer 
sadrži kako elemente predaje, koji se mogu na razli
čit način aktualizirati, tako i elemente negacije posto
jećeg stanja. Složenost svih tih relacija očituje se na 
primjeru koji pokazuje kako i književna djela konci-
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pirana kao utopija ili protest plaćaju danak društvu 
bez kojega ne mogu postojati, odnosno javno djelova
ti. Riječ je o dijalektici novih izražajnih tendencija, 
permanentnih »modernizama«, u umjetnosti od poja
ve građanskog individualizma. Neponovljivo, osebujan 
estetski izričaj, koji je prekinuo sa stereotipnim vo
kabularom književne tradicije, zastupao je u epohi 
prijelomnih zbivanja u društvu dignitete emancipira
ne ličnosti. Ali duhovna je autonomija pojedinaca 
(stvarna ili fiktivna) u isti mah začela razvitak uspo
rediv s funkcioniranjem ekonomskog suparništva: 
umjetnički proizvod, opskrbljen tako reći markom 
originalnosti, našao se uskoro u objektivno antagoni
stičkom odnosu prema drugim, istorodnim djelima. U 
dosljednoj reakciji književno se tržište s vremenom 
priviknulo na estetsku inovaciju i preobrazilo novinu 
u procesu robne ponude u potencijalno djelotvoran 
čimbenik; originalnost se reklamom nudila - a i da
nas se nudi - poput zakonom zaštićene robe. Otad 
se to shvaćanje uvriježilo u ponudi književnoga djela 
pod kapitalističkim uvjetima. Stoga je donekle naiv
no smatrati da je umjetnička novina uvijek izraz no
ve sposobnosti zapažanja i svježe senzibilnosti. •Novo• 
je nerijetko tek produkt modne manipulacije, usmje
renoga, komercijalno iskoristivog procesa koji jedva 
ima iš ta zajedničko s prvotnom pobudom da se pruži 
otpor šabloni. Pred takvim se pojavama sociologija 
ne može odreći kritičkoga stava: inače će kategorizi
rati bez razlike, paušalno, i smatrati umjetničkim 
svjedočanstvom i ono što je samo sredstvo komerci
jalne stimulacije. Kritici također ne smije izmaknuti 
činjenica da je asimilacijska moć »robne estetike•" 
danas tako prodorna da je baza izraza koji se opire 
manipulaciji postala zastrašujući uska. Estetika ruž-
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noće odgovor je na tehniku povećanja potrošnje, te
hniku koja za svoje potrebe plijeni sve što je »li
jepo«. 

Sumnje koje se javljaju čim je riječ o sociologiji 
oblika temelje se dobrim dijelom na nesporazumima, 
a izvor treba tražiti u pogrešnoj, odnosno jednostra
noj mctodološkoj orijentaciji sociocentričkoga pristu
pa književnosti. Metodološka neprikladnost sociologi
zma, bilo vulgarno materijalističkoga bilo pozitivistič
koga, reproducira, dakako, stalno popularne predra
sude. Da prema jednom tipu predrasuda nije imuna 
čak ni refleksija na visokoj teoretskoj razini, poka
zuje shvaćanje što ga je dvadesetih godina zastupao 
Boris Ejhenbaum: 

»Istorijsko-književna činjenica predstavlja slože
nu formu u kojoj osnovnu ulogu igra literarnost, ele
menat toliko specifičan da njegovo proučavanje može 
biti plodotvorno samo na strogo evolutivnom planu. 
Cetverostopni Puškinov jamb, na primer, nemogućno 
je (ne samo na uzročnom planu nego i na planu uslo
vljenosti) povezati ni sa opštim socijalno-ekonomskim 
uslovima nikolajevske epohe, čak ni sa osobenostima 
njenog književnog života; ali prelaz Puškinov na ča
sopisnu prozu, i na taj način sama evolucija njego
vog stvaralaštva u tom momentu uslovljena je op
štom profesionalizacijom književnog rada početkom 

30-tih godina i novim značenjem novinarstva kao 
književne činjenice. Ta veza, naravno, nije uzročna; 
to je korišćenje novih uslova književnog života koji 
su nedostajali ranije ... «"' 

Ejhenbaumova tvrdnja o Puškinovu stihu razum
ljiv je otpor tezama nekih suvremenika, »vulgarnih 
sociologa« (koji su svojim nastojanjem da svaku 
književnu pojavu neposredno izvedu iz ekonomske 
situacije bili više spekulativni nego »vulgarni«). Osu-
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dujući sociološki kratki spoj, Ejhenbaum, međutim, 
gubi iz vida stvarne odnose. U svakom se slučaju pro
blematika ondje načeta ne može tako olako shvatiti. 
Adekvatan pristup zahtijeva u prvom redu razmatra
nje nekih načelnih pitanja. Svako zaključivanje o dru
štvenom kontekstu književnih fenomena ostaje na 
površini ako ne pođe od pitanja u kojem se opsegu 
i pod kojim uvjetima mogu određene vrste stiha ili 
bilo kakvi stilski elementi smatrati društvenim, od
nosno sociološkim indicijama. Ne mora neka vrst sti
ha uvijek biti neposredan signal. Ali sud o tome da li 
je nešto simptomatično ili nije moguć je tek na te
melju obuhvatne analize cjelokupnoga retoričkog i 
stilskog inventara neke epob e - analize koja će od
rediti izražajni a time, mutatis mutandis, i društveni 
karakter stilskih elemenata s obzirom na njihovo po
rijeklo i tradiciju, njihovu frekvenciju u nekom po
vijesnom trenutku te - što je najvažnije - s obzi
rom na opozicije unutar književnog inventara nekoga 
razdoblja. Izbor određenoga stiha, na primjer, može 
biti pokazatelj piščeva opredjeljenja, podatak o tome 
kako zamišlja funkciju književnosti. Stilski izbor 
upućuje na predodžbe o poeziji svojstvene piscu ili 
cijeloj epohi, predodžbe o djelovanju intimnom, ma
gijskom, komunikativnom, ideološki stimulativnom ... 
Takve poetološke tendencije samo će rijetko kada biti 
društveno irelevantne. Nesporazum kakav je očit u 
Ejhenbauma temelji se na uvjerenju da se veza izme
đu književnosti i društva uvijek mora očitovati u 
književnim reakcijama, u »odrazima«; kao da umjet
nost ne može biti izraz ljudske duhovne inicijative 
koja anticipira društvene preobazbe, cksponirajući 
se u isti mah kritički prema svemu što je inertno. Sto 
je drugo, na primjer, suvremeni »teatar publike«, 
teatar u kojemu je publika pozvana da oblikuje pred-
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stavu, nego pokušaj da se u kazališnoj praksi predoči 
strukturni model društva koje znade samo za ravno
pravne stvaraoce? 

Odgovor na jednostranost kakvu nalazimo u Ej
henbauma uslijedio je već odavna, u krugu samih •for
malista«-. Viktor šklovski upozorio je u svom članku 
Spomenik znanstvenoj pogrešci (1930), koji je zavri
Jedio da postane klasičniiii"tekstom književne teorije 
i metodologije, da je bilo pogrešno u analizama obli
ka i oblikovanja izolirati morfološke elemente i stva
rati na toj osnovi zaključke o naravi odnosa između 
književnosti i društvene sredine. Izdvojivši sastavne 
dijelove teksture iz konteksta koji na njih utječe, za
stupnici su takve analize književnosti sveli na sumu 
pojedinih postupaka, tvrdeći da tradicija tih postupa
ka izmiče sociološkom tumačenju. Revidirajući taj 
nazor, šklovski dolazi do odlučujuće spoznaje da mi
kroanaliza ne smije zagraditi pogled na cjelinu (u ko
joj pojedini elementi tek stječu svoj smisao). Time je 
šklovski zakoraknuo od •formalizma« prema sociolo
ški legitimiranom strukturalizmu. »Nije zasebno dje
lo, nisu pojedine slike korelativne sa socijalnim ni
zom - nego književnost kao sustav. Može se misliti 
da se klasičnim djelima često nazivaju upravo ona 
koja su izgubila svoju prvobitnu svrhovitost, postala 
u cjelini inertnim formama. Cenzori starih vremena 
dobro su to shvaćali. Cenzor Oljdekop (1841) bio je za 
tragediju. On je pisao: 'Općenito se može tragedija, 
slično operi i baletu, smatrati najbezopasnijom disci
plinom dramske umjetnosti.' A na drugom mjestu: 
'Ako se tragediji prepusti šire polje, time će se sma
njiti utjecaj komedije. Publika koja je vidjela Kralja 
Leara s manjim će zanimanjem gledati Revizora. Kad 
nađe u tragediji čisto književno i umjetničko zado
voljstvo, ona neće s takvom zluradošću tražiti aluzije 

so 

u komediji.' Potpuno je jasno da je tragedija, osobito 
grčka i Shakespeareova tragedija, u svoje vrijeme 
imala oštru usmjerenost. Ali poslije, prema Oljdeko
povu vremenu, tragedija je postala 'književno zado
voljstvo'. Pri procjeni učenja u klasika nesumnjivo je 
potrebno uzimati u obzir narav 'književnog užitka' 
koji je povezan s pojmom klasičnoga.«" 

Povijest književnosti pruža mnoštvo primjera ko
ji svjedoče o društvenim implikacijama u izboru od
ređenih književnih oblika. Opredjeljenje za brižno sti
liziran stih i za klasicističku dramaturgiju u weimar
skom razdoblju Goetheova i Schillerova stvaralaštva 
nikako se ne može tumačiti samo estetičkim argu
mentima. Klasicistički stil u pjesnika koji su inače is
ticali svoju građansku samosvijest simbol je težnje 
da se na osnovi klasnoga kompromisa ostvari uni
verzalna umjetnička kultura, humanistička i kozmo
politska u prosvjetiteljskom duhu. U prethodnoj epo
hi, obilježenoj borbom građanstva za klasnu afirma
ciju u kulturi, opreka između stiha i proze u drami 
također nije bila samo estetička alternativa. (Skep
ticima treba preporučiti lektiru Diderotovih drama
turških zapisa.) Tko poznaje povijest estetike i poe
toloških kategorija u Njemačkoj, znade da se u 18. 
i 19. stoljeću razvila prava idolatrija dramske knji
ževnosti i kazališta: od Lessinga pa preko Hegela, 
Schopenhauera, Wagnera i mladog Nietzschea sve do 
neoklasicista oko prijeloma stoljeća (za koje se, us
put rečeno, zanosio Lukacs u ranom razdoblju) može 
se pratiti kontinuitet uvjerenja da je drama najviši 
i najvredniji oblik književnog stvaralaštva, odnosno 
poezije u izvornom smislu. Pitamo se zašto se vrijed
nosni sud Aristotelove poetike uspio ne samo održati 
nego postati neprijeporna vrijednost, iako je već mla
đa generacija za Lessingova života obračunala s nor-
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mama baštinjene poetike. Pozadinu teoretskog postu
lata treba tražiti u društvenoj povijesti njemačkog 
građanstva. Politički razjedinjena, nacija je pod vod
stvom građanskih intelektualaca nastojala utemeljiti 
svoje jedinstvo u kulturnim djelatnostima, u prvom 
redu u znanosti i književnosti; a tu je napose kazali
štu, simbolu kulturnog jedinstva i nacionalnog okup
ljanja, pripala posebna uloga. Dok su lirika i roman 
slovili kao književne kategorije primjerene pretežno 
intimnoj recepciji, scenska se drama smatrala najpo
godnijim oblikom javnoga umjetničkog djelovanja, 
medijem estetskih i obrazovnih namjera progresivno
ga građanstva. Tako je i kasnije, kada se politički 

obzir promijenio i kulturna apologija više nije bila 
potrebna, drama sačuvala svoj nimbus univerzalne i 
vrhunske umjetničke tvorevine. Formalizacija vrijed
nosnih sudova u poetici nije, međutim, objašnjiva bez 
poznavanja političkih implikacija, bez društvenog zna
čenja estetičkog pojma. 

U našem stoljeću egzemplaran je Brecht, koji ni
kada nije propustio priliku da upozonnTdruštveni 
smisao umjetničkih postupaka. U članku O nerimo
vanoj lirici nepravilna ritma (1939)42 kaže za svoje na
mjerno nezgrapne stihove iz dvadesetih godina kako 
nije smatrao svojom zadaćom da »formalno neutra
lizira nesklad i interferencije« u društvenoj zbilji. Na
protiv, stihu je povjeravao, misleći ne samo na zna
čenja riječi, svoj protest protiv tečnoga sklada starije 
pjesničke tradicije, protiv harmonije koju je smatrao 
korelatom društvene laži. Jednako je karakteristična, 
premda izrečena s drukčijih književnih i idejnih po
zicija, izjava suvremenoga njemačkog pisca Rudolfa 
Hagelstangea43 o izražajnosti soneta u nekih pjesnika 
tzv. unutarnje emigracije za vrijeme fašizma: ti su 
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pjesnici oblik soneta, smatrajući formalnu dorade
nost znakom humanoga duhovnog otpora, shvaćali 
»politički«, kao svojevrstan izraz intelektualnog ot
pora. 

Komplementarna je pojava estet_ika izazova u pi
saca i likovnih umjetnika koji, služeći sc mogućnosti
ma koje pruža relativna (ali manje-više instituciona
lizirana) autonomija umjetnosti, oblikuju svoju osu
du okrutne zbilje: nepravde, nasilja, rata. Dadaisti su, 
za vrijeme prvoga svjetskog rata, razaranjem i persi
flažom baštinjenih umjetničkih oblika izricali protest 
protiv »ludila čovječanstva«. Be_zo~ličje_ odnosno go
milanje nesuvislosti smatrali su, dijalektički, jedinim 
oblikom koji pristaje »krvavoj farsi« osvajačkog rata. 
Ekspresionistička poetika »krika«, koju je u nas za
stupao A. B. Simić, bila je obuzeta težnjom da se 
društvena laž razgoliti obaranjem na književne kon
vencije, shvaćene kao puka dekoracija."' »Alogičke 
bombe miniraju građansku jezičnu arhitekturu«, pi
sao je Simićev njemački suvremenik Johannes R. Be
cher. Jedno je od očitovanja protesta protiv društve
no sankcionirane ljepote, zapravo ideologizirane este
tike, tzv. estetika ružnoće, karakteristična za znatan 
dio modernističke, inovativne umjetnosti. Negacija 
kriterija po kojima je zbilja podijeljena na estetski 
•dopuštene« i »nedopuštene« fenomene specifičan je 
oblik kritike konvencionalnoga društvenog morala. U 
našoj je književnosti Krležino stvaralaštvo najobu
hvatniji primjer estetike izazova koja umjetnički iz
raz i društvenokritičku misao stapa u nerazdvojivu 
cjelinu. Različito od dadaista na primjer, Krleža, me
đutim, ne ostaje na razini apstraktne estetske provo
kacije (koja se može tumačiti i kao alogičko kocka
nje riječima, bez ikakve oštrice); njegove inovacije 
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ne upućuju samo na shvaćanje o drukčijoj, neafirma
tivnoj književnosti nego i na viziju o drukčijem dru
štYu. 

Na višem stupnju uopćavanja nameće se proble
~atika društvenog značaja književnih rodova i poje
dmih generičkih konvencija. Reprodukcija društvene 
hijerarhije u dramskom stvaralaštvu sedamnaestoaa 
, a 
1 ranoga osamnaestog stoljeća - u skladu sa zahtje-
vom tzv. staleške klauzule, koja je dopuštala samo 
plemićima da budu tragični junaci, a komediji je pro
pisivala likove iz tadanjih nižih slojeva - klasičan 
je primjer, simptomatičan koliko i pobuna protiv po
litičko-poetske normativne stege u građanskoj drami 
kasnijega osamnaestog stoljeća. Obje pojave pripada
ju razdoblju koje nije krilo karakter društvenih ob
veza umjetnosti, pa je tu građa, zanimljiva za sociolo
ga, na dohvatu. No kasniji je razvitak, nakon roman
tizma, složeniji. Društveni značaj procesa koji su se 
u poetici, odnosno u teoriji i praksi književnog stva
ralaštva općenito, zbivali nakon rasapa nekoć opće
priznatih, u klasicizmu sankcioniranih normativnih 
sustava još nije dovoljno proučen. Hauserovo opsež
no djelo, s težištem na starijim razdobljima, neka va
žna, prijelomna zbivanja u književnosti prikazuje sa
mo letimice. U vremenu oko 1890. posebno je zanim
ljiv stilski pluralizam (koji postaje tada sve vidljiviji, 
kao posljedica konzekvencija izvedenih iz historizma 
prošloga stoljeća): gotovo istodobno afirmira se i na
turalistička drama i simbolistički teatar. Sociologija 
književnosti tu činjenicu ne smije ignorirati, a ne 
smije se zadovoljiti ni s općenitim tumačenjem da je 
posrijedi promjena u ukusu građanske publike. Lu
kacs je već u svojoj predmarksističkoj fazi, upozo
ravajući na društvenopovijesnu značajnost preobraz
ba u estetskom oblikovanju, u formi, raspravljao o si-
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tuaciji moderne drame, osobito o nJezmu društvenu 
položaju, i zastupao teze koje zaslužuju punu pozor
nost." Raznolikost stilskih koncepcija Lukacs smatra 
pojavom koja odgovara suprotnostima unutar gra
đanskog društva, formacije tada već očito protuslov
ne, obilježene sukobom između progresivne tradicije 
i novih, regresivnih ideologema. Međutim, i to je tu
mačenje suviše uopćeno jer ne pokazuje posebne 
transmisije preko kojih izvanknjiževne institucije i 
ideološke predodžbe mogu djelovati na književno 
stvaralaštvo. Bilo bi pogrešno stilski pluralizam, tj. 
istodobnost posve različitih umjetničkih koncepcija, 
neposredno izvoditi iz društvenih sukoba. Na ključni 
problem uputit će nas spoznaja da su pluralizam i na
gla izmjena u dominaciji umjetničkih pokreta raz
mjerno mlada pojava u evropskoj kulturi i da predu
vjete treba tražiti u sublimaciji konkurentskih odno
sa kakve nameće praksa iz liberalističke faze građan
skog društva. Sociološko tumačenje inovacije bilo bi 
simplifikatorsko kad bi »takmičenje« između pojedi
nih struja svodilo na motive ekonomskog probitka; ta 
poznato je da je modernizam za ekonomski odgovor
ne faktore, za nakladnike, u prvom redu stvar presti
ža, a samo vrlo rijetko i izvor zarade. Stvarna, vrlo 
složena problematika estetske inovacije, koja je du
boko motivirana u svijetu kojemu sve više prijeti ša
blona, ali koja je u isti mah izložena tome da postane 
samosvrhovita nova konvencija, očituje se u odnosu 
prema publici. Književna sociologija koja polazi od 
estetskog ostvarenja, otkrivajući protuslovlja u um
jetničkoj intenciji, uočit će, na području suvremene 
drame, objektivne opreke npL u Brechtovoj drama
turgiji. Autor je svoj teatar gradio na postulatu da 
se obraća publici koja je voljna i interpretirati i mi
jenjati svijet - kojoj kazalište nije luksuz, nego »za-

ss 

l 



bava spoznaje•. Virtuoznost što ga zahtijeva realiza
cija njegovih tekstova te složena dijalektika dijaloga, 
pristupačna u punoj mjeri samo filozofski i literar
no obrazovanom gledaocu, u načelu je u opreci s de
mokratskim aktivizmom koji, razumljivo, traži teatar 
manje ekskluzivan u pogledu scenske realizacije a pri
stupačni ji u odnosu na publiku. Rješenje toga protu
slovlja nije estetski, nego društveni problem. Među
tim, naposljetku ostaje paradoks: društvu u kojemu 
bi svi gledaoci bili adekvatna publika Brechtov tea
tar, kako je zamišljen, više ne bi bio potreban. 

Još je bliža tekstu sociološka stilistika ili, što je 
gotovo isto, povijesna stilistika. Njezino je načelo da 
kategoriju izbora, uobičajenu u općoj stilistici, shvati, 
u načelu, kao društvenopovijesnu kategoriju. Oprav
danost toga gledišta potvrđuju selekciona načela na
pose onih epoha u kojima noviji mimetički postupci 
u potpunosti ostvareni i poetološki sankcionirani tek 
u devetnaestom stoljeću, u jeku realizma i naturaliz
ma, još nisu bili poznati, odnosno književno priznati. 
Voltaireova negativna kritika Shakespeareova voka· 
bulara, zamjerajući engleskom dramatičaru »vulgar
ne« izraze, polazila je od klasicističkih norma poisto
vjećujući stilsku normu s društvenom, po geslu: do
pušteno je ono što je •dolično•. Stilski kriterij u tom 
slučaju nije izveden iz estetske logike teksta, iz dram
ske situacije, nego iz društvene konvencije koja nije 
imanentna tekstu. Klasicistička stilizacija nije ni po
kušavala kriti svoje društveno porijeklo. 

Nije teško obilato dokumentirati tvrdnju da je 
vladajuća estetika nerijetko bila estetika vladajućih 
slojeva. Tu tvrdnju, ipak, treba štititi od vulgarizacije 
koja nastupa čim je shvatimo uopćeno, bez potrebnih 
korekcija. Treba u odnosu na svaku povijesnu kon
stelaciju posebno ocijeniti elemente koji definiraju 
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»vlast•, a zatim funkciju kulturnih vrednota u tom 
sklopu. Dokle god je supstrat kulture tvorila potreba 
za reprezentacijom u vladajućih, odnosno gospodar
ski povlaštenih slojeva, književna estetika jedva da je 
mogla biti išta drugo nego sublimacija društveno 
konformnih pogleda. Takva kultura nije poricala da 
je privilegij, i da se ni elementarni uvjeti - sloboda 
raspolaganja vremenom i mogućnost razvijanja senzi. 
biliteta - ne mogu zamisliti bez prava na društvene 
povlastice. Ipak se iz toga nikako ne smije izvesti za
ključak da su umjetničke tvorevine iz takvih razdob
lja puko oličenje luksuza i ideologije. Estetska se 
funkcija nikada u potpunosti nije poklapala s dru
štvenom. Formulacija »estetika vladajućih slojeva•, 
točno shvaćena, izriče zapravo protuslovlje svake um
jetnosti u klasnom društvu. »Cjelovitost svojstvena 
umjetnosti i istinska ljudskost umjetničkih likova ne
stvarne su; predočenje su sušte opreke onome što se 
zbiva u društvenoj zbilji. Kritičko-revolucionarna sna· 
ga ideala koji upravo svojom nestvarnošću bodri naj
bolje ljudske čežnje usred nevaljale stvarnosti evi
dentna je pogotovu u vremenima kada nema sumnje 
da su saturirani slojeva izdali vlastite ideale.•" Nje
mačka klasika weimarskog razdoblja, na koju Her
bert Marcuse ovdje aludira, nedvojbeno pokazuje ka
ko se »vladajuća estiteka« ne može naprosto progla
siti za klasno konformnu estetiku. Istina je, doduše, 
da je Goetheovo, a osobito Schillerovo poimanje um
jetnosti nakon godine 1790. sadržavalo postulate ne
spojive s programom popularne poezije kakvu je npr. 
zamišljao Burger: ne smijemo prečuti ekskluzivnost 
u Schillerovim riječima kad autor, recenzirajući Biir
gerove pjesme, govori '! »profinjenom osjećaju za 
umjetnost« koji se »nikada ne zadovoljava izobiljem, 
nego mudrim izborom, nikada građom, nego samo 
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ljepotom oblika, nikada sastojcima, nego jedino fino
ćom mješavine•." Ali ima dovoljno pjesničkih i teo
retskih dokaza da je književna kultura u Weimaru 
bila daleko od toga da propovijeda aktualnu ideolo
giju vladajućega sloja; misao imanentna idealizaciji u 
književnom izrazu bila je, naprotiv, utopijska: prože
ta nadom da je ostvariv slobodan razvitak ljudske 
ličnosti u društvu bez predrasuda. Sklad u Ifigeniji, 
djelu za koje je Goethe bio svjestan da je u bolnoj 
opreci sa suvremenom društvenom zbiljom, nije po
kušaj da se apologetski izglade protuslovlja. Trajna 
je u tom djelu opomena upućena društvu koje nije is
punilo svoja obećanja. 

Srodna je sa sociološkoga gledišta problematika 
umjetnosti koja pod krilaticom •!'art pour !'art• od
lučno ističe svoju samosvrhovitost. Toj je pojavi so
ciološka kritika često sumnjičavo pridijevala uglav
nom negativne atribute smatrajući je nekom vrsti 
umjetničkoga defetizma. Dijalektički pristup, među
tim, mora biti pravedniji." Zahtjev za potpunom au
tonomijom umjetnosti javio se tek u devetnaestom 
stoljeću, u simptomatičnom trenutku: prethodila mu 
je emancipacija umjetnika u kasnom prosvjetitelj
stvu i romantizmu, u procesu koji je omogućio novu 
definiciju umjetničkoga stvaralaštva; no probuđena 
se samosvijest morala s vremenom naći u suprotno
sti s građanskim utilitarizmom koji je stao potiski
vati nekadašnje emancipatorske impulse. Koncepcija 
samosvojnog artizma prosvjed je umjetnika koji su 
se našli u izolaciji prema društvu. Povijesna je apo
rija artizma u objektivnom raskoraku intencije i 
stvarnoga položaja u društvenoj zbilji. Težnja za pot
punom autonomijom zapravo je utopijska anticipa
cija istinski slobodne ljudske djelatnosti - aktivnost 
kakvu je Marx, govoreći o ostvarenoj slobodi (das 
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Reich der Freiheit), izrijekom nazvao samosvrhovi
tom." Nije, dakle, problematična težnja sama po sebi, 
nego društvena situacija koja je pervertira. Umjet
nost zadovoljna sama sa sobom izlaže se opasnosti 
da se u svakom društvu koje slobodu umjetnosti nije 
dostiglo doima zapravo cinično te da, u isti mah, po
služi vladajućim mehanizmima kao kulturni alibi, da 
djeluje afirmativno. 

3. Brzopleta primjena formule o »estetici vlada
jućih slojeva« stvara nedoumicu čim su pred histori
čarom razdoblja u kojima odnos između estetskih 
norma i društvenih potreba nije lako uočljiv, odno
sno izmiče jednoobraznoj definiciji. Poznato je u ko
joj se mjeri situacija u posljednjih stotinjak godina 
komplicirala. Znači li to da - napose u zemljama u 
kojima se život književnosti ne usklađuje s društve
nopolitičkim doktrinama - više nema regulativni~ 
instancija? Sociologija književnosti mora se čuvati 
naivnosti. Otkad se književna produkcija više ne mo
že odreći p o s re d n i č k i h i n s t i t u ci j a (nak
ladnika u prvom redu), povijest književnosti znatnim 
je dijelom povijest takvih institucija, koje nerijetko 
poprimaju i značaj instancije. Sociološki bi interes 
valjalo jače usmjeriti na kritičko proučavanje svih 
funkcija poteklih iz toga stanja. Modifikaciju s povi
jesnoga gledišta svakako zahtijevaju tradicionalne 
kategorije, koje su samo dijelom primjerene stvarnim 
odnosima: kategorije autora, koji se obično smatra 
pojedinačnim, integralnim producentom, i - s druge 
strane - nakladnika, koji u sociološkim istraživanji
ma najčešće fungira kao puki organ distribucije. Ta
kvo mehaničko shvaćanje nalazimo u Escarpita, čija 
kruta klasifikacija unutar komunikacijskoga sustava 
(proizvodnja, distribucija, potrošnja) stvara pogrešne 
predodžbe o relacijama. Sociološkoj teoriji koja za-
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nemaruje ili ignorira procese koji zahvaćaju u tekst 
na putu od rukopisa do objavljivanja s pravom je 
prigovoreno da gradi iluziju po kojoj je autor neza
visan producent, u neposrednom kontaktu s čitaoci
ma." U stvarnosti su zahtjevi nakladnika ili naklad
nih savjeta te sredstva koja im dopuštaju da svoje 
zahtjeve provedu vrlo djelotvorne snage u sferi pro
izvodnje. Usprkos brojnim zaprekama (kadšto i filo
loške naravi) književna sociologija ne bi smjela pro
pustiti prilike, kad god joj se pružaju, da povijest tek
sta književnoga djela osvijetli i s gledišta kritike ko
ja prati manipulacije na tekstu. široko su polje is
traživanja različne motivacije za obradu poznatih 
književnih djela (autora poput Cervantesa, Defoea, 
Melvillea), priređenih po receptu »ad usum Delphini«. 
Tekstovna filologija na taj način postiže književno
sociološku relevantnost. Analize toga tipa mogu ujed
no pružati mjerila za kategorizaciju simptomatičnih 
stavova i reakcija u pisaca. Koji društveni uvjeti po
goduju ekskluzivnom shvaćanju, što ga zastupaju npr. 
simbolisti, da je književno djelo apsolutno, integral
no i nepovredivo ostvarenje? Pod kojim se okolnosti
ma pak javlja posve suprotno shvaćanje po kojemu 
je autor tvorac pretežno aktualističkih tekstova u ko
jima se oblik i opseg »informacije« može (ili čak 
mora) po potrebi mijenjati? 

Sociologija je n a k l a d n i k a i druge institucije 
koje utječu na produkciju dosada promatrala pretežno 
s obzirom na njihovu funkciju svojstvenu naručio
cu, posjedniku nakladnih prava itd. Podaci o visini 
honorara u pojedinim razdobljima i za pojedine autore, 
podaci dakle o odnosu između radnog učinka i na
grade, dragocjeni su za kulturnu i ekonomsku povi
jest. Njihova posebna spoznajna vrijednosti i opet za
visi o tome što kazuju o specifičnom životu književ-
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nosti. Da nakladnici izrabljuju pisce, u tom je slu
čaju i suviše općenita tvrdnja. Bolje bi bilo zapitati 
ostavlja li zavisnost o nakladniku vidljivih tragova u 
stvaralaštvu, u njegovoj kvaliteti i njegovim oblicima. 
Povijest nakladnih tvrtki i javnih knjižnica ne teme
lji se samo na kalkulacijama, politici cijena itd. Ona 
je neposredno utjecala i na oblikovanje književno
snih faktora u užem smislu. »Do neke je mjere«, piše 
David Daiches, »zanemarivo iz koje društvene klase 
potječe pojedini romanopisac viktorijanskog razdob
lja: ako je želio biti uspješan, morao je odgovoriti 
zahtjevima određene publike, koji su se odražavali u 
stavu nakladnika i posudbenih knjižnica. Poznato je, 
na primjer, da je popularnost romana u tri sveska 
u Engleskoj 19. stoljeća, i prisila za autore da pišu 
takve romane, odgovaralo to njihovim stvaralačkim 
pobudama ili ne, neposredna posljedica pritiska i ut
jecaja tvrtke Mudie's Select Library, velike mreže po
sudbenih knjižnica, koja "je kao nezavisan koncern po
stojala od 1842. do 1894, diktirajući uvelike u znat
nom dijelu toga razdoblja ton engleskoj beletristici. 
Osim toga je objavljivanje romana u nastavcima u 
časopisima - vrlo raširen običaj u Evropi 19. sto
ljeća - uvjetovano određenim društvenim potreba
ma spojenima s mnoštvom kulturnih i ekonomskih 
čimbenika. Taj način objavljivanja romana utjecao je 
isto tako na strukturu tekstova kao što su posebni 
zahtjevi nakladnika određivali opseg pripovijedaka 
publiciranih u časopisima - čak i u stvaralaštvu ta
ko osjetljiva umjetnika kakav je bio Henry James.«50 

Isto vrijedi za pravne pogodbe koje zasijecaju u 
književni život. Primjer naveden u Escarpita pokazu
je kakve posljedice mogu imati »izvanknjiževne« 
okolnosti. Početkom devetnaestoga stoljeća američki 
su nakladnici pretiskavali tada pravno još nezaštiće-
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na djela engleskih pisaca ušteđujući tako plaćanje ho
norara; a kako prema domaćim autorima nisu mogli 
postupiti na isti način, zanemarivali su njihova djela, 
pogotovu opsežne tekstove. Američki su pisci stoga 
bili prisiljeni surađivati u časopisima, prilagođavajući 
tekstove opsegu predviđenom u takvim publikacija
ma. Američka short story (u Poea i njegovih suvreme
nika) razvila se upravo pod tim okolnostima.51 Mogli 
bismo to, parafrazirajući Nietzschea, nazvati rođe
njem književnoga žanra iz duha ekonomike. 

Sprezi ekonomske i književne povijesti donekle 
je srodna sprega u kojoj neke odrednice pripadaju 
političkoj historiji. Djelovanje društvenih čimbenika, 
očituje se u određenim epohama u obliku cenzure. Da 
se utjecaj te ustanove zbiva posve mehanički, njezi
ne bi metode mogle zanimati samo historičara admi
nistracije i, posredno, filologa koji sprema kritičko iz
danje teksta svojedobno zahvaćenoga mjerama cen
zure. Za sociologiju književnosti, kojoj je stalo do to
ga da spozna društvene odrednice teksture, pristup će 
biti drukčiji. Pozornost će se usredotočiti na prouča
vanje svih podataka koji pružaju uvid u književne 
strategije, koji su piščev odgovor na nametnute uv
jete rada. Ponekad već i opseg publikacije znade biti 
relevantan znak. U prvoj polovici 19. stoljeća, u Met
ternichovo vrijeme, sve su se knjige do dvadeset ara
ka morale prvo naći na cenzorskom stolu; sastavljači 
odredbe smatrali su da »obični građani•, koje su na
stojali očuvati od •razorna« utjecaja slobodoumnih 
spisa, neće posegnuti za opsežnim djelima, koji od 
čitaoca zahtijevaju veći napor. Operativne mogućno
sti popularnih i agitacijskih tekstova (letaka, brošu
ra itd.) bile su pogođene. Pisci i nakladnici iznalazili 
su protupoteze objavljujući kritički usmjerene tek
stove u zbirkama i zbornicima većeg opsega, gdje su 
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udarne odlomke smještavali među posve bezazlene. 
Heine, osobito u svojoj prozi genijalni kritičar raz
doblja restauracije, imao je bogato iskustvo s cenzu
rom. Kada su u ožujku 1848. ukinute Metternichove 
mjere, Heine je na uklanjanje reagirao sarkastično: 
•Sto ću, ne mogu više pisati, ne mogu, jer nemamo 
cenzure! Kako da bez cenzure piše čovjek koji je uvi
jek živio pod cenzurom? Bit će to kraj svakom stilu, 
cijeloj gramatici .. ·" Ta »gramatika« koju je Heine 
imao na umu gramatika je književne taktike pod po
sebnim uvjetima, sustav podešenoga eufemističkog 
stila, srodan izrazu kakav je Brecht u vrijeme faši
stičke diktature nazvao ·Sklavensprache«. Razlike iz
među taktičkih postupaka u Heinea, odnosno u nje
govih suvremenika, i postupaka (prividnih ustupaka) 
npr. u Svejka (Hašekova i Brechtova) tema je socio
centričke analize toga jezika: podešavanje književnih 
konvencija, lukavstvo metaforike, primjena aluzija, 
uopće problem recepcijskih signala ugrađenih u tekst 
- u tom rasponu treba pristupiti predmetu. Kada 
književno ili neko drugo umjetničko djelo zadire u 
područja tabuirana u određenoj društvenoj sredini, 
sustav zabrana također potiče umjetnikovu maštu da 
iznađe znakove koji će šifrirati intenciju. U naše je 
vrijeme Fellini, govoreći o svojoj filmskoj praksi, re
kao da nekih simbola i »alegorijskih trikova• ne bi 
bilo da ga cenzura, u lovu na •parapornografske« ele
mente, nije prisilila napregnuti maštu. 

U sklopu proizvodnih odnosa specifično značenje 
za književnu produkciju mogu imati proizvodna, od
nosno reprodukcijska sr e d s t v a, određeni m e
d i j i. Proučavanje sociologije i tehnologije medija 
moglo bi unijeti nove akcente u književnu historio
grafiju. Već smo naglasili da nije moguće braniti tezu 
da je povijest književnosti rezultat endogena procesa: 
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usprkos golemoj ulozi tradicije, koja se očituje u re
lativnoj postojanosti pojedinih književnih oblika i 
shematskih elemenata, književnost u povijesnim to· 
kovima nije tekstualan perpetuum mobile. Bilo bi, 
međutim, pogrešno motive historijskih mijena tražiti 
uvijek u istoj kategoriji. Oblici kulturnog stvarala
štva mijenjaju se, općenito, pod utjecajem društve· 
nih potreba koje im određuju funkciju. Ali te su po· 
trebe kadšto nezamislive bez tehničkog potencijala 
koji određenim tendencijama tek pruža artikulator
nu moć. 

Trebalo bi jednom sustavno istražiti spoznajnu 
relevantnost tehnološkog aspekta za nacrt jedne povi· 
jesti književnosti koja ne bi bila samo revija autora 
i djela nego i historija institucije koju zovemo knji· 
ževnost. Treba li tumačiti kakvo je značenje izuma 
knjigotiska za kvantitativan uspon i za preobrazbu te 
institucije u novovjekovnoj epohi? Obično se smatra 
da je za sociologiju književnosti u prvom redu važan 
kvantitativni moment - dakle činjenica da se repro
dukcija tekstova nakon izuma brzotiska u 19. stoljeću 
pretvorila u granu industrije i da su tako u književ
nom životu stvoreni uvjeti koji bitno mijenjaju rela· 
cije unutar komunikacijskog sustava. Pozitivistički 
usmjerena sociologija ostaje, kako je već rečeno na 
razini statistike koja bilježi brojčane odnose i p~ža 
građu za prognoze o čitalačkim preferencijama. Ali 
puka statistika ne predočuje kvalitativni karakter 
procesa potaknutih tehničkim medijima. Knjigotisak, 
sve donedavna najkrupnija tekovina na tom područ
ju, ne mijenja samo kvantitetu (količinu reproducira
nih tekstova) nego utječe i na strukturu književnih 
djela, a posredno i na oblike i načine recepcije." Re· 
produciran tekst, u načelu omniprezentan, dopušta 
autoru da teksturu zasnuje posve drukčije nego u 
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vrijeme kad je pjevanje ili pripovijedanje bilo upu· 
ćeno na neposredno realiziranu riječ, namijenjenu au· 
ditivnoj recepciji. Stoga su razvojne tendencije knji· 
ževnosti od Gutenbergova vremena znatnim dijelom 
obilježene 'integracijom tehničkih uvjeta u književno 
stvaralaštvo. No nije posrijedi samo prilagođavanje. 
Nove tehničke mogućnosti i novi oblici komunika
cije potaknuli su kreativne predodžbe pisaca, pa su 
tehničke inovacije postale temelj nekim književnim 
postupcima koji se, izolirano gledano, smatraju •ima· 
nentnim« pojavama. Poetika romana, od enciklope· 
dijskih namjera u golemim tkanjima barokne proze 
do suptilne introspekcije u složenim narativno-eseji· 
stičkim kompozicijama našega stoljeća, neodvojiva je 
od predodžbe da tekst mora biti čitaocu prezentan u 
cjelini, kako bi u mentalnoj realizaciji djela bila, ako 
je potrebno, moguća provjera memorije. 

U načelu, taj je korak u povijesti poetske riječi 
učinjen već u davno doba, kad je usmenu predaju po· 
čela nadopunjavati ili zamjenjivati pisana. Zapis na 
pergamentu nije, ipak, u praksi isto što i tiskan 
tekst. Razlika se očituje dvojako: na razini teksta i 
na razini recepcije. Pisana predaja, na primjer, sred
njovjekovnih djela pokazuje da je ponekad teško ut· 
vrditi koji od brojnih rukopisa (prijepisa) treba srna· 
trati autentičnim, odnosno prvotnim tekstom, budući 
da nije uvijek moguće ustanoviti što je izvorno, a što 
je dodano ili izmijenjeno od prijepisa do prijepisa. 
Pitanje je, uostalom, može li se u odnosu na tadanju 
praksu uopće govoriti o autentičnom tekstu. Moguć
nost modifikacije i, općenito, slobodan odnos prema 
poetskom djelu obilježja su razdoblja koje još ne po
znaje ni kategoriju individualne originalnosti ni prav
nu zaštitu umjetničkog stvaralaštva. Dijalektika se 
stava prema tekstu tada očitovala na taj način što 
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epoha za koju je reproduciranje zapisa bio mukotr
pan posao ipak nije njegovala ideju neponovljivosti 
i »auratičnosti«, kako bi rekao Benjamin. Autoritet u 
obliku pisane riječi priznavao se u srednjem vijeku 
samo kanoniziranim nefikcionalnim spisima, npr. 
dogmatskim. Književnost u užem smislu ulazi tek na
kon izuma tiska, ali i tada tek postupno, u razdoblje 
koje ozakonjuje praksu (koja kulminira u 19. stolje
ću): da se književnim djelom u prvom redu smatra 
fiksiran, jednom zauvijek oblikovan tekst. Tek su se 
u naše doba neki autori, među njima Brecht, odrekli 
načela sankcioniranog teksta, smatrajući da kolektiv
nom radu na tekstu (npr. u pripremi kazališne pred
stave) treba dati prednost pred individualnim ostva
renjem, koje postaje »autonomno«. 

Na razini recepcije društvena je relevantnost me
dija još veća. Tek od vremena kad tekstovi (knjige) 
postaju, barem u načelu, pristupačni svima koji ima
ju elementarne uvjete da se služe knjigom kvantiteta 
izaziva kvalitativne promjene u književnom životu. 
Nabavljanje knjiga doduše ostaje materijalan pro
blem, pa se stoga sve do 19. stoljeća, kad se pojavlju
ju prva »džepna« izdanja vrijednih djela u velikim 
nakladama, knjiga posredno smatra kriterijem povla
štenosti; ali, ipak, odlučujući obrat nastupa time što 
reproduciranje i tumačenje književnih tekstova pre
staje biti privilegij malobrojnih vještaka ili vlasnika 
zapisa i postaje predmetom književne javnosti. Time 
su stvoreni temelji za oblike književnog života kakvi 
se od vremena građanskog prosvjetiteljstva smatraju 
normalnima: tekst se objelodanjuje te prezentira su
du čitalaca, a posebno sudu kritike, dakle javnosti u 
kojoj su moguće posve različite reakcije. Na toj po
tencijalnoj raznorodnosti suda temelji se smisao kri
tike. 
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Poetološke konzekvencije koje nameće razvitak 
tehničkih medija nisu u znanosti ostale nezapažene 
- nedostaju, međutim, sustavna istraživanja na tom 
području. Potrebno je razraditi metodološke poticaje 
koji se mogu naći u Marxa i, u novije vrijeme, u Be
njamina. Jedan često citiran odlomak iz Uvoda Mar
xove rasprave Prilog kritici političke ekonomije 
(1859) pruža nove spoznajne mogućnosti ako se auto
rova pitanja domisle u sklopu naznačene problema- , 
tike. »Možemo li zamisliti AhiJa s barutom i olovom? 
Ili, uopće, Ilijadu s tiskarskim tijeskom ili čak s ti
skarskim strojem? Zar pojava tiska nužno ne ukida 
epsko pjevanje i muzu, zar nužno ne prestaju uvjeti 
za epsku poeziju?•" Iz Marxovih se formulacija može 
zaključiti kako je zamišljao vezu između književnog 
stvaralaštva i opće razine proizvodnje. Marx upozora
va na nužnu determiniranost te kreativnosti u sklopu 
svih proizvodnih oblika uvjetovanih stanjem tehnike i 
formama ljudskog udruživanja. Ali njegov pristup ne 
ignorira posebnosti književnog izraza, on ih samo 
uklapa u cjeloviti društveni kontekst. Antički ep kao 
poetska praksa više ne živi jer ne postoje prilike u 
kojima je počeo živjeti i koje su postale tlo za izgra
đivanje njegovih estetskih svojstava. Cijela struktur
na aparatura epa odgovarala je tadanjim oblicima 
poetske komunikacije, običajima i društvenom sasta
vu publike, mnemotehničkim mogućnostima pjesni
ka, odnosno izvođača, dakle izvorno retoričkom, a ne 
knjiškom izrazu, itd .. Već i riječi »retorički« i »knji
ški«, u značenju koje ovdje imaju, izriču opoziciju 
koja je izvedena iz svojstava medija. Stilski i tehnič
ko-proizvodni aspekti u tom pojmu konvergiraju. 

U razvitku tehničkih sredstava devetnaesta je 
stoljeće u specifičnom pogledu vijek tiskarstva. Izum 
brzotiska i unapređenje tiskarske tehnologije stvorili 
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su osnovu za razvitak novinstva u skladu s organiz.a
cijskim i uredničkim načelima kakva uvelike vrijede 
i danas. Iz susreta novina s književnošću potekli su 
tekstovi za feljton, npr. roman u nastavcima, popu
laran osobito u Francuskoj i Engleskoj. Raspravlja
jući o sociološkim aspektima književničkog zvanja, 
spomenuli smo da medij nije utjecao samo na vanj
sku prezentaciju nego i na način proizvodnje i pripo
vjedne postupke. Tempo izlaženja i potreba da se pri
povijedanje u cjelini prilagodi objavljivanju u nastav
cima nametnuli su načinu pripovijedanja neka poseb
na obilježja (npr. stvaranje napetosti na kraju odlom
ka, što služi kao stimulans za nastavljanje lektire), 
koja su prodrla i u romane objavljivane u cjelini. Ta
da su se takvim postupcima priklonili i veliki pisci -
ne samo producenti trivijalnih tekstova, kao danas. 
U našem je stoljeću razvitak vizuelnih i auditivnih 
medija (koji izvorno nisu imali estetsku namjenu) za
hvatio književnost. Film su pisci, npr. njemački ek
spresionisti, koji su već rano objavili zbornik film
skih scenarija (Das Kinobuch, 1914), isprva shvatili 
kao vrst drame;" tek je kasnije specifičan filmski je
zik, izgrađen dijelom u namjernoj opreci s dram
skom književnošću, svojim kompozicijskim postupci
ma počeo utjecati na tradicionalne književne oblike. 
Pripovjedni postupci u romanu dvadesetih i tridese
tih godina (Dos Passos, Doblin, kasnije Sartre) koji 
sugeriraju simultanost zbivanja reakcija su na izazov 
filmske montaže. Teoretičari filma (Sklovski, Benja
min i drugi) upozorili su tada na činjenicu da film i 
posredno utječe na dramu i na kazalište uopće: usva
jajući u znatnoj mjeri mimetičke i informativne ele
mente scenske radnje, film je pripomogao širenju 
shvaćanja da pozornicu treba osloboditi mimetičke, 
iluzionističke dramaturgije. Prema toj teoriji odnos 
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između filma i teatra usporediv je s relacijom koju 
je stvorio izum fotografije: slikarstvo moglo je raz
viti nemimetičke tendencije, »apstrakciju«, jer je fo
tografija preuzela jedan dio nekadašnjih društvenih 
funkcija slikarstva. 

Radio-drama pruža najočitiji primjer djelovanja 
tehničkih tvorevina, bez estetske tradicije, na reper
toar izražajnih mogućnosti u literaturi. Kao što je ne
koć izum tiska iz temelja promijenio uvjete u kola
nju informacija, preobražavajući u isti mah i karak
ter književnosti, tako je radiofonija, zamišljena kao 
informativni medij, s vremenom razvila posebnu vrst 
poetskog teksta, kojemu uvriježen naziv •radio-dra
ma« pristaje samo uvjetno. Radiofonski tekstovi toga 
tipa temelje se na totalnoj auditivnoj poetici, koja, 
zahvaljujući tehničkom aparatu, ima neiscrpive mo
gućnosti u stvaranju sinteza govora, zvuka i šuma, 
stapajući vremenske razine i prostore. Riječ i zvukov
ni simbol izvori su sugestije koja posve prirodno spa
ja elemente iskustvene zbilje sa sadržajima svijesti 
- prekoračujući sve granice koje su smetnje vizuel
noj dramaturgiji. Posredstvom fizikalnih mogućno
sti, koje ne služe samo umjetničkoj mašti nego i bude 
i oblikuju, uspostavljeno je jedinstvo tehničke i poet
ske kreativnosti na koje upozorava srodnost pojmova 
tehnika i poezija u njihovu izvornom značenju. 

4. Standardno zanimanje književne sociologije, 
zanimanje za publiku, u zadnje je vrijeme ponovno 
steklo punu aktualnost. Romanist Harald Weinrich 
zalaže se čak za opću književnu povijest napisanu 
pod aspektom recepcije - za »Čitalačku povijest 
književnosti•." Sociološkoj kategoriji publike posve
ćeni su posljednjih decenija brojni radovi, pretežno 
empirijske orijentacije. No napredak, ako to tako mo
žemo nazvati, više je kvantitativan negoli kvalitati-
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van: s metodološkoga stajališta svakako zabrinjava 
činjenica što - nekoć zaslužna - Schiickingova ra
sprava Soziologie der literarischen Geschmacksbil
dung gotovo pedeset godina otkako je prvi put ob
javljena još uvijek uživa međunarodan ugled. U po
trebu da se budi nepovjerenje prema rutini većine do
sadašnjih radova uvjerit će nas vjerojatno Roland 
Barthes, koji je, baveći se francuskom klasicističkom 
tragedijom, postavio pitanja podobna da izazovu plo
dan nemir. »0 Rasinovoj publici ... ima mnogo uz
grednih primedaba, nesumnjivo dragocenih brojki 
(posebno u Pikara), ali nema nijedne nove sinteze, 
tako da suština pitanja ostaje nerasvetljena. Ko je 
išao na predstave? Rasinova kritika pominje Kome· 
ja (skrivenog u loži) i Gospođu De Sevinje. Ali ko 
još? Ko je predstavljao dvor i građanstvo? I još više 
od socijalnog sastava publike, zanimalo bi nas da 
znamo kakvu je funkciju pozorište imalo u njenim 
očima: razonoda? zaborav? poistovećivanje? odstoja
nje? snobizam? Koliki je bio udeo svih ovih eleme
nata? Prosto poređenje sa publikama iz bližih raz
doblja pokreće prave istorijske probleme. Uzgred 
nam se kaže· da je Berenika uspela da rasplače publi
ku. Ali ko još danas plače u pazarištu? Bilo bi poželj
no da nas suze izazvane Berenikom obaveste ne sa
mo o onome koji ih je izazivao već, takođe, i o oni· 
ma koji su ih prolivali, da dobijemo istoriju plaka
nja, da se počev odatle, i postepeno osvajajući osta
la obeležja, opiše čitava osećajnost (ritualna ili stvar
no psihološka) razdoblja, upravo onako kako je Gra
ne (Granet) rekonstruirao ispoljavanja žalosti u kla
sičnoj Kini.« 56 

Ne razabire se da li su Barthesu poznate Aner
bachove rasprave. Na neka je pitanja Auerbach već 
odgovorio. Druga, koja zahtijevaju još mnogo napo-
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ra, ostat će obveza tko zna kako dugo. Potrebno je, 
međutim, raskinuti s mišljenjem da se sudovi o re
cepcijskim procesima mogu temeljiti samo na ispiti
vanju u javnosti s pomoću socioloških anketa ili, ako 
je posrijedi prošlost, na proučavanju kultumopovije
snih svjedočanstava. Cesto se upravo književna djela 
nude kao najpouzdaniji izvori: jer osebujnost teksta 
sadrži izravno ili neizravno podatke o prisutnosti či· 
taoca u djelu. U kompoziciji, retorici, motivima, u 
obrazovnim preduvjetima, ukratko: u cijeloj komu
nikativnoj strategiji teksta očituje se moment javno
sti, komunikativna intencija i komunikativna moguć
nost. Za sociocentričnu povijest književnosti iz toga 
proistječe potreba da s trajnijom pozornošću prati 
udio publike u književnom životu, i to ne samo u re
akcijama pristupačnim kvantitativnoj registraciji ne
go i na području tekstovnih obilježja, u stilskim im
plikacijama. Intencije teksta mogu, dakako, biti raz
nolike. Pogrešno je »komunikativnost« identificirati s 
težnjom za popularnošću. Recepcijska tendencija mo
že biti označena željom da odjek bude što veći (u pro
dukciji trivijalnih tekstova, ali i u prosvjetiteljsko-di
daktičkim vrstama); no važan je socijalan označitelj 
i svjesna redukcija na ograničen broj receptora, kao 
na primjer u esteticističkim krugovima potkraj pro
šloga stoljeća (Mallarme, George), koji su svoju -
kadšto posebno dotiranu - indiferentnost prema ja
vnosti podigli na razinu poetske ideologije. 

S metodičkoga je gledišta prijeko potrebno upo
zoriti na nedostatak koji često prati teoretska raz
matranja o recepciji (tako npr. JauBova), a očituje se 
u uopćenom, apstraktnom shvaćanju »književne pu
blike«. Nužnost sociološke raščlambe tog pojma uv
jerljivo je pokazao Antun Barac u svom članku Za
pisi o književnoj publici, napisanom prije četrdese-
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tak godina. »Primijene li se na ispitivanje hrvatske 
književnosti djelomične metode kojima je na pr. Sa
kulin ispitivao rusku književnost, moći će čovjek da 
govori ne o jednoj hrvatskoj književnoj publici, nego 
o više publika, koje često žive jedna pored druge, če
sto bez ikakvih veza. Jednu publiku sačinjavaju oni 
koji još i danas čuvaju narodnu pjesmu, a donekle 
čitaju i Kačića. Drugu sačinjavaju ljudi kojima su le
ktira različiti kalendari, sanjarice, legende, a djelo
mično i knjige društva sv. Jeronima. Treću publiku 
čine oni koji čitaju različite romane u sveščićima, na
pete putopise, Gričku vješticu, i sl. Cetvrtu publiku 
čine oni koji čitaju, među ostalim, knjige kakve izla
ze velikim dijelom u Zabavnoj biblioteci, i u drugim 
sličnim preduzećima. Peta je pak publika ona koja 
prati domaću i stranu bolju produkciju (jedan dio 
knjiga Zabavne biblioteke i sl.). Konačno, imade je
dan sloj koji gotovo i ne čita knjiga na hrvatskom je
ziku, nego na stranim jezicima, u prvom redu na nje, 
mačkom. - Granice između ovih različitih »publika« 
čvrste su, i ako nijesu svuda točno fiksirane. Imade 
među njima donekle i ispreplitanja, a nije rijedak 
slučaj da i pojedini čovjek prođe postepeno kroz sve 
te »publike«. Ni čovjek s izrazitim literarnim uku, 
som nije odmah kad je počeo da čita knjige stao či
tati knjige s izrazitom umjetničkom vrijednošću, ne
go su mnogome prva lektira bili kakvi avanturistički 
romani ili kriminalne pripovijesti, a mnogima čak i 
Kačić i narodna pjesma. Ali se, u principu, može reći 
da između ovih različitih publika u isto vrijeme imade 
slaba veza - jer onaj koji na pr. čita Kačića nema 
apsolutno razumijevanja na pr. za Domjanića, a onaj 
koji će s interesom čitati Kranjčevića, udubljujući se 
u nj, dosađivaće se nad 'Gričkom vješticom'•" I inače 
je taj Barčev članak (bez obzira što se nećemo složiti 
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sa svim sudovima) još i danas vrlo poticajan: ne mo
že mu se poreći ni metodološka aktualnost ni spoz
najni prinos, koji svjedoči o nužnosti sociocentričnog 
pogleda za shvaćanje književnopovijesnih procesa u 
cjelini. 

Publika je, zaključujemo, odrediva kao sociolo
ška i ujedno književnoestetska kategorija: u književ
nom procesu čitalac je ekonomski, a dijelom i selek
tivni faktor, ali on je i jedan od neznanih junaka 
književnosti, anoniman ili prisutan, neuhvatljiv lik 
kojemu pisac ili popušta i ugađa ili upućuje izazov. 
Jednu općenitu spoznaju suvremene teorije recepcije 
Jurij M. Lotman formulirao je ovako: »Prelazeći od 
pisca čitaocu, sve više raste neodređenost ... a usli
jed toga raste i količina informacije u tekstu.•" Ono 
što Lotman naziva informacija, sadržaj je recepcije, 
čitaočeva doživljaja i tumačenja. Za književnu soci
ologiju relevantno je pitanje zašto se, usprkos nužnoj 
difuziji, u određenom povijesnom trenutku pozornost 
koncentrira na stanovito djelo (ili skupinu djela) po
primajući ponekad obilježje kolektivne fascinacije -
pri čemu se raspon informacije, odnosno interpreta
cije opet sužava jer se pozornost usredotočuje veći
nom samo na jednu dimenziju teksta. Povijest recep
cije na taj način postaje povijesfteksta pod aspektom 
povijesti publike, javnosti. Historija zaboravljenih ili 
u svoje vrijeme slabo zapaženih djela poučan je pri
mjer. Sva su Kafkina najvažnija djela bila pristupač
na već dvadesetih godina, ako izuzmemo fragmente, 
prije pola stoljeća. Pa ipak su, očito, tek potresi najno
vije povijesti i iskustva njihovih sudionika stvorili 
sluh za riječi tekstova koji su slovili kao ezoterični. 

Lotman je u navedenu djelu dao samo sažet 
nacrt pristupa recepcijskoj problematici, bez razrade 
pojedinih zaključaka. Potrebno je, ipak, razmotriti 
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potic.aje .~oje on pruža. Posljednje poglavlje, a 0 nje· 
mu Je riJeČ, raspravlja o tipologiji tekstova s obzi
ro~ na i:vantekstu~lne kategorije. Polazište je spoz
naJ.~ da Je preduvjet za djelovanje (funkcioniranje) 
knJ~evnog teksta kulturni kontekst, tj. sustav kul
turmh kodova s pomoću kojih se uspostavlja veza iz
među sudionika komunikacije. U kulturnom kontek
stu koji je odavna dio naše tradicije posve je normal
na pretpostavka da postoji razlika između umjetnič
kih i neumjetničkih tekstova. Zamisliva je, međutim 
c~v~~iza~ija (npr. civilizacija strojeva) u kojoj ta opo: 
ZIC!Ja mje poznata; ondje bi se i umjetnički tekst de
šifrirao poput ne-estetske obavijesti. Shvaćanja usvo
jena u našoj kulturi dopuštaju da se predvide tri re
levantne mogućnosti književne komunikacije: (l) au
tm:" stvara tekst ka? umjetničko djelo, a čitalac ga 
pnma kao takvo djelo; (2) autor ne zamišlja tekst 
kao umjetničko djelo, ali čitalac ga recipira estetski 
(primjer je za to recepcija sakralnih i povijesnih tek
stova antičke i srednjovjekovne književnosti); (3) au
tor stvara umjetnički tekst, ali čitalac nije kadar 
uklopit~ ga u ~edan od načina organizacije koji se po
dudaraJU s nJegovom predodžbom o umjetnosti, pa 
on s~oga tekst recipira kao neumjetničku obavijest. 
G~:mce, da~ako, ni~~ stalne, one se povremeno po
micU zahvacene poVIJesnom dinamikom. Ima kultur
nih sustava, dodaje Lotman, koji umjetnosti i ne-um
jetnosti pripisuju tako bitnu strukturnu razliku da is
ključuju upotrebu istoga stila ili čak istoga jezika za 
obje djelatnosti; u drugim se razdobljima razlika 
~cjenjuje funkcionalno, tako da je moguće i neknji
ze~ne. po~tupke podrediti nekoj umjetničkoj namjeri. 
Pnmjer Je, u našem stoljeću, montaža novinskih tek
stova.59 Nestabilnost kriterija komplicirala je, tako
đer u novije doba, recepcijsku problematiku sadrža-
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nu u navedenom trećem tipu odnosa. Namjera pišče
va da čitaocu nametne svoj estetski model izazvat će 
otpor, ali ujedno i proces ,,svladavanja« teks~a. Usv~ 
jivši strukturu na koju nije bio navikao, ČJ:alac ~~ 
svoj obzor proširiti pogledima koje ~u sugenr~ ~J.l
ževno djelo. Ta pobjeda pisca nad c1taocem u iSti Je 

mah pobjeda čitaočeva. 
Taj sklop Lotmanove argumen_tacije z~tij':~a na

dopune i tumačenja moguća s gledišta sociOlogiJe. Na
meće sc, na primjer, pitanje u kojoj mjeri izvant:k
stualne norme pojedinih razdoblja zavise o određ:n1m 
interesima društvenih klasa, odnosno njihovim Jdeo
logemima. Nije teško navesti motive koji uvjetuju ek
skluzivnost u funkciji nekoga kulturnog koda. Kul
turne norme, ceremonijali, razine sporazumijevanja, 
estetske konvencije, jezik koji se umjetno njeguje -
sve to može biti simbolički izraz privilegija i klasne 
distinkcije. U opreci između narodnog (pučkog) jezi
ka i stranog ili konzerviranog jezika očituje se takva 
motivacija: što je teže usvojiti kulturni kod povla
štenih slojeva, to ekskluzivnost dulje čuva svo_i nim
bus. U primitivnim sredinama magijski značaJ koda 
može biti neposredan instrument vlasti. Drukčiji in
teresi mogu biti posrijedi u društvu koje ne pod~av~ 
ekskluzivnost znanstvene ili umjetničke komumkacl
je. Društvo poput građanskoga npr., naprotiv, i.~ ek~ 
nomskih pobuda potiče širenje kruga potencJ]almh 
potrošača (pa tako i kupaca knjiga). Uspjeh knjiže~
ne inovacije, tj. autorova pokušaja da receptora pn
vikne na svoju umjetničku poruku, ovisit će o stavu 
i odlukama složenoga nakladnog aparata, a među os
talim o interesima koji upravljaju odnosom između 
komercijalnog probitka i težnje za kulturnim presti-

žom. 
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U svojim tipološkim razmatranjima Lotman je 
proveo i pojmovnu redukciju mogućih odnosa recep
tora prema strukturi teksta. Mnoštvo je povijesnih 
aktualizacija sveo na dva osnovna tipa: na »estetiku 
istovjetnosti• i na »estetiku oprečnosti•." Prvi tip. 
obuhvaća sve umjetničke pojave obilježene nekim ob
rascem koji čitalac ili slušalac prepoznaje, koji dakle 
odgovara njegovim očekivanjima. Pojedini će tekst u 
tom slučaju svojom strukturom potvrditi receptom
vo predznanje o određenom načinu oblikovanja, o stil
skim konvencijama itd. U povijesti književnosti, od-. 
nosno umjetnosti, naglašava Lotman, razmjerno su 
rijetki sustavi u kojima je estetska intencija prožeta 
originalnošću; oni su više iznimka nego pravilo. Pri
mjeri su za estetiku istovjetnosti folklorna baština 
svih naroda, srednjovjekovna književnost, commedia 
dell'arte, klasicizam. Umjetnički postupci koji publici 
omogućuju prepoznavanje poznatih obrazaca, »identi
fikaciju«, stereotipne su norme, zapravo šablone. Ali 
riječ »šablona«, dodaje Lotman, u umjetnosti ne mo
ra biti pogrdan izraz; shematski građena umjetnička 
djela imaju svoje povijesno opravdanje, a negativan 
sud o njima razumljiv je samo s gledišta posve druk
čije zasnovane estetike, koja također ima samo rela
tivnu povijesnu vrijednost. 

To je estetika oprečnosti, koja bi se mogla naz
vati i estetika inovacije, a temelji se na umjetnikovoj 
težnji da strukturom svoga djela publici uputi izazov 
Autor provocira čitaočevu svijest suočavajući je s ob
licima koji ne dopuštaju snalaženje s pomoću ugo· 
vorenih, konvencionalnih signala i pravila. Svojedob
no je takvo djelovanje bilo svojstveno tekstovima ev
ropskog realizma, kada je književno oblikovanje gra
đe iz svakodnevnog života poremetilo orijentaciju či
talaca naviklih na »literarizaciju« posve druge vrste. 
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Otada je nastojanje da se umjetnički izraz gradi na 
načelu stalne inovacije sve više uzelo maha, pa se ne
ko vrijeme činilo da je inovacija autonoman motiv 
(a ujedno i neosporivo vrijednosno mjerilo). Lotman 
upozorava da bi bilo pogrešno zaključiti da razara
nje nekoga usvojenog sustava ugrožava sustavnost u 
umjetnosti uopće. Bez strukture nema umjetnosti, pa 
ni stvaralaštva koje rastače konvencije. »Recepcija ta
kve umjetnosti nije, s gledišta matematičke teorije 
igre, neka 'igra bez pravila', nego igra čija pravila 
treba odrediti u procesu igre.•" 

Iako je u Lotmanovim razmatranjima sociološka 
problematika stalno nazočna, ona ipak ostaje i suvi
še u pozadini, pa se čitaocu uskraćuju i oni zaključci 
koje on s pravom očekuje poveden premisama auto· 
rove argumentacije. Ako je predložena tipologija sa
žetak povijesnog iskustva, izvedena, dakle, induktiv
no, opravdano je pitanje kako treba tumačiti porije
klo razlika koje se u njoj očituju. Estetika identifi
kacije pretpostavlja »eksternu strukturu« u kojoj je 
umjetničkom stvaralaštvu dodijeljena stabilna ili ba
rem, po namjeri, definirana uloga u društvenom živo
tu. Značajno je da u razdobljima koje Lotman spomi
nje prevladavaju društveni odnosi obilježeni čvrstom 
hijerarhijom i izrazitom normativnošću u shvaćanju 
svega što ima »pravo javnosti«. Estetska je funkcija 
u takvim društvenim strukturama nerazrješivo spoje
na s oblicima klasne reprezentacije (sa simbolikom i 
ceremonijalom vlasti), s obrednim tradicijama i s re
pertoarom igara i javnih takmičenja. Istovjetnost, tj. 
nastojanje da se sačuva obrazac, estetski je izraz ri
gidnoga društvenog uređenja. U epohama koje sna
gom svoje proizvodne dinamike razgrađuju baštinjc
ne konvencije umjetnički obrasci prošlosti ponegdje 
žive dalje u drukčijoj funkciji, stapajući se postupno 
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s novim oblicima. Trajanje takvih procesa teško je 
prognostički odrediti jer se složenost interakcije raz
ličitih čimbenika, u načelu, očituje svaki put drukčije. 
Neosporivo je, međutim, da proces koji vodi od este
tike ustaljenih obrazaca do estetike inovacije nije po
sljedica neke interne razvojne mijene. Publika drev
ne epike, narodnih pjesama i viteških romana nije 
se zasitila slušajući kazivanja, stilski stereotipna, o 
događajima kojima vlada načelo predestinacije. 

Estetika oprečnosti moguća je tek od vremena 
kad autor više nije neposredno društveno integriran. 
Razriješen obveza koje su umjetnici u ranijim raz
dobljima - svojom voljom ili protiv nje - prihva
ćali, umjetnik gradi svoju egzistenciju u uvjetima 
koji ga sile da se afirmira individualno, često pod ci
jenu materijalne sigurnosti, ako mu je stalo da oču
va svoju umjetničku osobnost. To je, svakako, pri
marno tumačenje okolnosti, »eksternih« faktora koji 
su prethodili razvitku različitih oblika nekonformnog 
shvaćanja umjetnosti nakon krupnih društvenih preo
brazba u eri građanskih revolucija. Nekonformnost, 
ugrađena u djelo, očituje se kao protivljenje obrascu; 
a takav stav, razumljivo, preduvjet je za recepciju 
umjetničkog djela koja računa s mnogoznačnošću i 
prihvaća čitanje kao oblik pustolovine duha. Tu, na 
tlu estetike i tehnike čitanja, za sociologiju književno
sti ima mnoštvo tema. Koji su preduvjeti za adekva
tan pristup tekstovima zasnovanim u skladu s esteti
kom oprečnosti? Kakva je uloga književne kritike u 
tom sklopu? Gdje su granice stvaralaštva koje opre
ku (odnosno inovaciju) usvaja kao načelo? 

I naposljetku: na razini se recepcije zbivaju oni 
- još nedovoljno proučeni - procesi koji se obično 
spominju pod natuknicom »utjecaj književnosti na 
život«. Historičari književnosti, zaokupljeni mimetič-
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kom problematikom i njezm1m raznovrsnim aktuali
zacijama, propustili su da pomnije istraže djelovanje 
književnosti na kolektivnu svijest u pojedinim raz· 
dobljima, na opće predodžbe, norme, jezične navike; 
drugim riječima: propustili su da udare temelj povi
jesti koja ne polazi od života u književnosti, nego od 
književnosti u životu. činjenica da neke krajolike ili 
neke situacije u osjećajnoj sferi neizbježivo prati atri
but »romantično«, tj. da senzibilnost, ali i stereotipi 
kasnijih generacija nose biljeg književnoga romantiz
ma i njegovih autentičnih otkrića i tekovina, samo je 
jedan od rasprostranjenih primjera. Kakvo je znače
nje i kakva je frekvencija kategorija nekoć izraslih 
iz određenih situacija životne zbilje, kategorija lite
radziranih u medijima književnih vrsta ili postupa
ka? Nisu Ii zbiljske pojave u kojima vidimo, odnosno 
prepoznajemo npr. tragediju, idilu, grotesku zapravo 
odrazi književnih obrazaca, u tom smislu što zbiva
nja koja već odavna imaju drukčije društveno znače
nje ponekad još uvijek tumačimo i vrednujemo po 
strukturama iz književne tradicije? Pa i ponašanje 
ljudi u svakodnevnim situacijama u znatnoj je mjeri 
•literarizirano«, što će reći predeterminirano kultur
nim, posebno književno tradiranim obrascima koji ne 
bi tako dugo odolijevali preobrazbama što ih donosi 
životna praksa da ne postoji stalna reprodukcija pre
daje u ljudskoj svijesti. Mitovi časti i »viteškoga« po
našanja takvi su razmjerno postojani relikti nekada
šnjih norma, sačuvani dobrim dijelom posredstvom 
trivijalne književnosti. Povijest djelovanja književno
sti na društvo još nije napisana. Sustavno proučava
nje potrebno za takav pothvat jedna je od zadaća 
književne sociologije, koja bi time unaprijedila spo
znaju o općoj povijesti društva. 
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POVIJESNA ŠIFRA UMJETNOSTI 

O Adornovoj estetici 

I 

Adornovu estetiku mogli bismo, parafrazirajući jed
nu autorovu misao, nazvati estetikom u sjeni kata
strofe. Središnje iskustvo iz kojega crpi cijeli njegov 
filozofski napor, opirući mu se u isti mah, iskustvo 
je čovječanstva suočenoga s parcijalnim ili potpunim 
uništenjem. To je razmišljanje u kojemu je nazočna 
mora kakvu je vizionarno izrazio Beckett u svojim 
djelima. Stoga je pisac Godota i Svršetka igre, jedan 
od duhovnih srodnika Adornovih, paradigmatski au
tor u estetičkim i književnosnim refleksijama »kritič
ke teorije«. Pokušaj da se shvati Svršetak igre - ta
ko glasi naslov jednog Adamova eseja - karakteri
stičan je pokušaj pronicanja u šifre teksta u kojemu 
kritičar otkriva autentične znakove vremena. 

Potpuno bismo, međutim, promašili Adornovu 
misao shvaćajući rasap što ga evocira Beckettova tje-
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skobna igra kao znamen ljudskog bitka svagdje i 
svagda. Adorno se svakim retkom distancira od egzi
stencijalističkog tumačenja, koje smatra pomodnom 
ideološkom konstrukcijom podobnom da filozofski 
zapečati rezignaciju i afirmira jalovost. U opreci s 
pokušajem se neko određeno stanje društvenih odno
sa hipostazira i proglasi »prirodnim obrascem« -što 
je puka ideologija u izvornom smislu - Adorno pri
hvaća Marxovu povijesno-filozofsku distinkciju izme
đu dosadašnjeg, preliminarnog razvitka u povijesti 
čovječanstva (Vorgeschichte) i buduće historije. Ne
gativna dijalektika, glavno njegovo filozofsko djelo, 
pristaje uz misao da je povijest proces, ali s gorči

nom govori o objektivnom cinizmu koji se očituje u 
vjerovanju da se, nakon svega što se zbilo, Hegelov 
»Weltgeist« može definirati bez ustezanja optimistič
ki. Njegovo je obilježje u povijesti klasnog društ\·a, 
zaključuje Adorno, »permanentna katastrofa«.1 U po
vijesnom se procesu očituje i kontinuitet i diskonti· 
nuitet u isti mah. Usprkos nadi koja tinja - kao što 
to rječito kazuje i Blochova filozofija - u utopiji, ne 
postoji jamstvo imanentno povijesnom toku da će u 
odlučujućim prekretnicama humanost i razum nad
vladati destruktivne silnice protuslovlja. Nužnost ko
ja spaja stupnjeve proizvodnje ne zajamčuje nužnost 
univerzalnog napretka: put ne mora voditi »od »div
ljaka do humanosti«, kao što zaista vodi »Od praćke 
do megabombe«.2 

Adorno priznaje snagu Marxove dijalektičke ar
gumentacije kojoj je primat materijalnih uvjeta bit
ka jedini temelj s kojega valja poći da se dokine 
ljudska ovisnost o tim uvjetima. Ali shvaćajući dosa
dašnji razvitak isključivo kao porast mogućnosti in
strumentalizacije vlasti (Herrschaft), vlasti nad pri
rodom i nad čovjekom, on dijalektikom operira go-
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tovo fatalistički; potencijalna katastrofa koja prati 
suvremena iskustva zla je slutnja koja apsorbira di
jalektiku. Ne iznenađuje stoga što je i u Adornovu 
mišljenju prisutan diskontinuitet: njegova refleksija 
zastaje, kao da je suočena s tabuiranim područjem, 
pred budućnošću. Predodžbu o pozitivnim mogućno
stima pogađa zabrana koju je sam sebi nametnuo -
»Bildervcrbot«, iracionalan element koji je jedna od 
konstanta u teoriji frankfurtske škole. Dosad jedva 
zamijećen paradoks tc filozofije jest u tome što se 
Adorno u krajnjoj liniji našao nehotice na pozicija
ma svojih filozofskih suparnika - neopozitivista i za
stupnika fenomenologije. U brojnim metodološkim 
raspravama, u kojima se s pravom okomljuje na _s:e: 
reotipe pozitivističke sociologije, a isto tako u kn!ici 
Husserlove fenomenologije, stalna je potka tvrdnja da 
je misao koja mari samo za ono što postoji, za »fak
tične« sustave, zapravo intelektualni ortak konzcrvati
vizima, u svojoj konzekvenciji afirmativna, pa čak i 
apologetska.3 No teško je poreći da se i »kritička teo: 
rija• u krajnosti nije mnogo udaljila od fiksiranosti 
na društveno stanje koje je zatekla - samo što je 
odbacila neutralan ili potvrdan stav, zauzevši dosljed
no negativan. Tako je negativna dijalektika u biti kri
tički komplement one građanske filozofije kojoj se 
suprotstavlja. 

Ipak, »kritička teorija« nezamisliva je bez mark
sističke komponente. Točnije: ona je usvojila i adap
tirala niz specifičnih pojmova dijalektičkog i historij
skog materijalizma, a posebno pojmove Marxove kri
tike građanskog društva - isto tako kao što je kri
tički usvojila neke predmarksističke (Hegelove) mi
saone poticaje, ali i elemente psihoanalize. Mišljenje 
da rezultat takva spajanja neminovno mora biti ek
lektičan u ovom slučaju nije točno. Kritika »kritičke 
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teorije•, a napose Adornovih shvaćanja, bila bi nea
dekvatna kad bi ustrajala na isticanju nehomogeno
sti zahtijevajući jedinstvo ondje gdje ga po volji au
tora, nesklonih akademizmu, nema i ne treba da bu
de. Bliži smo istini ako Adorna smatramo adeptom 
davne želje filozofije da svojom misli obuhvati ukup
nost života, da bude univerzalna upravo u opreci sa 
•specijalističkim« ograničenjem. Dalek od naivnog 
mišljenja da puka pretenzija može oživjeti praksu re
nesansnog univerzalizma, Adorno je svoju intelektual
nu djelatnost svjesno gradio na otvorenoj suprotno
sti: opirao se kako obuhvatnom •sustavu• u smislu 
tradicionalne filozofije, sistemu bez protuslovlja, ta
ko i prisili specijalističkog partikularizma, u kojem je 
vidio trag načela opće podjele rada. Po karakteru (ne 
po sadržaju) njegova mišljenja mogli bismo ga naz
vati Nietzscheovim marksističkim srodnikom. Na kri
tičara građanske kulture u razdoblju prve faze nje
zine dezintegracije podsjeća aforistički način reflek
sije, »neakademski« pristup, ali i sklonost da objekte 
zahvati s oprečnih gledišta naglo mijenjajući aspekte. 
Tlo na kojemu se susreću intelektualna disciplina u 
Hegelovoj tradiciji i antihegelovska prizmatičnost 

aforističke fomulacije, baštinjena od Karla Krausa, 
kritika je društva koje svoju insuficijenciju želi na
metnuti kao posljednju riječ povijesti. Kao zastupnik 
na svoj način radikalne kritike ideologema izraslih 
na ruševinama građanskog liberalizma Adorno je bez 
sumnje sljedbenik Marxov. Međutim, ni osnovni poj
movi preuzeti iz Marxovih spisa o političkoj ekono
miji ni teza o progresivnom otuđenju neće pomutili 
spoznaju da je tu posrijedi shvaćanje povijesti i dru
štvenih odnosa koje totalitet marksističke intencije, 
jedinstvo historijske analize i prospektivne teorije, 
svodi na interpretaciju etabliranih odnosa. 
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Ali i ta interpretacija, prelazi li granice dijagno
stičkog razmatranja o oblicima represije u kapitaliz
mu, tražeći odgovore u širim povijesnim razmjerima, 
ide putovima koji se znatno udaljuju od pogleda na 
povijest izvedenih iz pretpostavaka originarnog mar
ksizma. »Po tom tumačenju kapitalizam je otvoreno 
očitovanje nekoć zastrte biti povijesti, dok karakter 
kapitalizma kao kvalitativno određenog razdoblja u 
povijesno-dijalektičkom procesu, zavisnog ? razvitku 
ekonomskih proizvodnih snaga i proizvodmh odnosa, 
dospijeva u pozadinu.•' Stoga Gerhard Kaiser ima 
pravo tvrdeći da Adorno u svom tumačenju povijesti 
regredira u odnosu na Marxa. Potvrda se za to može 
naći i u djelima nastalima prije Negativne dijalektike, 
napose u knjizi Dijalektika prosvjetiteljstva (1947), 
zajedničkom radu Maxa Horkheimera i Adorna. 

Prosvjetiteljstva (AufkHirung) u terminologiji dvo
jice autora nije samo određena epoha u povijesti gra
đanske emancipacije nego i pojam za jednu od sredi
šnjih tendencija u cijeloj novovjekovnoj kulturi. To 
je zapravo naziv za proces •racionalizac~je« . zbilje, 
proces u kojemu čovjek nastoji zavladati pnrodom 
rastačući i rušeći mitove, maštovite slike ljudske pod
činjenosti. Duboko protuslovlje koje je ost~lo .z~a
men prosvjetiteljskog napretka uvjetovano Je Čm]e
nicom da je čovjek nametnuo prirodi svoju vlast a 
da nije oslobodio sam sebe; instrumentalizacija razu
ma u svrhu osvajanja prirode dovela je do usavrša
vanja totalne vlasti čovjeka nad čovjekom. Dijalek
tika se procesa očituje u tome što su motivi i sred
stva građanske emancipacije - u razvitku proizvod
nih snaga prema liberalističkom konceptu slobode -
počevši od razdoblja kada je građanstvo postalo su
bjekt vlasti, stali ugrožavati nekadašnje građanske 
vrijednosti. Već se u dvoznačnosti Kantova poimanja 
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uma, naglašavaju Horkheimer i Adorno.' opaža karak
teristična dihotomija: um je jamstvo sklada općih i 
individualnih težnja i stoga uvjet humanosti u smislu 
klasične prosvjetiteljske filozofije; ali um je u isti 
mah instancija razumske kalkulacije koja bića i stva
ri pretvara u puke objekte pod aspektom funkcional· 
nosti, odnosno koristi. Industrijsko društvo napo
sljetku prirodu smatra samo još predmetom eksploa
tacije i administrativnog upravljanja. Opažajno, os
jetno iskustvo pojedinca također je zahvaćeno, tj. po
dređeno mehanizmu pojmovnih sudova, osjeti su dc
terminirani unaprijed, prije nego što primamo opa
žaj: svijet je a priori određen, sagrađen onako kako 
to odgovara eksploataciji. »Kant je intuitivno antici
pirao ono što je tek Hollywood svjesno ostvario: sli
ke se već prigodom proizvodnje prethodno cenzuri
raju po standardima razuma s kojim u skladu ih pu
blika poslije treba da gleda.•' 

Paradoksi racionalnog osvješćivanja, ukorak s 
uklanjanjem iracionalnih mitova, paradoksi su gra· 
đanskog društva - to je povijesno utemeljena teza 
Dijalektike prosvjetiteljstva. Građanska je filozofija 
nastojala ljudsku svijest osloboditi straha i tjeskobe, 
slijepe pokornosti prema autoritetu mitskih ideolo
gema; ali oslobođenje je, kako upozoravaju autori, 
pošlo dalje nego što su to zamišljali njegovi misaoni 
začetnici. Nekontroliran razmah kapitalističke privre
de postao je aktualno očitovanje racionalnosti, ali 
ujedno i snaga kojoj je racionalnost bijedno podleg
la, nemoćna da zaustavi razvitak koji je u ime slo
bode vodio u »organiziranu anarhiju•. Pisci ranoga 
građanskog razdoblja, Machiavelli, Hobbes, Mandevil
le, prozreli su tu snagu u zametku, sluteći mnogo ja
snije što se sprema uslijed razornih načela ugrađenih 
u društvo. Stoga je njihova zla riječ bliža istini ne-
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goli misao klasika idealizma, kojih je vjera u sklad 
i mimo njihove volje postala apologetska.7 Ideologi
ju sklada opovrgla je društvo, kojemu se nasilje nad 
prirodom osvećuje na taj način što savršeno vješto 
provedena podjela rada, organizacijski uvjet vlasti 
nad prirodom, osiromašuje čovjekove sposobnosti. 
»Covjek plaća porast svoje moći otuđenjem od onoga 
nad čime iskazuje svoju moć.•' Najgorči sud o dru
društvu koje ideološki taji mehanizme svoje vlasti iz
rekao je Adorno, dvadesetak godina kasnije, u Nega
tivnoj dijalektici.' Grozote iskustva iz nacističkih lo
gora smrti strahotna su konzekvencija procesa u ko
jemu se pojedinac postupno degradira: »on je već u 
svojoj formalnoj slobodi sveden na funkciju i izmje
njiv, kao kasnije pod čizmama likvidatora«. 

Jedinstvo »kritičke teorije«, osobito u kontinui
tetu Adornove misli, očituje se u negativitetu dijalek
tičkog zaključivanja. Kao što se Adorno u svom isho
dištu - tezi da već davno ljudsko osvajanje prirode 
anticipira razornu vlast - udaljuje od Marxa i vra
ća nekim kritičkim gledištima filozofije prije Kanta, 
tako u cijelom rasponu svoga mišljenja ne dopušta 
dijalektici da zakorači prema sintezi. Protuslovljenje, 
koje smatra nužnim odgovorom na protuslovlja dru
štva, zastaje na tlu negacije i ne vidi revolucionar~i 
subjekt sposoban da ostvari dalji korak dijalekti
ke. U apstraktnoj kritici ljudske proizvodne prakse, 
shvaćene tako da je naglašen antagonizam prirode i 
rada, naziru se tragovi Feuerbachove filozofije; u za
kočenoj dijalektici negativnosti aktualizira se, po 
Adornovu vlastitu priznanju, mišljenje koje se kreće 
u zatvorenu krugu. Uostalom, i na razini posve subli
mirane pojmovne apstrakcije Adorno negira nužnost 
dijalektičke sinteze, po kojoj bi iz negacije negacije 
rezultirala pozitivna identifikacija. »Izjednačenje ne-
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gacije negacije s pozitivnošću jest kvintesencija identi
ficiranja, formalno načelo svedeno na najčistiju for
mu. Ono u jezgru dijalektike unosi prevlast antidija
lektičkog načela, onu tradicionalnu logiku koja more 
arithmetico bilježi minus puta minus kao plus.•" Iako 
naglašava da je Hegelov misaoni napor uvelike po
svećen razradi negacije, Adorno sustav idealističke di
jalektike podvrgava oštroj kritici zamjerajući joj u 
prvom redu afirmativnost, usiljeno opredjeljenje za 
pozitivnu vrijednost u sintezi. Svoju dijalektiku sma
tra dosljednom jer joj postojanost negacije ne dopu
šta da sankcionira ono što postoji. Negacija negacije 
po shvaćanju negativne dijalektike nije poništenje 
negacije, nego operacija koja pokazuje da negacija 
nije bila dovoljno negativna. 

Tome bi se moglo prigovoriti da posve dosljedna 
dijalektika zapravo anulira sama sebe: perpetuiraju
ći negaciju, ona ostaje vezana za jednu određenu po
ziciju, a to znači da implicira pretpostavku da sva 
protuslovlja treba tražiti u jednom izvoru. Dijalek
tika potenciranih negacija u krajnosti postaje dijalek
tikom zastoja. Međutim, Adorno priznaje samo jedan 
motiv koji opravdava dijalektiku: protivljenje tenden
ciji da se uspostavi identitet. U njegovu odnosu pre
ma tradiciji Hegelove filozofije, i konzervativnoj i li
jevoj, sa spomenutim se otporom slaže drugi motiv 
njegove kritike - motiv koji je u korelaciji sa sum
njom u legitimnost filozofskih »sustava•. Lapidarno 
ga je Adorno izrazio u zbirci aforističkih zapisa i 
kratkih eseja (iz godina provedenih u emigraciji): 
»Das Ganze ist das Unwahre«.11 Misao da cjelina is
krivljuje ono što je istinsko poriče Hegelovu tvrdnju 
da je samo cjelina »das Wahre«, Ta je misao upere
na protiv totaliteta u smislu ideološkoga konstrukta, 
tj. protiv shvaćanja po kojemu cjelina apsorbira pro-
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tuslovlja. Protivno takvu misaonom usklađenju Ador
no uporno brani dignitet filozofije koja je analiza 
otuđenja i jaza među ljudima, filozofije •naočigled 
očaja«, kako stoji u posljednjem zapisu zbirke Mini
ma Moralia. Razumije se da riječ o •očaju« nije us
tupak egzistencijalizmu; »Očaj« nije natpovijesna, on
tološka kategorija, nego rezultat dijagnoze o društvu. 
Budući da Adorno u povijesti društva spoznaje anta
gonistički, klasni princip, njegovo tumačenje konkret
nih protuslovlja ostaje povijesno. Odatle proizlazi 
njegova upotreba pojma »totalitet«, koji, dakako, ne 
označava ideološku sintezu, nego ukupnost odnosa 
koji tvore neko društveno, antagonističko stanje. Iz 
takva shvaćanja totaliteta izvodi prigovor što ga u 
metodološkim tekstovima upućuje pozitivizmu empi
rijske sociologije, znanstvenoj orijentaciji koja ato
mizira podatke jer ne vidi uzajamnu uvjetovanost 
društvenih pojava. U kapitalističkom društvu sve su 
ljudske djelatnosti zahvaćene načelom razmjene i rob
nim fetišizmom pa društvom vladaju apstraktna mje
rila ekvivalentnosti.12 Razmjenska vrijednost, koja je 
u usporedbi s upotrebnom vrijednošću samo zami
šljena, fiktivna vrijednost, zagospodarila je nad ljud
skim potrebama, tako da pričin (Schein) vlada zbi
ljom. Ali taj je pričin u isti mah vrlo stvaran - o 
njemu ovisi značaj ljudskih djelatnosti. Zadaća je fi
lozofske i znanstvene spoznaje da stekne evidenciju o 
toj ovisnosti. 

Il 

Sustavno bavljenje Adornovim tekstovima otkriva, 
usprkos punktualnosti, trajne unutarnje sveze njego
va mišljenja. Tek spoznaja tih sveza dopušta točnije 
određenje položaja i značenja estetičkih i književno-
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kritičkih sudova. Umjetnost je u Adorna stvaralačka 
djelatnost koja je po svojim strukturnim odnosno lo
gičkim obilježjima autonomna - pod uvjetom da taj 
predikat shvatimo dijalektički, tj. kao rezultat slože
nih procesa. Proizvodni odnosi i ideologemi društve
nog supstrata nazočni su posredstvom transmisija u 
svim kategorijama umjetničkog djela i, općenito, um
jetničkog stvaralaštva. I ono što nazivamo formom, 
specifična pojavnost artefakta, također je višestruko 
uvjetovana povijesna kategorija, ovisna o neestetič

kim faktorima. Umjetnost se može shvatiti samo kao 
dio općega povijesnog procesa. Zahtijevajući od este
tike (i svake pojmovne kritike) da prevlada stajalište 
akademskog idealizma i njegovih derivata, Adorno 
se mogao osloniti na poticaje koje su pružali pojedini 
Benjaminovi radovi, pa i na neke sugestije iz prije
lomne faze ranog Lukacsa. 

U Adornovim estetičkim raspravama izmjenJUJU 
se dva aspekta: jedan zahvaća detalje estetskog ob
jekta, kako bi se u pojedinosti otkrio smisao cjeline, 
drugi svoj predmet smještava u perspektivu obuhvat
ne filozofije povijesti. »Iz daljine• gledana, umjet
nost je jedna od najsloženijih historijskih pojava: 
prolaznost i trajnost u njezinu životu posebna su te
ma dijalektičkog tumačenja. Adorno ne prihvaća He
gelovu prognozu o svršetku umjetnosti, ali je uvjeren 
da umjetnost u onom procesu što ga prikazuje Dija
lektika prosvjetiteljstva nije izmakla paradoksima dru
štvenog razvitka. U umjetničkom trajanju povijest 
čuva poseban smisao - ljudsku težnju za egzistenci
jom bez straha i žrtava, težnju za bitkom u kojemu 
protjecanje vremena nije ukalupljeno mjerenjem rad
nih učinaka. Umjetnost kao znamen nade i uspome
ne stalan je izazov, na koji je civilizacija odgovorila 
nastojanjem da ga potisne ili, još češće, pokušajem 
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da ga neutralizira, tj. sebi prilagodi i otupi. Horkhei
mer i Adorno u svojoj zajedničkoj knjizi tumače epi
zodu iz dvanaestog pjevania.I'o~~_ro:"~ -~dlsej~ kao 
alegoriju koja predočuje odnos osvajača pnrode pre
ma umjetnosti. Da odoli zamamnom pjevu sirena, 
zvucima ljepote koji odvraćaju od dužnosti, Odisej 
naređuje da ga vežu uz jarbol, a njegovi pratioci, ko
jima su uši začepljene voskom, moraju veslati iz pet
nih žila. Oni znaju samo za opasnost pjesme, ne zna
jući, oglušeni, za njezinu ljepotu. Reprodukcija živ~
ta po želji gospodara, rezultat je gluha napora. Odi
seJ, imajući na umu samo svoj cilj, okorjeli je pra~
matičar koji - anticipirajući puritanizam - SVOJe 
odricanje nadoknađuje svrhovitom upornošću. _Lje~o
tu, koja bi ga odvela od njegova puta, on ~~tls~uJe. 
Njegovi će sljedbenici, mnoga stoljeća kasmJ~, c~~o
ban glas ukrotiti pretvorivši umjetnost u mstltUC1JU. 
Ali već epski junak, privezan uz jarbol, "?ribiva ~~:'
certu, slušajući nepomično, poput publtke kasniJih 
vremena, a njegov oduševljen poklik za oslobođenjem 
iščezava poput aplauza•." Antički ep, zaključuju auto
ri, sadrži teoriju epohe koja vodi k razdvaj.an!u m~
nuelnog rada i uživanja u umjetnosti. Pos~!ed1ca ~~~ 
će korelativan odnos između kulturnih VriJednosti l 

nametnutog rada. 
Zajedničko djelo, nastalo u emigraciji, objavljeno 

je prije povratka dvojice autora u domovinu, na s.ve
učilište u Frankfurtu na Majni. Dvadesetak godma 
kasnije Adorno je dovršio rad na glavnini rukopisa 
Estetičke teorije, svoga posljednjeg djela. Definitivnu 
redakciju više nije uspio provesti. Zajedno s Nega
tivnom dijalektikom to djelo tvori sažetak njegova 
mišljenja u kasnijim godinama - kao što su Mini
ma Moralia, po riječima Jiirgena Habermasa, neka 
vrst »sume« ranijeg razdoblja. Estetička teorija svoje-
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vrsna je nadopuna raspravi o dijalektici nastavak raz
mišljanja o konstitutivnim protuslovljlma, u temat
ski određenim granicama. U metodskom pogledu 
Adorno je ostao vjeran svojim načelima, dosljedan 
n~_POS~ u neakademskoj realizaciji zamisli. To djelo 
niJe m uvod u estetiku, u tradicionalnom smislu ni 
kritički prikaz estetičke literature. Izlaganje zazir; od 
toga da probleme slijedi u povijesnoj kronologiji, iz
bjegavajući u isti mah orijentaciju prema nekim su
stavima estetičkih kategorija (ontoloških tipologija 
npr.). Strukturalno usmjerena estetika, pogotovu or
todoksna, bila je za Adorna, dakako, neprihvatljiva; 
ali ni estetika Hegelova tipa nije pružala alternativu, 
estetika kakvu nalazimo, usprkos modifikacijama, i u 
Lukacsa (Die Eigenart des .if.sthetischen, 1963). 

Dva aforizma iz zbirke Minima Mora/ia mogla bi 
poslužiti kao moto autorovu djelu o estetici. Prvi gla
si: _»Umjetno~.t j.e magija oslobođena laži koja tvrdi 
d~ Je ta magiJa Istina«, a drugi: »Zadaća je umjetno
sti danas da unese kaos u red«.14 Ta dva zapisa vode 
u srž njegova razmišljanja o umjetnosti, a obilježa
vaju i važna tematska područja Estetičke teorije: pro
blematiku umjetničkog pričina (Schein) i pitanje 0 

položaju suvremene umjetnosti. Osobito je druga te
ma karakteristična za Adornov pristup estetici. Nje
gova bi se teorija mogla definirati kao filozofija mo
derne umjetnosti, ako prihvatimo šire značenje koje 
autor daje riječi »moderna•, označujući njome razvi
tak građanske umjetnosti od postromantičke epohe 
do danas. Estetička teorija umnogome dograđuje na 
teze autorove Filozofije nove glazbe (1949) - primjer 
kontinuiteta njegova mišljenja. 

U skladu sa svojim uvjerenjem da se u estetici 
odnos između promjenljivih, neposredno povijesno 
tangiranih, i relativno invarijantnih pojava ne može 
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svesti na određen sustav, Adorno je Estetičku teoriju, 
po vlastitim riječima, •montirao• nižući »parataktič
ki« pojedine pojmovne sklopove. Umjesto dispozicije 
koja sugerira hijerarhiju pojmova ili sukcesiju, po 
prioritetu, provedena je razrada problema u koncen
tričnim krugovima." U takvoj koncepciji nema mje
sta ni uobičajenom razvrstavanju umjetnosti (glazba, 
književnost, likovne umjetnosti itd.) ni klasifikaciji 
po nekom »internom• kriteriju (npr. po generičkom 
u književnosti). Ključne su kategorije opći pojmovi 
primjereni višoj razini apstrakcije: mimeza, privid, 
tehnika, konstrukcija, originalnost itd. 

Razumije se da takav postupak izaziva kritiku. 
Ne bi trebalo inzistirati na prigovoru da su ti pojmo
vi disparatni; njihov je suodnos posljedica autorove 
•para takse«. Odista je, međutim, relevantan prigovor 
da ti pojmovi imaju vrlo različit povijesni opseg - i 
da bi stoga tek pomno historijsko tumačenje pojedi
nih termina (a to u djelu nije dosljedno provedeno) 
uklonilo izvor mogućih zabluda. Zato Adorna treba 
čitati vrlo oprezno, dopunjavajući ga elementima koji 
u njegovu tekstu nedostaju. Uostalom, Estetička teo
rija u prvom je redu filozofsko djelo: ne poučava, ne 
informira, nego potiče na samostalno razmišljanje. A 
granice te estetike granice su misli koja ustraje na po
zicijama negativne dijalektike. To će se pokazati na
pose u odlomcima koji razrađuju drugi od navedenih 
aforizama. 

Misao prvog aforizma javlja se ovdje donekle 
preinačeno. Magijska fascinacija koja zrači iz umjet
nosti ostaje za Adorna jedno od konstitutivnih obilje
žja estetske sfere. Zagonetnost (Ratselcharakter) sva
ke umjetnosti izmiče racionalizaciji (što ne znači da 
izmiče analizi) i odgovor je na nastojanje da se svi
jet posve podvrgne funkcionalizmu. Nastojeći barem 
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naznačiti iracionalnu komponentu umjetničkog djela, 
Adorno pribjegava metafori i uspoređuje djelo s va
trometom: poput vatrometa umjetnički je fenomen i 
empirijski predmet i fikcija u isti mah, i artefakt i 
fantazmagorija (ET, 125). U_mjeti.lQ~tje __ _rnultivalent
na: du!JokO- i<> prožeta .aktualnom_ situacijom iz koje 
·se-rađa, a ipak jeu njoj nešto štouporno odolijeva 
prolaznosti; njezina_ poruka, _upućena svakome, ne 
može se ni »dešifrirati« ni iscrpsti. Najdublji je mo
tiv umjetnosti njeziii. prosv]ed protiv puke empirije. 
»U svakom izvornom umjetničkom djelu pojavljuje 
se nešto što ne postoji« (ET, 127). Bio bi nespora
zum to •nešto« tumačiti kao transcendentnu kvalitetu 
u vulgarnom smislu. Po glavnom načelu negativne dija
lektike tu kvalitetu treba shvatiti kao očitovanje ne
gacije. Specifična negacija identična je sa specifičnom 
artikulacijom umjetničkog djela, koje tumači, ali i ne
gira zbilju. »Estetska cjelovitost antiteza je neistini
toj cjelini« (ET, 429). Dok u toj tvrdnji Adorno alu
dira na spomenutu tezu iz svoje aforističke zbirke, u 
istom se odlomku vraća i na misaonu osnovicu Di ja
/ektike prosvjetiteljstva kada umjetnost naziva stvara
laštvom u kojemu se također nazire ljudska vlast nad 
prirodom - ali sublimirana vlast spremna da ukine 
samu sebe i da se solidarizira s prirodom. Stoga je 
težnja umjetnosti da naprosto svojom pojavom ozbi
Jji mogućnost egzistencije oslobođene prisile i nuž
nosti. 

Estetička teorija u tim tezama dostiže onu razinu 
uopćavanja na kojoj apstraktna ideja posve potiskujc 
realna iskustva. Teško je, naime, prihvatiti predodžbu 
o umjetnosti koja je svedena na »idealni tip«, po ter
minu Maxa Webera, odnosno na obrazac onih djela 
koja jedino odgovaraju shvaćanju da artefakt indi
rektno negira postojeću zbilju anticipirajući izmire-
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nje suprotnosti. Sumnja je opravdana to više što ap
straktno izjednačenje protuslovi Adornovim temelj
nim intencijama. Ne treba zaboraviti da je u višeznač
nosti umjetničkog djela potencijalno sadržana mo
gućnost manipulacije. U određenom tumačenju djelo 
može postati medij sugestije, instrument za oblikova
nje svijesti i stoga izvršilac namjera koje pervertira
ju moment oblikovane slobode, humanu simboliku 
umjetnosti. 

Svjestan toga da pojam •magične« pojave ne 
obuhvaća složenost umjetničke tvorevine, Adorno u Es
tetičkoj teoriji razrađuje i jednu drugu misao Dijalek
tike prosvjetiteljstva: da je umjetničko stvaralaštvo 
ujedno i spoznajni čin. U davna vremena umjetnost 
nije bila posve odvojena od spoznaje - od filozofije 
i od kroničarskog sjećanja na prošlost. Otada se sve 
više izgrađivala njezina autonomija, ali je u tom pro
cesu slabio spoznajni potencijal, pa je ona povreme
no mogla biti dcgradirana do puke zabave ili dopadlji
ve dekoracije. Umjetnost odvojena od spoznaje, niko
me na putu, lako je postajala povlašten objekt tole
rancije.16 Treba dodati da je upravo prosvjetiteljstva, 
u užem smislu, umjetnost najviše približilo spoznaji 
ograničujući tako njezinu autonomiju, ali podižući je 
u isti mah na razinu društveno relevantne djelatnosti. 
Bez prijelomnih zbivanja u prosvjetiteljstvu jedva se 
može zamisliti položaj umjetnosti i njezin društveni 
prestiž u •moderni« posljednjih stotinu godina, dakle 
u razdoblju koje Adorna najviše zanima. Od kasnoga 
18. stoljeća umjetnost u jeku građanske emancipacije 
dospijeva na mnogo višu razinu društvenog ugleda, 
osobito uslijed toga što joj u povijesnom procesu do
pada uloga sintetičke duhovne aktivnosti, simboličke 
djelatnosti u kojoj se stapaju sve sublimirane težnje 
epohe. Kritička, spoznajna supstancija umjetničkog 
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djela, aktualizirana u prosvjetiteljstvu, otad ne pre
staje zaokupljali teoriju. Kantovo i Schillerova inzisti
ranje na autonomnom karakteru umjetnosti, usmjere
nom prema sferi •igre«, potaknuto je otporom protiv 
prakse koja s umjetnošću postupa vulgarno utilitari
stički dodjeljujući joj ili funkciju dopadljivog luksu
za ili ideološkog stimulansa. U razdoblju romantizma, 
kada dignitet umjetnosti više nije bio sporan, Hegel 
je, udaljivši se od Kantove estetike, naglašavao •sa
držajnu•, zapravo spoznajnu komponentu. 

Adorno u tome, donekle, slijedi Hegela. Magiji se 
pridružuje spoznaja. Spoznajna supstancija umjetnič
kog djela jamstvo je ugleda što ga je umjetnost os
vojila oslobodivši se obveze da bude feudalni diverti
mento. Raspravljajući o Hegelu, Adorno naziva ob
jektivni idealizam u estetici napretkom, ali napret
kom koji je skupo plaćen priznavanjem postulata po 
kojemu je umjetnost tako reći ilustracija duha, or
ganizirana ljepota u slavu one vrijednosti koju čuva 
ideja. I umjetnosti je, tvrdi Adorno, posredstvom in
terpretativne mimeze svojstven pojam istine; u tom 
pojmu filozofija i umjetnost konvergiraju. Međutim, 
kad god se umjetnost oslanja na filozofiju, uvjerit će
mo se da je umjetnička istina drukčija nego filozof
ska. Filozofiju, a pogotovu znanost, zbilja može opo
zvati ili revidirati; umjetnička se istina može samo 
obnoviti ili zaboraviti, opovrći se ne može. Djelima 
koja su zamišljena kao ilustracije idealističkih teza 
naknadno se osvećuje njihova veza s određenom filo
zofijom. »Sve više očita neistina idealizma retrospek
tivno ... kompromitira umjetnička djela« (ET, 197). 
Adorno se slaže s Herbertom Marcuseom u mišljenju 
da upravo kategoriju sklada, koja je inherentna um
jetnosti, zahvaća zasebna dijalektika: sklad koji pro
žima umjetnička djela može se smatrati očitovanjem 
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njihove utopijske poruke, znamen njihove anticipa
torske ideje; ali se sklad, pod drugim aspektom, mo
že tumačiti kao simbol pomirenja i kvijetizma, kao 
znak postignute sublimacije u kulturi. Umjetnička dje
la u toj drugoj interpretaciji poprimaju afirmativan 
karakter služeći kao kulturni alibi. U kasnijoj gra
đanskoj kulturi, upozorava Adorno, takvo je nastoja
nje očito. Umjetnost, preparirana da posluži za utje
hu i za uljepšavanje zbilje, postaje oblik društvene 
laži (ET, 10). 

Modernu umjetnost, čiji razvitak Adorno prati 
od Baudelaireova vremena, treba shvatiti kao mnogo
struk protest protiv te laži. Ali taj bi protest ostao 
deklarativna fraza (kao što ponekad i biva) kad bi se 
ograničio na programatsku tvrdnju. Protest postaje 
estetskim činom tek u umjetničkoj strukturi, izražen 
i oblikovan jezikom djela. Disonanca, montaža, raza
ranje iluzije- to su središnje kategorije teorije koja 
se temelji na iskustvima umjetničkog stvaralaštva ko
je izbjegava identificiranje, dopadljivost, ustupak, 
afirmativnost. Te se kategorije u Adornovoj estetici 
uklapaju u njegovu opću kritičku dijagnostiku -one 
su očitovanja negativne dijalektike. Stoga motivi 
Adornova razmišljanja o umjetnosti postaju tek u od
lomcima posvećenim tim pojmovima u punoj mjeri 
evidentni i u povijesnom kontekstu legitimni. Ona 
djela koja kritika danas često naziva »provokativ
nim«, u specifičnom značenju izvedenom iz protesta, 
Adornova su prava domena. 

Izazovan karakter umjetničkih tvorevina koje 
prosvjeduju protiv sankcionirane, tj. ukroćene i prila
gođene ljepote očituje se neposredno, često vrlo dra
stično, u isticanju predmeta i pojava s područja koje 
inače pogađa estetski tabu. Izazov se objektivira s po
moću onoga što se obično smatra ružno, odvratno, 
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sablažnjivo. Baudelaire (u pjesmi Strvina) i Rimbaud 
začetnici su tendencije koja u našem stoljeću - u 
njemačkom ekspresionizmu, u nadrealista, u Becketta 
i mnogih drugih autora - postaje širokom strujom, 
gotovo normom. Ali toj težnji da se posebnim izbo
rom elemenata iz zbilje ramponira estetička kodifi
kacija svojstvena je dijalektika koju Adorno, čini se, 
nije uočio. Posljedica je kvantitativnog porasta da 
izazov ružnoće, postajući stereotipan, sve više gubi 
svoju provokativnu snagu. Od neutralizacije toga po
stupka korist danas vuče već i reklama računajući s 
adaptiranom publikom. Adorno je jednom drugom 
prigodom, u Filozofiji nove glazbe, upozorio na srod
nu pojavu. U nekim se suvremenim djelima sklada
telji ponekad služe tonalnim suzvučjima, no u atonal
nom ili dvanaesttonskom kontekstu, paradoksno, 
upravo ti akordi zvuče kakofonična, a ne disonance." 
Isto vrijedi i za odnos između usvojenih estetskih ele
menata i »ružnih«. O estetskoj izražajnoj vrijednosti 
odlučuje kontekst. Zato se danas na kolažima i foto
montažama neodadaista izazov ne postiže samo re
skim kontrastom »lijepih« i •ružnih« segmenata, ne
go napose isticanjem namještene ljepote: blistavi zu
bi filmske dive vizuelne su •disonance«, a ne kante 
prepune smeća. 

Društveni sadržaj Adorno traži i u opreci između 
estetski pozitivnih i estetski negativnih kategorija (po 
tradicionalnim mjerilima). Groteskne figure, nakarad
ne maske i vulgarne, skatološke šale u starijoj likov
noj umjetnosti i književnosti nisu isto što i drastični, 
izazovni prikazi fizičkog rasapa ili nasilja u postrea
lističkoj umjetnosti. Očitovanja ružnoće bila su u kul
turi antike ili renesanse uklopljena u sustave vrijed
nosti, a legitimirala ih je mitska baština. Lijepo i ru
žno imalo je svoj alegorijski smisao. Moderna umjet-
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nost, međutim, ne poznaje mitski ili filozofski plašt 
koji zaodijeva te pojave. Zazorni objekti u njoj nisu 
pojave figurativnog izraza, nego predmeti neposredne 
zbilje; prestavši biti dijelom neke utvrđene, općepri
znate stilske klasifikacije (na primjer tzv. niskog sti
la, po obrascu antičke retorike), oni djeluju kao ne
posredan izazov upućen konvencionalnim društve
nim navikama. Spregu »lijepih« i »ugodnih« dojmo
va, koja je sve donedavna vladala trivijalnom esteti
kom, estetika izazova želi razbiti. U sociološkom je 
pogledu karakterističan argument što ga navode po
bornici konzervativnih shvaćanja: da je zbilja dovolj
no ružna i da je stoga dužnost umjetnosti da se uz
digne do »čiste ljepote«. Takva uloga umjetnosti, da 
bude pozlata koja pokriva nesklad i nasilje u realno
sti, suptilan je oblik društvene represije, naglašava 
Adorno. Radikalizam u djelima suvremene umjetno
sti napada lažnu fasadu; u tome se, posredno, očituje 
kritičko opredjeljenje. Nacisti, koji su progonili mo
dernu umjetnost nazivajući je »degeneriranom«, osje
ćali su njezin protest protiv laži i nasilja - pa tako i 
protiv njihova barbarstva. »Estetička osuda svega što 
je ružno oslanja se na socijalnopsihološki verificira
nu sklonost da se ružne pojave, s pravom, poistovjete 
s izrazom patnje ... « (ET, 79). Hitlerova država, koja 
je u tom pogledu brutalno provela neka načela gra
đanske ideologije, sručila je svoju mržnju na sve od
raze zbiljske patnje sileći u isti mah umjetnost da 
svim sredstvima efektne prezentacije veliča laž. »Sto 
su u podrumima više zlostavljali, to su nesmiljenije 
zahtijevali da krov počiva na stupovima• (ET, 80).18 

Bilo bi naivno vjerovati, tvrdi Adorno, da umjet
nost sa zloupotrebom njezina potencijala nema nika
kve veze. Umjetnost je, gradeći svoju autonomiju, 
svoj •Olimp privida•, kako kaže Nietzsche, postigla 
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status koji je izlaže manpulaciji. Otpor što ga takvu 
stanju pružaju neki stvaraoci moderne umjetnosti 
manifestira se na način koji pokazuje kako je teško 
izmaknuti iz rezervata institucionalizirane umjetnosti. 
Tako treba shvatiti pokušaje diverzije unutar umjet
nosti, napore koji idu za tim da se rastvori estetska 
imanentnost djela, utemeljena na pričinu, i eksponi
ra proizvodni postupak umjesto rezultata (ET, 157). 
Adorno je, dakako, svjestan toga da se i takvo poten
ciranje postupaka, koji služe tome da se razotkriju 
postupci, zapravo kreće u krugu. Zato, priznaje, ima 
istine u dosljednosti onih umjetnika koji svoja djela 
grade posve na hermetizmu, odbijajući barem na taj 
način kompromis. 

Odlomke Estetičke teorije u kojima autor raspra
vlja o konstitutivnim obilježjima moderne umjetno
sti popraćuju povijesni eskursi, u kojima se pojedini 
eksponirani pojmovi osvjetljuju dijalektički. Jedan 
je od tih pojmova »originalnost«, kategorija koja je 
nezamisliva bez ekonomskih implikacija. S pravom 
Adorno naglašava da treba razlikovati osebujne um
jetničke postupke (kvalitativne pojave kakve nalazi
mo u svim razdobljima) od ideologije programatske 
originalnosti, koja je posljedica kapitalističke ekono
mike. Originalnost, kakva je u trivijalnoj, reklamnoj 
sferi postala gotovo elementom neželjene parodije, 
vuče neslavno porijeklo iz veze s tržišnom privredom, 
koja iz uvijek istih motiva mora stvarati pričin da 
nudi stalno nešto novo, kako bi privukla kupce (ET, 
257). Evidentna je i točnost primjedbe da original
nost pod uvjetima konkurentskih odnosa nikad nije 
smjela »prevršiti mjeru«; morala je držati ravnotežu 
izmirujući načela inovacije i komunikativnosti. Indi
vidualizam, koji je psihički supstrat umjetničke ori
ginalnosti, fungirajući kao transmisija između eko-
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nomskih proizvodnih odnosa i umjetničkog stvarala
štva, na taj je način također dospio u problematičan 
položaj. 

Adorno, ipak, na ovome mjestu ne slijedi misao 
do kraja. Protuslovlje originalnosti može se zamijetiti 
već u rano doba afirmacije te pojave. Individualna 
originalnost u umjetnosti neodvojiva je od emancipa
cije pojedinca građanina koji oponira normama stale
ške kulture povlaštenih slojeva. U estetsku osebuj
nost ugrađena je predodžba o slobodi. Stoga je ro
mantička ličnost sebe mogla smatrati kako nezamje
njivim pojedincem tako i zatočnikom čovječanstva, re
prezentantom svih ljudi željnih da odbace konvencio
nalne spone. U 19. stoljeću umjetnik se našao suočen 
s izgubljenim iluzijama; njegova osebujnost, komer
cijalno iskorištena, izgubila je simboličko značenje 
u širem društvenom smislu i postala uporište njego
ve osamljenosti. Suvremena kriza pojma »Original-. 
nost« temelji se na spoznaji da je društvena uloga 
umjetnika pretrpjela promjene koje rastaču kategori
je baštinjene od romantizma. Inovacija, nekoć izraz 
samosvojne ličnosti, danas je - napose zbog udjela 
anonimnih, tehničkih faktora u medijima reproduk
cije - u znatnoj mjeri proizvod složene suradnje, a 
manje rezultat posve individualne kreativnosti. Tako 
treba shvatiti Adornovu tvrdnju (ET, 258) da u su
vremenom stvaralaštvu naglasak nije na originalnosti, 
nego na stvaranju novih tipova estetskog izraza. 

Posljednje poglavlje koje je autor uspio barem 
donekle zaokružiti (ako je taj izraz u odnosu na Ador
na uopćen dopušten) sažetak je razmišljanja o pro
blematici umjetnosti u društvenom kontekstu. Pola
zište je teza: .Umjetnost, koja je, jednom svojom 
stranom, kao proizvod društvenog rada duha, uvijek 
fait social, to postaje izričito u procesu integracije u 
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građansko društvo. Ona obrađuje odnos artefakta 
prema emipirijskom društvu tematski; na početku tog 
razvitka nalazi se Don Quijote. Ali umjetnost nije 
društvena činjenica samo po načinu proizvodnje, u 
kojemu se, pod određenim uvjetima, usredotočuje di
jalektika proizvodnih snaga i proizvodnih odnosa, niti 
samo po društvenom porijeklu sadržajne građe. Nje
zin društveni karakter posve je određen tek njezinom 
oprekom prema društvu, a u taj položaj ona dospi
jeva tek u stanju autonomije. Kristalizirajući se kao 
samosvojna vrijednost, nesklona da ugodi postoje
ćim društvenim normama i da se kvalificira kao 'dru-
1itveno korisna', ona se kritički odnosi prema dru
štvu naprosto svojim postojanjem, .kakvo s negodova
njem primaju puritanci svih ispovijesti« (ET, 335). 
»Asocijalna« je strana umjetnosti prema tome odre
đena negacija određenog društva. 

Ali Adorno ne bi bio dijalektički mislilac kad ne 
bi u isti mah izrekao spoznaju da se takav negativan 
stav umjetnosti može tumačiti također ideološki: od
vraćajući se od društva, od koga zazire, umjetnost to 
društvo više ne tangira. Uslijed toga ona i sama po
staje problematična - jer društvo usprkos svemu 
nije samo »negativnost« (Negativitat), koju osuđuje 
estetska struktura, nego i stalan oblik produkcije i re
produkcije ljudskog življenja. Umjetnost se nije mo
gla lišiti obveze ni prema tom momentu ni prema kri
tičkom djelovanju, sve dok se u društvenom procesu 
nije očitovala tendencija koja vadi samouništenju. Me
đutim, nije do umjetnosti, tj. oblika stvaralaštva koji 
ne operira sudovima, da intencijama luči jedno od 
drugoga. »Cista proizvodna snaga poput estetske, os
lobođena heteronomnog diktata, objektivno je opreka 
sputane snage, ali i paradigma kobne djelatnosti koja 
je sama sebi svrha« (ET, 335). 
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Nije slučajna pojava što upravo naJSire intendi
rano poglavlje Adamova djela sadrži teze koje najvi
še izazivaju kritiku. U dijalektici opaža se i određeno 
protuslovlje dijalektike, Adornove dijalektike. Izvor 
je dvojstvo značenja koje je u tekstu svojstveno poj
mu »društvo«. Društvo je jednom poprište negativne 
prakse (kojoj umjetnost oponira), drugi put totalitet u 
kojemu je sadržana sva ljudska praksa. Nameće se 
zaključak da je umjetničko stvaralaštvo jedina dje
latnost koja je u isti mah i dio cjeline i kontrapunkt 
toj cjelini. Ako je umjetnost - što Adorno i priznaje 
- nezamisliva bez društvenog totaliteta, onda je obi
lježena protuslovljima cjeline u kojoj participira (cje
line koja znači »neistinu• - das Unwahre). Znači li 
to da je umjetnost neka vrst egzistentne utopije? U 
Filozofiji nove glazbe" nalazimo misao da bi tek u iz
mirenom čovječanstvu umjetnost mogla odumrijeti. 
Očita je analogija s Marxovom tezom o ukidanju fi
lozofije u činu realizacije. Po Adornovoj pretpostavci 
zbilja bez umjetnosti bila bi ostvarenje umjetnosti -
čovječanstvo oslobođeno prisile. Ali to implicira za
ključak da cjelina postaje »istinita« po uzoru na ljud
sku djelatnost koja može biti samosvrhovita jer se 
po svom cijelom značenju opire pojmu nužnosti. Ako 
je tako, nije opravdana navedena Adamova dijalek
tička poenta sadržana u riječima da je umjetnost 
ujedno i »paradigma kobne djelatnosti«. Razumije se 
da je kob autonomije samo posljedica objektivnog 
stanja, pečat »krivnje« koja pogađa umjetnost, jer 
ona, zatvorena u sebe, nehotice stvara iluziju općeg 
sklada. (Mučitelji u logorima koji zaneseno slušaju 
Mozartovu glazbu nisu za Adorna samo primjer per
verzije; ne očituje se u tom užasnom prizoru samo 
zloupotreba nego i dubok simptom razdora koji za
sjenjuje ljepotu umjetničkih djela.) Dosljedan bi od-
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govor na to protuslovlje bilo ukinuće umjetnosti -
njezine autonomije i njezine imanencije. Time bi, me
đutim, nestao jedini simbol one druge mogućnosti 
ljudske egzistencije, jedini zalog budućnosti. Krajnja 
točka negativne dijalektike i ovdje je aporija. 

Mišljenje koje ne zna za poziciju bez protuslov
lja ne može se prikloniti priprostoj alternativi: »anga
žiranost« - »artizam«. Ono što se obično naziva an
gažirana umjetnost nije za Adorna koncepcija koja 
bi, potaknuta umjetnikovim voljnim činom, mogla iz
maknuti objektivnoj dijalektici stvari. želi li umjet
ničko djelo biti medij specifične prakse s namjerom 
da oblikuje svijest ljudi, postignut će cilj samo pod 
uvjetom da apel ne postane direktiva, tj. da djelo ne 
iznevjeri načelo kreativnosti u spoznajnom procesu 
(ET, 361). Umjetnost koja svojoj publici nameće spo
znaje na način koji ne dopušta stvaralačku recepciju 
odnosi se prema njoj represivno, vršeći funkciju tu
tora; a time umjetnost ukida smisao koji joj je inhe
rentan. Razlika između Brechtovih i, na primjer, Sar. 
treovih drama nije u divergenciji namjera - i jedne 
i druge angažirane su po svojoj intenciji. Razlika je 
u bogatstvu teksture, u mnogostrukoj interakciji es
tetskih elemenata, u svemu što Brechta iskazuje kao 
većeg umjetnika. Angažman, naglašavanje kritičko· 
·Spoznajnih vrijednosti, u estetičkoj je aksiologiji sa
mo relativan faktor. Ni jedno umjetničko djelo ne 
može biti »istinsko« u društvenom smislu ako nije 
uvjerljivo kao estetska tvorevina; obratno vrijedi da 
lažna ili pervertirana društvena svijest ne može biti 
tlo istinski umjetničkog stvaralaštva (ET, 368). Dru
gi Adornov zaključak može se shvatiti kao aluzija na 
Sartrcovu izreku da ne možemo zamisliti veliko um
jetničko djelo prožeta nekom ahumanom ideologijom. 
Estetski ·»intenzitet« također nije apsolutna vrijed-
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nost. Staviše, Sartreova teza zahtijeva dopunu. Sto 
veći intenzitet estetskog izraza, postignut djelovanjem 
lažne svijesti, to gore po artefakt. 

Nije teško složiti se u tome s Adamom ili Sar
treom. Ali Adornova formulacija sadrži misao koju 
valja ponovno razmotriti u odnosu na njegovu dija
lektičku problematiku. Suodnos što ga Adorno uspo
stavlja između estetske i društvene autentičnosti od
nosno »istinitosti« implicira postojanje društvene svi
jesti koja može biti supstrat velikih umjetničkih os
tvarenja. Da takva djela postoje, za Adorna je ak
siom. Ali on ih u duhu svoje negativne dijalektike 
smatra znakom oporbe, ne-identiteta s društvom. Ka
ko je onda uopće moguća bilo kakva istovjetnost s 
društvenom sviješću? Da li je »istinita« svijest, sadr
žana u autentičnim djelima, svijest nezavisna o dru
štvenim odnosima? Postoji li takva svijest? Adorno bi 
to odlučno zanijekao. Ta pitanja, koja ne treba sma· 
trati logičkim zamkama, vode konstataciji da su ne
dosljednosti Adornove estetike posljedica zanemari
vanja konkretnih povijesnih distinkcija. Polazeći od 
iskustava suvremene umjetnosti, Adorno je ta isku
stva uopćio i iz njih izveo generalne zaključke, koje 
je teško dovesti u sklad s povijesnom dinamikom ra
nijih razdoblja. 

Uvjerljive sudove, relevantne za sociologiju um
jetnosti, nalazimo u odlomcima gdje uopćavanja us
tupaju mjesto spoznajama potkrijepljenim povijes
nom evidencijom. S pravom Adorno upozorava da je 
u analizi društvenoga karaktera umjetnosti kriterij 
neposredne nazočnosti određenih motiva u izboru gra
đe vrlo često varljiv. Pogrešno je tvrditi da prizori iz 
radničkog života u djelima realista ili naturalista a 
priori više kazuju o društvenim odnosima nego neki 
prividno posve ezoterični tekstovi simbolističke ori-
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jentacije. •Meunierov idealizirani nosač ugljeRa ukla
pa se, kao i cijeli realizam toga kova, u građansku 
ideologiju, koja je s tada još uočljivim proletarijatom 
izašla na kraj potvrđujući i njemu lijepo čovještvo i 
plemeniti izgled• (ET, 341). Nasuprot tome suptilna 
simbolistička djela poput ranih Hofmannsthalovih 
ponegdje sadrže srž iskustva o položaju umjetnosti u 
građanskom društvu - iskustva 19. stoljeća koja je 
Mallarme izrazio riječima da suvremena zbilja može 
biti samo ružna. 

Zaključak je Adornov da je •imanencija društva 
u umjetničkom djelu bitna društvena odrednica um
jetnosti, a ne imanencija umjetnosti u društvu• (ET, 
345). Njegovo je shvaćanje umjetnosti prema tome 
nedvojbeno definirano kao sociološka varijanta kri
tičkog pristupa »inherentnim« kvalitetama umjetnič
kog djela. Polazeći od spoznaje da su oblici društve
ne interakcije na području umjetnosti specifični obli
ci interesa za objekte (artefakte) koji se po svom es
tetskom i logičkom statusu ne mogu usporediti s 
predmetima druge vrste, Adorno u sociologiji umjet
nosti inzistira na orijentaciji prema umjetničkoj pro
izvodnji, odnosno prema rezultatima proizvodnje. Pri
marna je zadaća takve sociologije .dešifriranje• -
kadšto prikrivenog, a gotovo uvijek samo posred· 
no izraženog - društvenog karaktera djela; sfera re
repcije za njega je samo od sekundarne važnosti. U 
tom je pogledu Adorno pobornik koncepcije kakvu 
je zastupao mladi Lukacs,"' a kasnije, u pojedinim 
radovima, Benjamin, Goldmann i Szondi. Znanstveno 
zanimanje za sociološke indikacije u procesu recep
cije, vrlo živo u najnovijim raspravama," Adorno je 
unaprijed metodološki relativirao izražavajući sum
nju u domet istraživanja koja se zadovoljavaju klasifi
kacijom različitih oblika djelovanja. Glavni mu je ar-

106 

gument tvrdnja da je recepciJa proces koji se zbog 
stalna utjecaja posredovnih faktora, društvenih ali 
neumjetničkih, stalno udaljava od izvornog značenja 
artefakta te se u tom procesu gubi i izvorna društve
na signatura (ET, 339). Ta se teza lako može ilustri
rati primjerima. Velika književna i glazbena djela iz 
razdoblja oko godine 1800. sublimiran su izraz gra· 
danskoga revolucionarnog idealizma u prosvjetitelj
skoj tradiciji: Goetheov Faust i Beethovenove simfo
nije (s paradigmatskim Schillerovim tekstom u IX. 
simfoniji) prožeti su istim duhom. Ali umjetničke tvo
revine nisu rezistentne prema ideološkoj manipula· 
ciji. U razdoblju kada su suprotnosti imanentne gra· 
danskom društvu nekadanje građanske ideale obrnule 
u laž, i ta su djela počela fungirati kao ideološki ali
bi ili, još gore, kao poštapalice agresivnosti. 

Sociološka analiza recepcije ponekad zaista osta· 
je na razini pozitivističkog nizanja podataka, pa je 
stoga Adamova metodološka skepsa shvatljiva. Prave 
njezine mogućnosti, međutim, Adorno je očito palci
jenio. Gotovo je nemoguće strogo razlučiti aspekte o 
kojima govori: nazočnost društva u umje~?ičk~~ 
djelu od nazočnosti djela u društvu. RecepciJa mje 
proces koji samo smještava djelo u različite situacije; 
recepcija je u isti mah stalna interpretacija i reinter
pretacija, djelatnost koja je dijalektički spojena sa 
strukturnim značajkama djela. Zašto je, blago rečeno, 
trivijalizacija mogla pogoditi pojedine Beethovenove 
simfonije, a nije pogodila njegove gudačke kvartete? 
Koji su to elementi u cjelokupnoj organizaciji estet
ske materije podesni da posluže pervertiranju izvorne 
intencije? Može li se djelima vratiti njihov povijesni 
smisao, i kako? Sve su to pitanja koja zadiru i u ono 
područje koje je Adorno omeđio svojom definicijom. 
Uostalom, u jednom ranijem radu, u članku o nače-
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lima sociologije glazbe (Ideen zur Musiksoziologie), 
i sam je upozorio na opreku između pojedinih povije
snih stadija u životu umjetničkog djela. »Cak i naj
neposrednije kompozicije Beethovenove, zaista, po 
Hegelovim riječima, svjedočanstva istine, u reproduk
tivnom se aparatu degradiraju na razinu kulturne ro
be, pa poslužuju konzumente ne samo prestižom nego 
i emocijama kojih u tim kompozicijama nema; a pre
ma svemu tome njihova bit nije indiferentna.•" Teori
ju recepcije koja bi bila kadra objasniti smisao odre
đenih preferencija i otkriti veze između analognih po
java tek treba izgraditi. 

Sumnja prevladava i u Adornovu osvrtu na do
sadašnju praksu sociocentričnog tumačenja »sadrža
ja• u djelima. Neadekvatan je postupak interpreta ko
ji, na primjer, sukobe u Shakespeareovim dramama 
nastoje svesti na društvenopovijesni obrazac klasnih 
borba - iako je takav pristup razumljiva reakcija 
na bornirane parafraze što ih nude poklonici trivi
jalnog idealizma, koji bez prestanka ponavljaju da 
je »bitno• u umjetnosti društveno indiferentno, izraz 
antropoloških konstanti, vječno ... Društvenu okosni
cu, kaže Adorno, treba tražiti u kategorijama svoj
stvenim dramskoj strukturi, u kategorijama bez kojih 
su nezamislive konstituente forme. Povijesni trenu' 
tak društva sačuvan je u kategorijama poput indivi~ 
dualnosti (u renesansnom prototipu) i strasti, u »gra
đanskom konkretizmu« Kalibanovu, u (anakronistič
nom) gnušanju što ga likovi tragedije o Antoniju i 
Kleopatri osjećaju prema goloj vlasti. U usporedbi s 
tim simptomima prikazi su političkih sukoba iz pro
šlosti samo obrazovna građa (ET, 378). Flagrantno ne, 
razumijevanje za složenost umjetničkih fenomena 
Adorno nalazi u onih kritičara ili teoretičara koji pro-
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suđuju također neadekvatno, jer s ideološkoga gle
dišta identificiraju cjelinu djela s pojedinim nazori
ma zastupljenima u tekstu ili s građanskom ličnošću 
autorovom. Takav postupak izjednačuje književno 
djelo s izvorima neposrednih informacija, s pragma
tičkim (ili ekspozitorskim) tekstovima. Razumije se 
da se tako gubi njegov specifični karakter, a sociolo
ška analiza ostaje zaokupljena parcijalnim ili perifer
nim pojavama. Najkrupnija zamjerka tiče se prakse 
po kojoj se, posve neproblemski, provodi cijepanje u 
»sadržaj« i »formu•. Rezultat: tip književne kritike, 
gotovo normativne, koja ne zazire od toga da proglasi 
sadržaj nekoga djela progresivnim prigovarajući u 
isti mah zbog »formalizma«. Primjeri za takvu kriti
ku mogu se naći i u Lukacsa. Brecht ju je više puta 
iskusio. Besmisleno je, ističe Adorno, npr. Strindber
gu zamjerati što nije slijedio Ibsenove »emancipator
ske intencije•. Usprkos tome što su neka njegova uv
jerenja represivna, cjelina njegove dramaturgije sa
drži znatan kritički potencijal. U dezintegraciji dram
skog realizma s pomoću groteske, očitovanja podsvi
jesti i tabuiranih iskustava ostvarena je slika destruk
cije i destruktivnosti građanskog društva. Strindber
gove inovacije objektivno su kritičke. »0 prelaženju 
društva u stanje more one svjedoče autentičnije nego 
najhrabrije optužbe Gorkoga. U tom su smislu i dru
štveno izražajan simptom, slutnja u kojoj se budi svi
jest katastrofe koju sprema građansko individuali
stičko društvo: u njoj posve izoliran pojedinac posta
je do te mjere sablast kao u Sablasnoj sonati« (ET, 
382). Jalovo je jadikovati zbog »destruktivnih« ten
dencija u modernoj umjetnosti - u ranog Sch1inber
ga, u Picassa ili Becketta - i zahtijevati od umjet
nosti da konzervira vrijednosti koje su u zbilji odav-
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na devalvirane. Tko inzistira na realizmu, morao bi 
priznati da je bolna, izazovna destrukcija istinski rea
lizam danas. Društvenokritička snaga umjetnosti u 
njezinu je otporu prema pokušaju manipulatora koji 
žele umjetnosti dodijeliti ulogu dekoracije ili prazne 
igre; njezina je istina u intenzitetu koji pokazuje do 
koje su mjere njezine »konstrukcije i montaže ujed
no i demontaže« (ET, 379). To je facit Adornova shva
ćanja moderne umjetnosti: dosljedan potez koji za
tvara krug negativne dijalektike. Misao koja je pro
žeta više slutnjom katastrofe negoli nadom shvaća iz
raz samo kao odraz rasapa. Takva se estetika doima 
poput goleme parafraze jednog aforizma Karla Krau
sa: »Izobličenje zbilje u zapisu istinit je zapis o zbi
lji• (Pro domo et mundo, 1912). 

Na više mjesta Adorno varira misao da je bolje 
biti uopće bez umjetnosti nego zadovoljiti se s pseu
doumjetnošću. U njegovoj viziji totalno opredmeće
nog svijeta mjesto je paradoksnoj predodžbi da je 
negacija, nepostojanje zalog iščezle pozitivnosti. Ipak, 
u trenutku kada je dio studentske ljevice s pozicija 
srodnih anarhizmu zahtijevao »ukinuće« umjetnosti 
smatrajući je bez razlike oblikom društvene laži, 
Adorno je argumentirao u prilog umjetnosti, stvara
laštva koje se ne može mjeriti po kriteriju potrebe i 
nužnosti. Pobornicima političkog akcionizma pod 
svaku cijenu poručuje da je besmisleno u ime prag
matizma ukinuti nešto što je nužno upravo kao očito
vanje ne-nužnosti (ET, 373). Svom je sudu dodao sar
kastičnu poentu. Tko je obuzet potrebom da umjet
nost mjeri po učinku, zapravo podržava, htio li on to 
ili ne htio, načelo robne razmjene - po uzoru na 
malograđanina koji se pita, nudeći neku stvar, što će 
dobiti za uzvrat. 
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Teže Adorno nalazi opravdanje za postojanje um
jetnosti pri pomisli na ona zbivanja u realnosti koja 
su sušta opreka svemu što umjetnost može značiti. 

Brecht je u svom Malom teatarskom organonu (1949) 
zapisao da je najlakši oblik egzistencije umjetnički 
pričin. Najteža iskustva o životu i razaranju života 
imao je Adorno na umu kada je ustvrdio da je nakon 
svega što se dogodilo u logoru Ošwi~cimu barbarski 
pisati pjesme." Bilo bi posve pogrešno toj tezi pripi
sati karakter moralističkog poziva na apstinenciju. 
Teza nije potekla iz naivnosti; naprotiv, njezin je smi
sao da provocira suvremenu svijest i tako unese ne
mir u poetsku naivnost. Ne može se reći da Adorno u 
tome nije uspio. U kasnijim radovima prevagnula je 
shvaćanje - s očitim tragom rezignacije - da je 
umjetnost opravdana kao izraz protivljenja i, možda, 
nade. Negativna dijalektika, u kojoj autor još jed
nom aludira na svoju tvrdnju, izjednačuje estetski iz
raz s glasom očaja. »Stalna patnja ima toliko prava 
na izraz koliko i čovjek kojega muče ima pravo ur
lati; stoga je možda bilo pogrešno tvrditi da se na
kon Oswi~;cima više ne mogu pisati pjesme.•" Motivi 
dijalektičke spoznaje time, dakako, nisu iscrpljeni. 
Porazna je, na primjer, konfrontacija koju Adorno 
nije neposredno proveo, ali se nameće ako njegove 
tekstove čitamo usporedno: konfrontacija smisla koji 
ima krajnja ekspresija u modernoj umjetnosti - i 
okolnosti da umjetnost u neokapitalizmu, po Adorno
voj dijagnozi, ne može izmaknuti mehanizmima tržiš
ne privrede, koji je pretvaraju u robu. Kao oblik ro
be, ona, bez obzira na intencije, postaje ovisna o po
sve disparatnim faktorima, ali napose o interesima 
koji vladaju na području koje su Horkheimer i Ador
no u Dijalektici prosvjetiteljstva nazvali •industrija 
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kulture•. Jedna je od gorkih spoznaja •kritičke teo
rije« da ni pozitivna negativnost nije sigurna pred 
zahvatima komercijalizacije koja sve izjednačuje na 
razini konformnih •vrijednosti«. Po pretpostavkama 
Adornove dijalektike i ovdje se krug zatvara. 

III 

Većina je Adornovih eseja o književnosti objavljena 
pod karakterističnim naslovom Noten zur Literatur 
(I-IV). Note, bilješke - ta riječ ( s konotativnom 
aluzijom na muzikologa) shvaćena je adekvatno ako 
budi predodžbu nesustavnih zapisa poteklih iz razma
tranja u duhu filozofskog poentilizma. Takav poenti
lizam, međutim, nema gotovo ništa zajedničko s im
presionističkom kritikom. Portretirajući u jednom 
svom eseju Waltera Benjamina, prijatelja i duhovnog 
srodnika, Adorno se i nehotice približio autoportre
tu. Pojedine karakteristike, bez sumnje, pristaju i 
njegovoj esejistici. Benjamin, piše ondje Adorno, nije 
težio za tim da izvede nacrt totaliteta građanskog dru
štva; zaokupljale su ga pojave zaslijepljenosti i difuz
nosti, prividna prirodnost. Tim je tragovima prilazio 
povećalom uvjeren da upravo u detalju treba tražiti 
bitna očitovanja, ključ za materijalističku interpre
taciju. Na taj je način, svojom •mikrološkom i frag
mentarnom metodom•, Benjamin nastojao izbjeći rei
fikaciji koja prijeti analizi kapitalističkih struktura 
uslijed utjecaja što ga predmet vrši na analitički pri
stup." Kako bi se izbjegli nesporazumi, treba nagla
siti da se Adamova karakterizacija ne odnosi na sve 
Benjaminove radove; neke kasnije rasprave, tako npr. 
poznata studija o umjetničkom djelu u razdoblju teh
ničke reprodukcije (1936), drukčije su koncipirane. 
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Razlika između Benjaminova i Adornova pristu
pa očituje se, ipak, i u navedenoj karakteristici. Na 
Adorna se, naime, ne može primijeniti tvrdnja da 
»fragmentarna metoda« nastoji otkriti neposrednu 
povezanost estetskih pojava i društvene baze, obilaze
ći pojam univerzalne posredovanosti. Dok je ta ten
dencija u Benjamina ponekad jasno uočljiva (npr. u 
studiji o Baudelaireu), Adorno u načelu sumnja u mo
gućnost neposredne evidencije; stoga u njegovim na
stojanjima da otkrije djelovanje društvenih kategori
ja u umjetničkoj tvorevini središnje mjesto pripada 
pojmu »posredstvo• (transmisija, Vermittlung). što
više, u vrijeme kad je Benjamin, od 1936. do 1939, su
rađivao u časopisu »Zeitschrift flir Sozialforschung« 
(u brojevima objavljenim u emigraciji, u Parizu), 
Adorno je, dopisujući se s njim, više puta iznio kritič
ke primjedbe o njegovoj prahi materijalističkog tu
mačenja kulturnih fenomena. Jezgru kritike sadrži 
prigovor da marksističkoj teoriji ne odgovara meto
dički postupak neposrednog »izvođenja•, jer se teme
lji na nedijalektičkoj primjeni kauzalnosti. Navođenje 
odnosno zazivanje činjenica s područja materijalne 
baze, s namjerom da te činjenice u aktu konfronta
cije osvijetle složenost nadgradnje, Adorno naziva 
materijalističkom magijom, Ne poričući determina
ciju (implicirana, uostalom, već u upotrebi pojmova 
»baza« i »nadgradnja«), on inzistira na teoriji koja 
determinaciju vodi kroz filter posredovnih kategorija 
koje omogućuju shvaćanje pojedinih funkcija dru
štvenih djelatnosti u cjelokupnom procesu." 

Iz mnoštva poticaja relevantnih za produbljenu 
društvenopovijesna analizu umjetničkih postupaka iz
dvojit ćemo razmišljanja o sklopu problema za koji 
kao terminološki signal obično služi višeznačan po
jam »realizam«. U Estetičkoj teoriji Adorno je »de· 
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montažu« realizma, dakle određenih mimetičkih na
čela književne tradicije, nazvao znamenjem modeme 
književnosti, bez obzira na intencije pojedinih autora, 
pa je svojom karakteristikom mogao obuhvatiti tako 
raznorodne pisce kao što su Brecht i Beckett. Previ
ranja u shvaćanjima o mimetičkim obvezama, što zna
či i u shvaćanjima o tome koji principi konstituiraju 
realizam, Adorno nije prikazao. Tu središnju temu u 
povijesti novije književnosti, pogotovu 18. i 19. stolje
ća, osvijetlio je na neobičan način u eseju o Balzacu. 
Upadljiva je napose suprotnost prema raširenom 
shvaćanju o naravi realizma, tumačenju kakvo je pri· 
hvaćeno pod utjecajem poetoloških teza davnih po· 
bornika realizma, a dijelom pod sugestijom Lukacse
va autoriteta." Po toj interpretaciji realizam građanske 
epohe legitiman je izraz društvene klase koja svoj 
praktički empirizam primjenjuje u svim djelatnosti
ma, pa stoga i umjetnosti nameće spoznajni karakter, 
iako na specifičan način. Realizam je, tako shvaćen, 
estetsko usvajanje (i osvajanje) zbilje - prividno ek
stenzivno, nereducirano. Iskustvo se ne podvrgava 
književnim konvencijama, nego se književni izraz pod
vrgava iskustvu. Adorno, međutim, zastupa mišljenje 
da realizam 19. stoljeća nije prožet primarnim odno
som prema iskustvenoj zbilji, pa je njegova neposred
nost varljiva. Realizam je posljedica »gubitka realno· 
stk28 Povijesni trenutak očituje se u reagiranju 
književnosti na fenomen otuđenja u stvarnim odnosi
ma. Zbilja zarobljena u znaku robe samo je prividno 
evidentna; napose u društvenim odnosima, koje za
stupnici realizma stavljaju u središte, zbilja je zapra
\'O sve više apstraktna, izmičući postupno individual
nom iskustvu. Stotinjak godina kasnije Brecht će tvr
diti (a Adorno tu misao citira) da osobna, neposredna 
empirija posve zakazuje zahtijevamo li od nje da bu-
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de osnovica umjetničkog oblikovanja suvremene zbi
lje. Složenosti te zbilje ona nije primjerena, pa spoz
naja mora poći od promišljene teorije društva, a um
jetnički će ekvivalent biti realiziran u modelima ap· 
straktnih klasnih odnosa. Za Adorna je realizam Bal
zacova vremena nagovještaj simptomatične reakcije: 
građanska epika, kojoj predmetni svijet, područje 
njezina zanimanja, izmiče iz vida, nastoji usiljenom 
točnošću opisati taj svijet pretjerujući gotovo u to· 
me, ali upravo stoga što je postao stran, lišen pri· 
s nosti. 

Istina, čitamo u Dijalektici prosvjetiteljstva, sa
mo je u pretjerivanju. To se odnosi i na spomenuto 
tumačenje. Adamu se, naime, može prigovoriti što je 
»opisnost« realističkog pripovijedanja sveo na reak
ciju koja kao da anticipira iskustva negativne dijalek
tike. To gotovo proročanska obilježje realističkog ro
mana ne bi trebalo zanemariti. Ne može se, međutim, 
poreći da je književnost onoga vremena ispunjena -
prigušenim, nenametljivim - . otkrivačkim pat oso~. 
Otkrivačkim u dvostrukom sm1slu: prodor u podruc· 
ja zbilje koja su književnosti dotad iz društvenih raz
loga bila strana proveden je istom ozbiljnošću kao 
i uklanjanje književnih konvencija prošlosti u kojima 
se nazirao trag preživjelih društvenih norma. Na 
Adornovoj je strani drugi argument. Njemu ide u pri· 
log opažanje da su gotovo svi veliki realistički roma
ni prožeti neobičnom ambivalencijom, koja je zacije
lo znak problematičnog odnosa prema objektivnoj 
zbilji. Protuslovlja u Balzaca, groteskne crte u Dick
ensa, Gogolja i Kellera, tjeskobna minucioznost Flau
bertova, sve su to očitovanja nemira. »Kritički rea· 
lizam« ne poznaje drugo nego iskustvenu realnost; 
književna mu je utopija tuđa. Ali prikaz te zbilje ta
kav je da nerijetko budi duboko nezadovoljstvo sa 
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životom »kakav jest«. U našem stoljeću, upozorava 
esej o pripovjedaču u modernom romanu, realnost je 
pogotovu manipuliran pričin. Roman zato dospijeva 
u paradoksan položaj. •Želi li roman ostati vjeran 
svojoj realističkoj baštini i reći kakav je život, mora 
se odreći realizma koji, reproducirajući fasadu, samo 
pomaže fasadi u pokušaju obmane.•" Roman je po 
Adornovu sudu tako reći stvoren da pronikne u !abi· 
rint ljudskih sudbina stvoren u epohama otuđenja i 
samootuđenja. Već od procvata građanskog romana u 
18. stoljeću, od Fieldingova vremena, središnja je nje
gova tema sukob žive ljudske ličnosti i okamenjenih 
društvenih odnosa. Do Flauberta roman je umio pri
kazati dinamiku tog sukoba. Nakon toga razdoblja u 
umjetnički značajnim romanima zapadnih književno
sti preteže nemoćna introspekcija, koja upravo zbog 
toga što sc roman morao odreći mogućnosti da deši
frira život sadrži nov, adekvatan smisao. U estetskim 
zagonetkama tih djela krije se istina o otuđenom ži
votu. 

U svijetu gdje stvari nisu ono što zapravo jesu, 
nego •funkcije« utilitarne prakse, zbilja je •začara
na•. Umjetnost je jedan od čovjekovih napora da se 
tom stanju odupre - ako nikako drukčije barem ta
ko da otuđenost potencira do te mjere da gubi pričin 
prirodnosti i uzdrma svijest. To je smisao i Kafkine 
metafore: umjetnost je sjekira koja razbija led za
robljene, automatizirane svijesti. Jedan je Adornov za
pis" karakterističan primjer rasuđivanja u kojemu se 
estetska problematika stapa s općom spoznajnoteo
retskom. 

•Heb bel iznenađuje pitanjem koje postavlja u jed
noj bilješci svoga dnevnika: zašto je život u kasnijim 
godinama lišen čara. 'Zato', sam odgovara, 'što u svim 
onim šarenim izobličenim lutkama vidimo valjak koji 
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ih pokreće, i zato što se upravo stoga dražesna raz
nolikost svijeta pretvara u ukočenu jednolikost. Kada 
dijete jednom vidi kako lakrdijaši pjevaju, glazbeni~i 
sviraju, djevojke nose vodu i kočijaši voze, ono mi
sli da ljudi u tome nalaze zadovoljstvo i veselje; ono 
i ne pomišlja da ti ljudi i jedu i piju, liježu na poči
nak i opet ustaju. Ali mi znamo što s~ u svemu ~ome 
krije.' - Krije se, naime, zarada koJa sve te dj~lat
nosti plijeni pretvarajući ih u puka sredstva u~~Jam
no zamjenjiva i svedena na apstraktno radno vn]C"me. 
Kvaliteta stvari prestaje biti bit i postaje slučajna po
java njihove vrijednosti. 'Oblik e~~ivalencij.~' ~na~a: 
zuje sve op~žaje: ono . ." ,čemu v:se n,e sv:Je~h. ~J aJ 
vlastite namJene za neČIJe zadovoljstvo gubi SJaJ I za 
oko. Osjetila ne primaju ni jedan podražaj izol~rano: 
nego opažaju da li su boja, zvuk, pokret sami sebi 
svrha ili služe nečemu drugom; zamara ih lažno obi
lje, pa sve utapaju u sivilu razočarani varavom pre
tenzijom kvaliteta, izraženom njihovom na~očn.oš~u, 
iako se kvalitete ravnaju prema svrhama pnsvapnJa, 
a uvelike i postoje samo radi njih. Depoetizacij~ zor
nog svijeta reakcija je senzorija na opredmećenje tc; 
ga svijeta u znaku robe. Tek stvari oslobođene P';
svajanja bile bi šarene i korisne u isti mah: ~od. un~
verzalnom prisilom ne može se jedno s drugim IZ~
riti. No djeca nisu, kao što Hebbel smatra, toliko 
obuzeta iluzijama o 'dražesnoj raznolikosti' da njiho
vo spontano opažanje ne bi bilo kadro shvatiti i oteti 
se protus!ovlju između fenomena i fungibilnosti, ko
jemu rezigniran način opažanja u odraslih ljud.i ~.iše 
nije dorastao. Igra je dječja obrana. NepodmitlJIVO 
dijete zamjećuje 'posebno obilježje oblika ekvivalen
cije': »Upotrebna vrijednost postaje pojavni oblik 
oprečnog pojma, razmjenske vrijednosti' (Marx,. Ka
pital, I, Beč, 1932, str. 61). Zaokupljeno nesvrhov1tom 
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aktivnošću, dijete se varkom opredjeljuje za upotreb
nu vrijednost, a protiv razmjenske vrijednosti. Upra
vo time što stvari kojima je zaokupljeno lišava po
sredovane korisnosti, dijete pokušava u bavljenju nji
ma spasiti ono što u tim stvarima čovjeka zadovolja
va, a ne ono što odgovara razmjenskom odnosu, koji 
ljude i stvari podjednako izobličuje. Mala teretna ko
la nikamo se ne kreću, a sitna su burenca prazna; ali 
ona ostaju vjerna svojoj namjeni time što svoju slu
žbu ne vrše i ne sudjeluju u procesu apstrakcija koji 
onu njihovu namjenu nivelira; ostaju joj vjerni time 
što spokojno ustraju kao alegorije svoga specifičnog 
smisla. Raspršene ali nesputane, stvari čekaju hoće li 
društvo jednom s njih ukloniti društvenu stigmu; ho
će li životni proces koji spaja ljude i stvari, praksa, 
prestati da bude praktična. Nestvarnost igara očituje 
da stvarnost još nije ostvarena. Igre su nesvjesno uv
ježbavanje istinskog života.« 

»Mala trgovina«, kako je Adorno nazvao svoj 
tekst, zapravo je sažetak estetičkog traktata - autor 
bi rekao »alegorički esej«. Tekst je neobično važan 
za razumijevanje Adornove teorije u cijelosti, jer je 
u njemu evidentna autorova recepcija Marxove teze 
o povezanosti osjetilnog opažanja s totalitetom proiz
vodne prakse. Materijalistički intendirana spoznajna 
teorija u Adornovu zapisu ujedno je ključ za estetič
ku problematiku. Estetsko doživljavanje usporedivo 
je s držanjem djeteta, koje nesvjesno čuva moguć
nost slobodne i osmišljene ljudske djelatnosti izvan 
sfere otuđenog rada. Igra i umjetnost konvergiraju 
u tome što su oblici potencijalnoga društvenog odno
sa prema svakoj stvaralačkoj djelatnosti. Temelj na 
koji upućuje to rasuđivanje opća je antropološka pro
blematika. Nije teško u tome prepoznati tradiciju ko
ju je Adorno usvojio: uz Marxove poticaje nazire se 
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odraz Schillerove estetike, napose antropološki ori· 
jentiranih shvaćanja iz tzv. Estetičkih pisama (1795). 
U njima Schiller, anticipirajući kritičke sudove mla
dog Marxa o društvu koje neminovno pospješuje ali
jenaciju, pojmovno razvija svoju antropološku viziju, 
koja ga vodi k zaključku da je čovjek u punom smi
slu riječi čovjek tek u stanju nesputane igre. Para
digmatički pojam igre označuje aktivnost u kojoj je 
čovjek oslobođen nužnosti, tlake koja mu nameće 
jednostranost i uslijed toga ga deformira; •razigran«, 
čovjek mijenja i svoj odnos prema okolini, prema 
prirodi, koja prestaje biti puki predmet izrabljivanja. 
Adornova interpretacija Hebbelova zapisa aktualizira 
spoznaje koje su u idealističkoj filozofiji kasnog pro
svjetiteljstva spekulativna reakcija na tendencije koje 
su se tek u narednom razdoblju očitovale u punoj 
mjeri. 

Citiranom se tekstu, međutim, može pristupiti i 
drukčijim asocijacijama. U Adomovim djelima nigdje 
se, doduše, ne spominju teoretičari ruske •formalne 
škole«. Ali podaci te vrste ne moraju biti relevantni 
za stvaranje zaključaka o srodnosti problema. Neos
porivo je da se spoznajnoteoretska komponenta Adar
nova tumačenja alijenacije može dovesti u vezu s es
tetičkom i književnokritičkom tezom Sklovskoga po 
kojoj književno djelo snagom primijenjenih postupa
ka može pobuditi dojam svježe, neposredne percepcije 
određene zbilje. Postupak što ga Sklovski naziva os
tranenie potiče spoznajnu ulogu estetske osjetljivosti: 
izazvana na neobičan način, naša se svijest načas os
lobađa automatizama navike, pa otupljenu perceptiv
nost obnavlja, osvježuje, tako da ponovno postiže pun 
intenzitet prvog, neposrednog opažanja." Već je He
gel u Fenomenologiji duha32 ustvrdio da ono što je 
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poznato, upravo zato što jest poznato, nije spoznata. 
Hegel zahtijeva da se neprovjerena, navikom usvoje
na predodžba zamijeni kritički provjerenom; Sklov
sk~ vidi u primarnom opažanju uvjet za neizobličen, 
pnmaran odnos prema zbilji. Zajednička je težnja za 
istinom koju pruža otpor prema stereotipnim reakci
jama, prema stanju mehaničke ravnodušnosti i stoga 
neosjetljivosti u odnosu na osjetna svojstva ili struk
turne osobine predmeta i pojava." Analogno stanje di
jagnosticira Adorno s gledišta kritičke sociologije ka
da tumači društvene motive opreka između percep
cije zarobljene robnim fetišizmom i djetinjske naiv
nosti, kojoj je svojstven onakav odnos prema stva
rima kakav se na višoj razini svijesti očituje u umjet
nosti. 

IV 

Adornov prinos •kritičkoj teoriji« temelji se gotovo 
bez iznimke na analizi i kritici kapitalističkog dru
štva. Povijest i stanje toga društva tvori, kako je već 
rečeno, obzor negativne dijalektike. U tom je smislu 
Adorno usvojio pojmove Marxovih analitičkih postu
paka i, općenito, elemente historijskog materijalizma. 
Prikaz glavnih radova pokazao je kolike je poticaje 
Marxova teorija alijenacije dala filozofiji frankfurt
skog kruga i kakve je preobrazbe (i zastoje) izvorni 
marksizam pretrpio u spomenutim djelima. Potreb
no je, međutim, posebno se osvrnuti na primjenu i 
tumačenje određenih Marxovih operativnih termina 
u kontekstu •kritičke teorije«, napose u razmišljanju 
o estetskim pojavama. Distinkcija sadržana u Marxa
vim pojmovima Gebrauchswert i Tauschwert stalna 
je potka Adornovih rasuđivanja o umjetnosti. Povi
jest umjetnosti, a to znači i književnosti, mogla bi se 
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shvatiti kao povijest procesa u kojima se stalno mi
jenjaju uvjeti komunikacije. U tom je procesu od 
osobite važnosti uloga i utjecaj medija koji prenose 
(ili oblikuju) poruku teksta. O tim medijima - od 
arhaičkog pjevača do elektroakustičkih realizacija -
bilo je pobliže govora u prvom dijelu ove knjige. Za 
neke tvrdnje Adornove estetike relevantni su napose 
komunikacijski čimbenici koji utječu na umjetničko 
stvaralaštvo i njegove oblike od vremena kad umjet
nička djela ulaze u sustav robne cirkulacije pod ka
pitalističkim uvjetima. Kako je spomenuto u odlom
ku o razvitku književnog tržišta, književna su djela 
u proizvodnji ovisnoj o nakladnicima već u 18. stolje
ću tvorevine kojima prijeti sudbina puke robe. Suvre
menici bili su toga svjesni. Drastični naziv »roba« već 
se tada javlja, i znak je zabrinutosti. U Dijalektici 
prosvjetiteljstva Horkheimer i Adorno, razmatrajući 
prilike karakteristične za komercijalizaciju odnosa 
prema umjetnosti u suvremenom kapitalizmu, govo
re o •industriji kulture«. Većina je njihovih analiza u 
istoimenom poglavlju provedena na temelju iskustva 
s praksom američkih radio-stanica i filmskih kompa
nija tridesetih i četrdesetih godina. Merkantilni splet 
estetskih vrijednosti, reklame, isticanje »Servisa« u 
ponudi kulturnih dobara i stereotipna proizvodnja fil
mova i glazbe po strogo klasificiranim obrascima, od 
crtanih filmova i glazbenih »hitova« do melodrama, 
aspekti su komercijalno organizirane eksploatacije 
kulturnih djelatnosti - organizirane po načelu unov
čavanja prestiža što ga konzument crpi iz priznatih 
umjetničkih djela ili po načelu racionalizacije proiz
vodnje, s rezultatom da tvorevine rubricirane kao kul
tura postaju nalik na proizvode s tekuće vrpce. Naj
djelotvorniji je komercijalni stimulans moda, tj. na
metnut •stil«, izraz manipuliranog ukusa. Publika, 
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konzumenti »kulturne industrije«, obmanjuje se time 
što joj se sugerira da proizvodi služe njoj, iako -
upravo obratno - ona služi mehanizmu tržišta. »Ono 
što bi sc moglo nazvati u potrebnom vrijednošću u re
cepciji kulturnih dobara nadomještava se razmjen
skom vrijednošću ... «34 To će reći da se tvorevine ne 
prihvaćaju same po sebi, nego kao posrednici neče
ga što je izvan njih - oni su simboli mode, društve
nog ugleda, prestiža. Novac uložen u »konzumaciju« 
kulture vraća se u obliku društveno motiviranog pro
bitka. Umjetničke vrijednosti postaju fetiš, a u tom 
pojmu sadržana je društvena popularnost djela, a ne 
njihove zbiljske kvalitete. Pravu »Upotrebnu vrijed
nost« potiskuje privid iza kojega se krije neka druga 
motivacija. Cak i sublimna umjetnička djela koja, po
sve prožeta specifičnim vrijednostima, negiraju robni 
karakter ne mogu se potpuno oteti sustavu koji ih 
prostituira. Simfonijski stavci montirani kao pratnja 
uz reklamne filmove dospijevaju u »kontekst« koji 
razara njihovu umjetničku logiku." 

U jednom članku iz šezdesetih godina Adorno je 
ponovio tvrdnju da su tvorevine koje su prilagođene 
načinu potrošnje u razdoblju industrije kulture po
sve podređene robnom postupku." Izraz »industrija«, 
upozorava Adorno, treba shvatiti uvjetno. On se u pr
vom redu odnosi na standardizaciju pojedinih kultur
nih kategorija i na tehnike racionalizacije u repro
dukciji, a manje na sam proizvodni čin. I u tom po
gledu postoje razlike između pojedinih vrsta umjet
ničkog stvaralaštva. U proizvodnji filmova (i u srod
nim granama) provedena je podjela rada, a kako zna
tan udio pripada tehničkim sredstvima, u kapitali
stički je organiziranim kompanijama rad osnovan na 
ovisnosti: proizvodna sredstva ne pripadaju neposred
nim stvaraocima. Književnost i glazba, iako također 
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vezani za reprodukciju, u izvornom stvaralačkom sta
diju zadržavaju kategoriju individualnog producenta, 
barem na višoj vrijednosnoj razini. To individualno 
polazište industrija čak podržava: individualna emo
th·nost ili originalnost može poslužiti kao preporu
ka u reklamne svrhe. 

Usprkos pojmovnim distinkcijama koje je Ador
no proveo, pojam robe prihvaćen je u jednom dijelu 
sociološke literature o umjetnosti bez dovoljno opre
za. Termin je postao opće mjesto, iako upravo taj 
pojam zbog svojih implikacija zahtijeva strogu krit.ič
ku provjeru." Ni Benjamin ni Adorno, uostalo"'.', tlm 
pojmom ne operiraju uvijek dosljedno. Stoga Je op
ravdan pokušaj da se ta problematika načelno osvi
jetli i podvrgnu kritici pogrešne pretpostavke. Treba 
razmotriti argumente koje je nedavno iznijela Hanne
lore Schlaffer u svojoj raspravi o aspektu »Umjetnost 
kao roba«." Polazište je pojmovne analize kritika tvr
dnje po kojoj umjetničko djelo postaje na. tržišt~ 
»stvar«, predmet poput svakoga drugog artikla. Ah 
tertium comparationis otpada, upozorava H. Schlaf
fer ako se raznorodni objekti ne uspoređuju samo na 
os~ovi osjetilnog iskustva. Bitne se razlike između 
umjetničkih tvorevina i robnih proizvoda u ~konom
skom smislu mogu spoznati samo na temel.JU ~s~
redne analize koja obuhvaća način proizvodnje, distri
bucije i recepcije (upotrebe). 

Po analizi koju je Marx proveo u Kapitalu proiz
vod prestaje biti neposredno shvatljiv predmet u času 
kada gubi status upotrebnog predmeta i postaje roba 
određena za zamjenu. Razmjenska vrijednost (ili na
prosto vrijednost - Wert) samo se prividno očituj~, 
odnosno utjelovljuje, u empirijskom predmetu; pn
vidno, jer vrijednost zapravo ne ovisi o neposrednim, 
osjetilnim kvalitetama stvari, nego o društvenom ka-
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rakteru proizvodnje, dakle o načinu i o količini utro
šeno_g rada. Opipljiv proizvod samo je oblik vrijed
nos~! (Wertform). Razmjenska vrijednost stoga svaki 
pr01zv~d rada pretvara u »društveni hijeroglif•." Tu
~ačenJe je tih složenih znakova odnosa djelatnost ko
Ja se, kako naglašava Marx, provodi post festum, kad 
su se procesi robnog obrtanja već ustalili· zato se re
z_u~tati tih procesa smatraju, pogrešno, p;irodnim ob
h~tma (N_aturformen) društvene djelatnosti. »Tajno
VItost obhka robe naprosto je u tome što on ljudima 
društvene značajke njihova rada odražava kao pred
metne značajke proizvoda, kao društvena prirodna 
svojstva tih stvari, a time i društveni odnos proizvo
đača prema ukupnom radu odražava kao društveni 
odnos predmeta egzistentan izvan proizvođača.«" 
Fantom ili fetiš robe stvara se na ta j način što čim
benici ekonomskog proračuna poprimaju privid izvor
nih, prirodnih svojstava. 

. Za robu u navedenom smislu konstitutivno je 
d~ojstvo: roba se rađa, tumači Marx, u obliku prirod
mh predmeta ili tvari (željeza, tkanine itd.), ali te 
stv~ri, određene svojom upotrebnom vrijednošću, po
staJ~ nešto drugo, tj. roba, čim se njihovoj izvornoj 
na~Jeni pri~ruži razmjenska vrijednost. Roba posje
duJe to dvojstvo - prirodni oblik i apstraktnu vri
jednost." Tom dvojstvu odgovaraju dva aspekta ljud
skog rada: svrhovit radni učinak, koji je u skladu s 
upotrebnom vrijednošću, i apstraktan rad, koji se 
mjeri količinom utrošenoga vremena. Taj drugi oblik 
rada odre~uje robnu vrijednost. U engleskom jeziku 
to se dvojstvo može izraziti riječima work i labour. 
Work označava rad koji stvara upotrebne vrijednosti 
a određen je kvalitativno; labour, kvantitativno odre
đen rad, stvara razmjensku vrijednost. 
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U nedovršenu IV dijelu Kapitala (Teorije o višku 
vrijednosti) Marx na jednom mjestu raspravlja o od
nosu između »produktivnog• i »neproduktivnog« ra
da. Razlikovanje polazi od spoznaje da u kapitalistič
kom procesu proizvodnje produktivnost, mjerena po 
kriteriju dobitka, u načelu nema ništa zajedničko ni 
sa sadržajem rada ni s upotrebnom koristi proizvoda. 
Ista vrst rada može biti i produktivna i neproduk
tivna. Karakteristično je da Marx ovdje uzima prim
jer iz kulturnog stvaralaštva. Mil ton, napisavši Izgub
I jeni raj i prodavši rukopis za pet funta, bio je »ne
produktivan« radnik; neki autor koji za svog naklad
nika po narudžbi piše književnu manufaktura »pro
duktivan« je radnik. To su mjerila koja degradiraju 
rad, dijeleći ga na koristan ili nekoristan, već prema 
probitku kapitalista. Milton je, piše Marx, s toga gle
dišta svrstan među »neproduktivne« prizvođače, jer 
se njegov rad ne može ubrojiti među profitabilne pro
duktc, štoviše ne može se ni ocijeniti mjerilima po
desnima za proizvode unaprijed subsumirane pod po
jam kapitala. Da izrazi suprotnost, prirodno stvarala
štvo, Marx se služi metaforom: Milton je svoje djelo 
stvorio iz istog razloga iz kojega dudov svilac stva
ra svoje niti - kao očitovanje svoje prirode." Ili dru
gi primjer. Pjevačica koja na svoju ruku nudi svoje 
umijeće nije »produktivna«; druga pjevačica, u službi 
poduzetnika, u organiziranim je priredbama •produk
tivna« jer stvara kapital. Proizvodnja robe, ističe 
Marx, nije samo materijalna proizvodnja. Jedini je 
uvjet da služi razmjeni. Kod te vrsti proizvodnje 
Marx razlikuje dvije mogućnosti. Znanstvena i umjet
nička djela mogu na putu između stvaraoca i primao
ea dospjeti u robnu cirkulaciju i poprimiti oblik rob
nog objekta jer se uz specifičnu, upotrebnu vrijed
nost očituje i komercijalna. Međutim, takva - u na-
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čelu - individualna proizvodnja vrlo je daleko od ti
pične kapitalističke. Cinjenica da je upravo u tim pri
jelaznim oblicima eksploatacija rada osobito izražena 
ne mijenja ništa na stvari. Drugu mogućnost nalazi
mo ondje gdje se proizvod ne može odvojiti od pro
izvodnog čina, npr. u kazališnih glumaca. Za publiku 
glumac je umjetnik, a ne posrednik koji omogućuje 
novčanu dobit; za vlasnika kazališta ili za agenta on 
je •produktivan• u materijalnom pogledu, iako i taj 
rad samo u neznatnoj mjeri odgovara kapitalističkim, 
robnim načelima." 

Polazeći od pojma individualnog rada, kako ga, u 
sklopu ovdje iznesenih distinkcija, shvaća Marx, H. 
Schlaffer dolazi do zaključka da osobitost umjetnič
kog stvaralaštva treba tražiti u prvom redu u činje
nici da umjetniku s gledišta sociologije pripada, bez 
sumnje, poseban status. Njegov se rad po određenim 
obilježjima izdvaja iz sustava proizvodnje, u najširem 
smislu, a pogotovu danas, s obzirom na suvremene 
uvjete produkcije. Različito od robne proizvodnje, 
umjetničko stvaranje ne može se razumno mjeriti 
kriterijem utrošenog vremena. Zato i racionalizacija 
radnog vremena odnosno radnih postupaka ne može 
biti relevantna za ocjenu učinka. Tako i umjetnikov 
•minuli rad« (stečeno iskustvo u tehničkoj vještini) 
ostaje individualna kategorija, objektivno nemjerlji
va. Ta posebnost umjetnikove kreativnosti, uočena 

već u ranijim povijesnim razdobljima, potaknula je 
tradicionalnu estetiku da stvaraocima i djelima do
dijeli u svakom pogledu autonoman status. Tu je es
tetiku zavela specifičnost društvenoga karaktera stva
ralaštva, pa je ona oblik djelatnosti pojmovno uop
ćila i proglasila idejom umjetnosti." Srodan je argu
ment da se na umjetničko stvaranje ne odnosi podje
la relevantna za teoriju društva, podjela na umni i 
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manuelni rad. Svoju predodžbu umjetnik većinom os
tvaruje sam, a djelo (dovršeno odnosno spremno za 
realizaciju) ostaje njegov proizvod bez obzira na mo
gućnost različitih ostvarenja u komunikacijskim si
tuacijama. 

Odlučujuću važnost, međutim, ima spoznaja koja 
iz toga proizlazi. Umjetnika ne zahvaća proces kon
stitutivan za robnu proizvodnju po dosad navedenim 
načelima: dok stvaranju razmjenske vrijednosti, po 
Marxovoj definiciji, odgovara otuđen rad, u umjetni
kovu stvaralaštvu očituje se rad u kojemu je saču
vano osobno jedinstvo. Umjetnikov odnos prema radu 
nije zahvaćen alijenacijom. »Taj individualni totalitet 
stvara od umjetnika fascinantan lik u građanskom 
društvu, utemeljenom na podjeli rada.•" Razumije se 
da se ta tvrdnja ne smije uopćiti i da je sociologija 
dužna voditi računa i o pojavama koje su komple
ment utvrđenoga stanja. Već je rečeno u prvom po
glavlju ove knjige da književni život 18. stoljeća nije 
obilježen samo kultom »genija• nego i - posve op
rečna - praksom nakladnika koji su tekstove naru
čivali kod najamnih pisaca. Posljedica je toga raslo
javanja u sferi proizvodnje definitivna kategorizacija 
književnosti po obrascima utvrđenima već ranije: pod
jela na »Visoku« i na »nisku•, trivijalnu književnost. 
Braneći svoje uvjerenje da se o »književnoj robi«, us
prkos graničnim slučajevima, može govoriti samo me
taforički a ne egzaktno ekonomski, H. Schlaffer po
kušava osporiti shvaćanje da je trivijalna produkcija 
u manifestnim proizvodnim karakteristikama izjed
načiva s robom. Trivijalne tvorevine nisu naprosto se
rijski primjerci, tvrdi ona; i u toj se vrsti književno
sti (ili glazbe ili slikarstva) očituje neka senzibilnost, 
koja se manifestira npr. u tome što autor pogađa 
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ukus publike u određenom trenutku; autor stoga ne 
povlađuje toliko poslodavcu koliko anonimnoj jav
nosti. 

Na tom mjestu treba kritiku podvrgnuti kritici. 
Tvrdnju da i u proizvodnji posve stereotipnih teksto
va sudjeluje, ipak, ličnost proizvođača, dakle čovjek 
koji prema svom proizvodu može imati neotuđen od
nos, ne bi trebalo smatrati argumentom. Ovakav ili 
onakav odnos potpuno je neprovjerljiva, subjektivno 
intencionalna kategorija, i stoga irelevantna, ako je 
tekst bezlična, šablonska tvorevina. Stvaraočeva lič
nost koja se manifestira samo kao puko ime, naka
lamljeno nekom serijskom produktu, nije ništa drugo 
nego lako zamjenjiva, beznačajna etiketa - etiketa 
koja može biti komercijalno poticajna ako je riječ o 
popularnom autoru. No ta popularnost nerijetko je 
manipulirana, kao što je s pomoću reklame podešen 
i tzv. modni ukus publike. Horkheimer i Adorno po
kazali su primjerima kako se u potrošačkom društvu 
Zapada umjetno stvaraju »potrebe« potaknute mod
nim prestižom, kako bi se zatim iskoristio povratni 
učinak mode: nametnut ukus proglašava sc sponta
nim. Važan je indikator, nadalje, organizacijski oblik 
konkretne proizvodnje izrazito trivijalnih tekstova, 
književne konfekcije za kioske. Već je prije spomenu
to da se takvi tekstovi gotove u »timskom radu«: pro
fesionalni pisci (koji ostaju anonimni jer svoj zajed
nički produkt objavljuju pod nekim zvučnim pseudo
nimom, s kojim se ni jedan od njih ne može identi
ficirati) isporučuju nakladniku u točno utvrđenim ro
kovima serije napisane po isto tako utvrđenim obra
scima. Robni karakter takvih proizvoda evidentan je. 

U složeniju problematiku zasijeca argument da 
se književno djelo, bez obzira kakvo ono bilo, ne »tro
ši« onako kao što se troši roba u trenutku kada pre-
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staje biti nosilac apstraktnog ekvivalenta. Točno je 
da nema smisla govoriti o trošenju u materijalnom 
značenju. Sustav znakova koji konstituira bilo kakav 
tekst stalno se ponovno aktualizira u svijesti čitalaca; 
značenje živi i traje tako dugo dok materijalno posto
janje teksta, kao primaran uvjet, potiče realizaciju 
značenja. Ali ta je realizacija, čiji kontinuitet može 
trajati mnoga stoljeća, dijalektički povezana s estet
skom supstancijom teksta. Obnavljanje odnosno rein
terpretacija, iako u načelu moguća dok god postoji 
djelo, nije - povijesno iskustvo to dokazuje - bez 
granica. Ovisi o dometu i osobinama teksta kako će 
dugo i kojim intenzitetom zaokupljali svijest čitalač
kih pokoljenja. Sociocentrično tumačenje zato ne mo
že zanemariti kvalitativne razlike. Bogatstvo različitih 
poticaja što ih umjetnička djela pružaju svijesti, pre
obražavajući ujedno ljudsku svijest, jedno je od te
meljnih kriterija za iskazivanje estetske vrijednosti. 
A ta vrijednost nije apstraktna kategorija (Tausch
wert), nego dio konkretnoga ljudskog doživljajnog 
totaliteta. 

Književna, likovna i glazbena djela jedva se još 
razlikuju od robe ako u komunikacijskom sustavu 
potpuno pretegnu komercijalni interesi posrednika 
(nakladnika, agenta) pa se tvorevine prilagođavaju 
nekom (pomodnom) standardu podešenom tako da 
odovara posrednikovim predodžbama o izvoru maksi
malnog probitka. Točna je tvrdnja H. Schlaffer da se 
tvorevine koje u prvom redu služe posrednikovu na
stojanju da sebi osigura što veći višak vrijednosti 
uopće ne moraju kvalitativno razlikovati." Ono što 
nazivamo kvalitetom kategorija je •upotrebne vrijed
nosti«, dakle kategorija relevantna za autora i - pod 
adekvatnim uvjetima recepcije - za publiku. Tipu 
posrednika kojemu je stalo jedino do dobiti u načelu 
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je svejedno što posreduje i na čemu zarađuje. U ci
jeni odnosno honoraru odražava se samo »apstrak
tan rad«, utrošeno vrijeme. Tek autorima koji na te
melju uspjeha na tržištu mogu postavljati zahtjeve 
(autorima •bestselera• npr.) nakladnik mora honori
rati ne samo proizvodni nego i recepcijski učinak, da
kle popularnost, •ime« (koje je za njega, međutim, 
opet samo ekonomska kategorija). 

Važno je u tom kontekstu upozorenje da se po
sebnost umjetničkih djela, s ekonomskog gledišta, 
očituje napose u naše vrijeme, u razdoblju usavrše
nih postupaka tehničke reprodukcije. Likovna i glaz
bena djela najočitiji su primjer. Cijena kupovnih pro
izvoda, tj. likovnih reprodukcija i gramofonskih plo
ča, adekvatna je cijena robe i ravna se po troškovi
ma proizvodnje ili po tržišnoj situaciji. • Vrijednost« 
originala nije u toj cijeni izražena -jer se uopće ne 
može izraziti. Simptomatično je, ipak, da se predodž
ba o novčanom ekvivalentu znade nametnuti i ondje 
gdje se naplata troškova ne može provesti ni približ
no - npr. u muzejima i kazalištima. »Simbolična je 
cijena potrebna kako bi se prikrio javni karakter um' 
jetnosti. Građansko društvo mora čuvati pričin da 
nema druge mogućnosti usvajanja - a to se tiče i 
užitka - nego putem zamjene. Kada recepcija izmi
če uobičajenoj zamjeni vrijednosti, supstituira se sim
boličan čin zamjene.•" Uvjerljiv je stoga zaključak da 
novac kao oblik vrijednosti, odnosno kao univerzalni 
robni ekvivalent, nije sredstvo na bilo koji način pri
mjereno specifičnim mjerilima vrednovanja umjetnič
kih djela. Ekonomski je paradoks umjetnosti da se 
ona pod određenim društvenim uvjetima mora pona
šati poput robe, služeći se nekom vrstom mimikrije, 
kako bi se očuvala od toga da zaista postane roba. 
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Duboka averzija prema sustavnoj razradi i modelira
nju spoznaje motivirana je u rasuđivanju Adornovu 
zacijelo na isti način kao u Benjaminovim radovima. 
Nesklonost sistematici, obilježje na koje je Adorno 
upozorio pišući o svom suvremeniku, može se u od
nosu na oba autora tumačiti kao oblik otpora prema 
racionalnom shematizmu, kako ga oni interpretiraju 
- kao oblik otpora prema simptomima reifikacije. 
Nema sumnje da je tu posrijedi shvaćanje kritičke 
spoznaje koje se oslanja na tradiciju he.rmene~
tičke teorije. Zastupnici te tradicije ne prihvaćaju 
koncepciju •metode• smatrajući je neadekvatnom, 
nametnutom kategorijom, u kojoj se očituje penetra
cija prirodoznanstvenog mišljenja. Kontroverze izme
đu Adorna i pobornika »empirijske« sociologije jasno 
pokazuju što je zapravo posrijedi u sporu oko »me~o
de•: sukob empirizma, kojemu je jedino stalo do IZ

nalaženja postupaka i obrazaca (metoda) za kvanti
tativne iskaze o sociološkim predmetima, i povijesno
-filozofski usmjerene kritike. Sociocentrični pristup 
ostao je za Adorna problem neodvojiv od hermeneu
tike, tj. od obveze da se objekt zahvati interpretativ
no. Za autorovu kritičku praksu ništa nije tako ka
rakteristično kao uvjerenje da društveni značaj i po
vijesno značenje umjetničkog djela treba potražiti u 
fakturi i estetskoj supstanciji, u tvorbi djela - na 
tragu onih šifri koje su nezamjenjivo očitovanje po
vijesti. Kao zastupnik postulata da je za kritički pri
stup važnije spoznati povijest u umjetničkom djelu 
nego atribuirati djelo nekom povijesnom toku, Ador
no pripada onoj struji kritičkog mišljenja o umjet
nosti kojoj je stalo do toga da prizna i pojmovno ra
ščlani kategorijalnu razliku između estetske i prag-
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matičke djelatnosti. U takvu pristupu pojmovi po
put »Strukture•, •oblika«, »teksture« i srodnih name
ću interpretu posebnu obvezu: da ih shvati kao pri
jeko potrebne operativne pojmove, izbjegavajući u is
ti mah ahistorijski apriorizam. Poticajni su u tome 
napose pokušaji da se sociocentrično tumačenje oslo
bodi najkrupnijega pozitivističkog relikta (nazočnog i 
u nekim Lukacsevim radovima), problematične bašti
ne ugrađene u shvaćanje da je povijest i materijali
stičko tumačenje već zajamčeno prezentacijom građe 
koja treba da osvijetli genezu umjetničkog djela. Pra
ksa te tradicije prešutno se temeljila na pretpostavci 
da razmatranje treba provoditi na dvjema razinama, 
na razini društvene osnove i, zasebno, na razini estet
skog stvaralaštva. Posljedica je bila sumiranje odno
sno odvajanje, pa je stoga samo prividan paradoks 
da se i vulgaran formalizam i stereotipan društveno
genetički pristup donekle mogu svesti na impliciranu 
teoriju o različitim »nizovima« kulturne djelatnosti. 
Dijalektička alternativa zahtijeva jedinstvo perspek
tiva, u skladu s naporom da se pronađe gledište s ko
jega ergocentrični i sociocentrični pristup neće biti 
suprotnosti. Takav napor nalazi uporište u spoznaji 
da je umjetnosti svojstvena autonomija, ali nipošto 
autarkija. 

FUNKCIJE I OBLICI KNJIŽEVNOSTI 
U SUVREMENOM SVIJETU 

Razmišljanje spremno da se podvrgne kriterijima po· 
vijesti morat će se odreći navike da neke baštinje-
no oblike, institucije i konvencije smatra pojavama 
koje su same po sebi razumljive. Ako predviđanja ni-
su varava, približavamo se razdoblju koje će naše 
predodžbe o književnoj kom~ni~~cij_i relativira~~. il!_, 
čak znatno izmijeniti. KomumkaC!JSki sustav knJlzev~-· 
nosti već je stol jećim~ .k~~centr_ira~ ?.k~ knjige: _dakle 
oko pisane i tiskane njec!, apehraJUCI tlm mediJem u 
prvom redu na individualnu recepciju. Njemački ro· 
mantičar Novalis pretekao je mnoge književne hist 
ncare svojom samo prividno neobičnom formulaci· 
jom da je roman »Život u obliku knjige«.' Zivot, zbi
vanje, umjetnička vizija ostvaruje se kao pisan, defi
nitivno oblikovan i stoga - u intenciji - neizmje
njiv tekst, što znači kao struktura koja je neodvojivo 
srasla s medijem priopćavanja i reprodukcije. Takav 
status poetsko djelo (u izvornom smislu riječi) nije 
oduvijek imalo. Tradicija koju danas nagriza sumnja 
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u budućnost utemeljena je u epohi tehničkog preo
bražaja koju je stvorio knjigotisak. Tehnički se me
dij doduše nije pretvorio u •poruku•, kako bi rekao 
McLuhan, ali je uvelike determinirao oblik i funkciju 
književnih tekstova. Citanje, tj. osobna recepcija, bez 
koje ne možemo ni zamisliti adekvatan pristup mno
štvu djela, posebna je aktivnost, primjerena karakte
ru i strukturi umjetničkih tvorevina u razdoblju knji
ževnog individualizma. 

G Svaka od četiriju kategorija komunikacijskog 
stava - autor, tekst, posrednik i čitalac - ima 
oj. histo~!at,. koji je (u Evropi) sve do našeg stol~ e: 

ea d10 poVIJeSti građanskog društva. Teško je shvatili 
karakter preobrazba koje su zahvatile te kategorije u 
naše vrijeme ako nemamo na umu što su one nekoć 
značile, a dijelom i danas znače. Ekonomski uvjeti 
građanske epohe, počevši od 18. stoljeća, potaknuli su 
razvitak tzv. slobodnoga književnog tržišta, institucije 
koja je stala usmjeravati odnose između književnika, 
koji postaje pravno zaštićen individualan producent, 
njegova nakladnika i njegove publike. Književno dje
lo u tom sklopu dospijeva u sjecište dviju različitih 
tendencija. Kao duhovna tvorevina djelo je svojevr
stan simbol kulturne emancipacije pojedinca u libe
ralnoj fazi građanskog društva; u njemu sc očituje 
dignitet prividno nesputane ličnosti, zanesene svojim 
mogućnostima napose u romantizmu. Ali pisac i dje
lo, oslobođeni tutorstva feudalnih ustanova, postaju 
čimbenici novih protuslovlja. Objektivna je posljedi
ca tržišnih odnosa da i umjetnička djela donekle po
primaju karakter robe, s popratnim pojavama koje iz 
toga proistječu. Usljed ovisnosti o sredstvima u ru
kama nakladnog aparata, distribuciji i sklonostima 
publike, stvaralačka je nezavisnost i u liberalnoj eri 
bila samo jedna od iluzija umjetnika. Tu je iluziju 

134 

tek rijetko potisnula spoznaja da je umjetnost u gra
đanskom društvu - društvu totalnoga materijalnog 
interesa, po Marxovu opisu - zapravo puki luksuz, 
područje tolerirane samosvrhovitosti, ili - na trivi
jalnoj razini - ideološko sredstvo i komercijalni pro
dukt. Razumije se da uloga književnih tvorevina nije 
invarijantna, da im je svojstvena dijalektika po ko
joj i ezoteričan tekst može poslužiti apologiji onoga 
društvenog stanja protiv kojega njegova izražajnost 
prosvjeduje. Protuslovlja odnosa u eri književnog trži
šta posebno se očituju u kategoriji originalnosti. Iz
vorno znak i izraz samosvojne ličnosti koja se protivi 
konvencionalnoj stilskoj pa tako i društvenoj normi, 
originalnost je s vremenom postala merkantilan po
jam, vrijednost s pomoću koje se isticao - i j~š uvi
jek ističe - konkurentski odnos između duhovnih tvo
revina. 

Književnost danas - to je sklop koji nije odre
đen samo pitanjima konkretne teksture (o kojima će, 
dakako, biti govora); stvaralačke težnje imaju svoje 
mjesto u sustavima širega, nadindividualnog raspona. 
Pođimo od skicirane sheme. Autor i danas istupa ve
ćinom kao pojedinac, kao stvaralačka ličnost. Mislim 
da još uvijek možemo zanemariti pokušaje da se 
stvaranje poetskih tekstova povjeri elektronskim stro
jevima i tako iskoristi mehanička kombinatorika liše
na onoga osobnog psihičkog iskustva koje je ipak os
talo glavni izvor poetske svijesti. Iako je tradicija 
individualnog stvaralaštva neobično duboko ukorije
njena, sociološkom osvrtu na suvremene tendencije 
ipak neće izmaknuti činjenica da se u toj tradiciji što
šta promijenilo. Nije li upadljivo da mnogi suvremeni 
pisci, i to upravo oni kojima s pravom možemo vje
rovati, zaziru da upotrebljavaju riječi poput •genij«, 
»stvaralac•, pa i »pjesnik«? Brecht je, nipošto iz laž-
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ne skromnosti, sebe nazivao •piscem komada• (Stlicke
schreiber). Očito je da su takvi terminološki signali 
izraz procesa koji se zbivaju u sferi društvenih od
nosa, utječući na predodžbu koju pisci imaju o svo
joj socijalnoj funkciji. Premda su s obzirom na poli
tičke i kulturne diferencije u suvremenom svijetu 
uopćavanja moguća samo uvjetno, sigurno neće biti 
jednostrana dijagnoza po kojoj je položaj književni· 
ka danas obilježen, na ovaj ili onaj način, društvenom 
integracijom. Usporedba s donekle još živom prošlo
šću pokazuje kako je i kamo je tekao razvitak. Pre
dodžba o pjesniku, pa i umjetniku uopće, u roman
tičkoj tradiciji 19. stoljeća dvojaka je: umjetnik je 
slovio kao iznimka, kao društveno ekscepcionalna lič
nost u pozitivnom ili negativnom smislu. Pozitivna 
varijanta utjelovljena je u liku •nacionalnog barda«, 
kojemu dopada uloga ideološkog reprezentanta, dok 
negativna, po tadanjim mjerilima, obuhvaća tipove 
»prokletnika•, boema, ezoterika. Bilo s ovim ili onim 
predznakom, umjetniku je pripadala aura posebnosti, 
biljeg izabranika ili pak izopćenika. Oba položaja di
jalektički su povezana. Metaforički rečeno: privilegi
rana ličnost našla se iznad, a deklasirana ispod razi
ne socijalne integracije. 

Atributi ekskluzivnosti suvremenom piscu zvuče 
strano, pa i smiješno jer je svjestan toga da su mu 
kategorije prošlosti sve manje primjerene. Ni prizna· 
nja, ni nagrade, ni širok publicitet ne mogu opovrg
nuti da bi bilo upravo groteskno kad bi neka Mada
me de Stael danas bilo koju državu nazvala •zemljom 
pjesnika i mislilaca•.' To, razumije se, nema nikakve 
veze s rasprostranjenošću talenata ili s nekom psiho· 
loškom problematikom; nije riječ o kvantiteti nada· 
renosti, nego o objektivnim uvjetima pod kojima 
književnost i književnici žive i djeluju. Auru ekscep-
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cionalnosti u naše vrijeme, usprkos reliktima, poti
skuje institucionalizacija. Nikoga više ne začuđuje 
okolnost da se individualizam, s navodnim znakovi
ma ili bez njih, njeguje u staleškim savezima, knji
ževničkim sindikatima i drugim oblicima udruživa
nja. U Zapadnim zemljama staleške se organizacije 
osnivaju· s namjerom da zaštite materijalne interese 
književnika ovisnih o nakladniku i tržištu. Međutim, 
ovdje nas ne zanimaju toliko motivacije koliko simp
tomi u cjelini. Ono što nazivamo integracijom knji
ževnika proteže se i na slučajeve koji naoko protu
slove toj tvrdnji. Moglo bi se, naime, prigovoriti da 
ni u naše vrijeme nije nimalo rijetka pojava umjet
nika koji svjesno bira poziciju autsajdera, ističući ta· 
ko svoj protest prema društvu u cjelini ili nekim ak
tualnim političkim zbivanjima. Primjer su raznorodne 
opozicione skupine mladih intelektualaca u američ
kim i evropskim gradovima, od San Francisca do Za
padnog Berlina. Ipak, već činjenica da je naziv •boe
ma• gotovo posve neadekvatan fenomenu, upowra· 
va na potrebu razlikovanja. Boemi Baudelaireova vre
mena i kasnijih decenija bili su autsajderi, tako reći, 
na svoju ruku; njihova je izolacija bila intiman, oso
ban prosvjed protiv građanskog utilitarizma, nadah
nut gnušanjem prema »filistarskom moralu•; a stoga 
je ta opozicija bila potpuno bez društvenog oslonca, 
isključivo izraz ambivalencije u svijesti građanskih 
intelektualaca, nemoćnih da svoj otpor drukčije arti· 
kuliraju. Antigrađanska boema bila je, slikovito, sa
mo •negativ• građanskog društva. Suvremeni se pro· 
tivnici establishmenta, međutim, ne zadovoljavaju 
time da se ograde zidom estetske superiornosti, poput 
esteta prošlog stoljeća. Za većinu njih danas odlučuje 
kriterij političke značajnosti, odnosno sprega politike 
i estetike, sprega provedena u uvjerenju da bez kole-
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banja treba žrtvovati ideju umjetničke autonomije u 
korist političke djelotvornosti. 

Bilo bi, ipak, naivno smatrati da uvjeti pod koji
ma književnost fungira kao medij prosvjeda ne utje
če na književnu produkciju. I opozicija ne može iz
maknuti protuslovljima proizvodnih odnosa protiv ko
jih diže svoj glas. Prilike u kapitalističkim zemljama 
poučan su model. Na razmišljanje potiče činjenica da 
nakladni aparat na Zapadu prihvaća i provokativnu, 
kritičku, svakako nekonformnu literaturu, ugrađujući 
je u svoj program. Na taj način takva djela, koja su 
u pojedinim slučajevima znatan izvor novčane dobiti, 
participiraju u obrtanju privatnoga kapitala. Taj pro
ces asimilacije izaziva u autora kadšto nedoumicu. 
Kao alternativa postoji u načelu mogućnost objavlji
vanja tekstova izvan uobičajene distribucije, s tež
njom da se izbjegne ovisnost o uvjetima koje nameće 
»industrija svijesti« (kako je naziva Enzensberger).' 
Međutim, dilema time nije uklonjena. Namjera poje
dinog autora ili skupine autora da se tekstovi objave 
mimo etabliranog aparata objektivno se osvećuje up
ravo publikacijama. Mogućnost da se zaobiđe aparat 
i tako izbjegne manipulacija ne otvara, naime, naj
kraći put do čitalaca. Nezavisnost ide na uštrb nuž
nog i poželjnog publiciteta. Jedno je od stvarnih pro
tuslovlja toga stanja da ekskluzivnost prijeti upravo 
onom književnom stvaralaštvu koje inače nema nima
lo razloga da njeguje ekskluzivnost. 

Postoji prividno radikalan odgovor na sumnje i 
nedoumice, odgovor koji je prije nekoliko godina bio 
geslo jednoga dijela tzv. nove ljevice. Ne samo zidne 
parole u Parizu, Zapadnom Berlinu i drugdje nego i 
neki časopisi proklamirali su smrt književnosti -
njezinu dotrajalost. Književnost je po toj tezi ili ko
rumpirana, što će reći zaokupljena stvaranjem lažnih 
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iluzija, nekom vrsti jezičnog opsjenarstva, ili - u au
tora koje to ne pogađa - zapravo nepotreban zaobi
lazni postupak na putu prema ciljevima koje može 
ostvariti samo neposredna politička aktivnost. S racio
nalnoga gledišta teško je naći pravih argumenata u 
prilog toj tvrdnji. Grubo, nekritičko uopćavanje koje 
je u njoj sadržano može se shvatiti kao efektiva? ?rc
test protiv apsurdnih prilika. Ne treba zaboraVIti da 
živimo u svijetu u kojemu se govori o »eksploziji• ti
skanih proizvoda (oko pola milijuna naslova godišnje, 
od toga oko 150 000 beletrističkih), ali koji usprkos 
tome u statistikama bilježi da je gotovo polovica 
ukupnoga stanovništva nepismena. Sigurno je da t_a
kvi podaci bude sumnju u smisao i budućnost razVIt
ka koji radi slijepom inercijom, nekontrolirano. Ipak 
je pitanje je li opravdano afekt prosvjeda u~eriti pro
tiv objekta, protiv knjiga i književnosti, umjesto p~o
tiv institucija koje su odgovorne za apsurdna stanJa. 
Ne podsjeća li gorčina onih koji atakiraju književnost 
na zabludu Judita u 19. stoljeću, radnika koji su se 
okomili na strojeve smatrajući da su mašine krive za 
njihovu bijedu? U obranu književn~sti _treba ~ ';'pra
vo u naše vrijeme - reći i to da Je p1sana njec d~
nas ionako na uzmaku, sve više potiskivana od drugih 
medija, vizuelnih i auditivnih. Ti su mediji t~hnički 
i organizacijski mnogo složeniji, pa je inicijativa po
jedinca u njima upućena na golem apar~t. A s:u~ 
funkcioniranje aparata, koji je neusporedivo slozem]l 
od svake nakladne djelatnosti, zavisi o mreži selektiv
nih i upravnih organa. Nije teško predvidjeti koje 
sredstvo pripćavanja ili izražavanja dopušta veće mo
gućnosti autoru da postupi nekonformno. Nije ~~~č
no da kritika kulture pogađa u prvom redu knJIZev
nost, onaj medij koji je još uvijek najlakše dostupan 
nekonvencionalnim, pa i kritičkim nastojanjima. 

139 



Vrijeme je da ponešto suzimo spektar razmatra
nja, pokušavajući u općem sociološkom okviru naći 
mjesto posebnih književnih problema. Kao polazište 
neka ponovno posluži teza o sumnji u smisao i stvar
nu funkciju literature. Kakvoga smisla ima stvaranje 
estetskih vrijednosti u svijetu u kojemu nema časa a 
da ljudi nisu žrtve nasilja i mahnitog ubijanja? Ka
kve koristi od poezije u vrijeme kada milijuni djece 
gladuju? Cemu romani kada nijedan roman nije ka
dar da zaustavi bombardiranja? Takva i slično for
mulirana pitanja ne prestaju zaokupljali mnoge auto
re - uostalom i one kojima je stalo do književnosti. 
Pitanja svakako nisu samo retorička. Potrebno je raz
misliti o mogućim odgovorima. 

- Jedan je od preduvjeta sporazumijevanja shvaća
nje književnosti u povijesnom kontekstu. Spomenuo 
sam preobrazbe u ocjeni društvene funkcije autorove 
ličnosti. Politizacija umjetnika usmjerila je razvitak 
prema pojavama kojih smo svjedoci: da se pisac više 
ne smatra neobičnim i auratičkim bićem, nego građa
ninom koji na svoj način očituje svoju kritičku odgo
vornost u javnosti. Međutim, u isti se mah javlja ra
skorak između njegova položaja u društvu i specifič
noga karaktera njegove djelatnosti. Književno djelo 
sačuvalo je, usprkos svim modifikacijama, svoj pose
ban status - kao tvorevina koja preobražava i obli
kuje životnu građu, djelujući tek posredno na svi
jest javnosti putem složenih reakcija. Raskorak se is
poljava u tome što se od književnog djela zahtijeva 
više nego što ono, čini se, može dati. Kritika koja ga 
pogađa neadekvatna je, pa je rezultat nesporazum 
koji rađa netrpeljivost. Kritika koja od književnosti 
traži više nego što jezična struktura može dati nije 
samo moralistička; vjerujući očito u neposrednu pre
obrazbenu snagu duha, takva je kritika, iako se često 
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oslanja na materijalističke pojmove, zapravo idcali
stička. Ona je u tome srodna načinu na koji Peter 
Weiss u svom kazališnom komadu o Holderlinu tu
mači društvene prilike u pjesnikovo vrijeme. Iako po
lazi od spoznaja historijskog materijalizma, Weiss je 
stvorio djelo koje je zapravo drama duhovne osame i 
intelektualnih zabluda. Na kraju se nameće zaklju
čak da bijednih prilika ne bi bilo da su filozofi i pje
snici, Holderlinovi suvremenici, pokazali više razumi
jevanja za revoluciju i svojim moralnim ugledom za
jamčili napredak. 

Osvrt na prošlost potvrđuje da književnost danas 
u mnogočemu prate brige koje nisu nove. Ne bi se 
moglo tvrditi da je opreka između estetske egzisten
cije i okrutne zbilje posebno obilježje našega vreme
na. Goethe je jednom zapisao da bolno osjeća suprot
nost između poezije koju stvara i neimaštine koja 
muči gladne tkalce na selu, suprotnost između inten
diranoga sklada i neskladne zbilje. Samo što su takve 
spoznaje u prošlosti rijetko kada utjecale na umjet
ničku praksu, a još su rjeđe prodirale u opću svijest. 
Pomirenje suprotnosti nalazilo je, sve do 19. stoljeća, 
svoje mjesto u kategorijama filozofskih sustava. Tk~ 
će poreći da je lažna harmonizacija diskreditirala l 

umjetnost, dodjeljujući joj u društvenom životu ulo
gu puke dekoracije? Ili još gore: potpunu degrada
ciju doživjela je umjetnost, a književnost napose, ka
da je za imperijalističkih ratova građanskih država, i 
kasnije za fašizma, zloupotrebljena kao kulturna fa
sada agresije. Otkad je društvenokritičkoj misli po
znata pojava i funkcija lažne svijesti, u Marxovu s~i
slu, sve više raste osjetljivost i odbojnost prema naiV
nom usvajanju ideoloških tumačenja. Današnja sum
njičavost prema svim oblicima etablirane kulture po
sljedica je razvitka koji danomice očituje sve krup-
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nija protuslovlja suvremene civilizacije, protuslovlja 
pred kojima se korjenito mijenjaju tradicionalne ka
tegorije rasuđivanja. 

Prošla su vremena kad su se književnici - pogo
to~ o~~ kojima je bilo stalo do toga da ih nazivaju 
»pJesmcJma• - ponosili svojom poetskom naivnošću 
uvjereni da im njihova misija naređuje da traže sam; 
•ljepotu«, po mogućnosti daleko od svih briga i su
koba svakodnevnice. Takva je privilegirana bezbriž
nost danas svojstvena samo još producentima nekih 
vrsta trivijalne književnosti - teško reći da li iz ci
nizma ili iz naivnosti. Sva odgovorna suvremena knji
ževnost više je nego ikad obilježena kritičkom svije
šću, u skladu sa shvaćanjima da ozbiljno književno 
~jelo, ~oje sve više gubi svoj magijski ali i svoj •ku
lmarski. karakter, legitimnost traži u težnji da po
stane specifičan oblik spoznaje. S toga se aspekta či
ni da Hegel svojom prognozom o budućnosti umjet
nosti nije bio na krivom putu - iako se predviđanje 
obistinilo drukčije nego što je bilo zamišljeno. 
• Karakteristika je prodora kritičke svijesti u knji
zevnost da ta svijest zahvaća sve strane artefakta i 
stvaralačkog postupka. U rasuđivanju u tom predme
t~ obično imamo na umu tematske implikacije, pa se 
Pitamo kako se očituje dispozicija koju bismo mogli 
nazvati •nečistom savjesti• današnje književnosti. Već 
je tridesetih godina Brecht u svojoj velikoj pjesmi 
Potomstvu (An die Nachgeborenen) napisao stihove 
koji su postali jedan od znamena epohe: •Kakva su 
to vremena gdje je razgovor o drveću gotovo zločin. 
Jer uključuje šutnju o tolikim nedjelima!« U porat
nom razdoblju Adorno je Brechtovoj dijalektičkoj 
formulaciji dodao krajnje zaoštrenu tvrdnju da je na
kon svega što se zbilo u fašističkim logorima smrti 
barbarski pisati pjesme. Obojicu ćemo autora shva-
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titi adekvatno ako prihvatimo produktivan izazov za
jedničke njihove misli: da je nemoguće stvarati, raz
mišljati kao da se ništa nije dogodilo, nepomućene 
svijesti, dakle naivno u onom smislu u kojem je ta ri
ječ netom upotrijebljena. 

Ali problematika odgovornosti prema svijetu u 
kojemu književnost traži svoj smisao nije jedini izvor 
pitanja. Drugo, za ocjenu današnje situacije isto tako 
prijeko potrebno opažanje odnosi se na činjenicu da 
se u znatnom dijelu književnog stvaralaštva neopte
rećenoga šablonom kritička svijest usredotočuje i na 
logičku strukturu jezične tvorevine, na umjetničke po
stupke, strategije i direktive, u krajnjoj konzekvenciji 
i na logičke pretpostavke artefakta uopće. Kao što je 
potisnuta naivnost prema tematici, tako je u isti mah 
potresena i naivnost prema formalnim obrascima i 
komunikacijskim postupcima književne tradicije. No 
nisu posrijedi samo različita shvaćanja o tome što je 
pripovijetka, roman, drama, pjesma; takva pitanja 
odavna zaokupljaju teoriju i praksu. Ako se ne vara
mo, nikada dosad preispitivanje osnovnih pojmova re
levantnih za stvaranje književnih tekstova nije prodi
ralo tako duboko u temelje kao danas. Stoga se su
stavnost znatiželje i sumnje ne zadovoljava pitanjem 
kako sc preobražavao npr. roman, nego se pita što 
konstituira pripovijedanje uopće, kakav je to čin i če
mu služi. Dosljedno je u tom sklopu, napokon, i pi
tanje da li je u procesu stalne racionalne provjere 
teoretskih postulata pripovijedanje u bilo kojem tra
dicionalnom smislu još moguće. 

Premda bi se moglo učiniti da dva aspekta, koji 
su ovdje izdvojeni kao primjerni za suvremenu pro
blematiku, zahtijevaju primjenu posve različitih kri
terija, mislim da je ipak moguće odrediti točku kon
vergencije. Duboko usađena skepsa prema tradicio-
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nalnom obzoru književnosti zapravo je sumnja u dje
lotvornost i opravdanost fikcije. Fikcionalnost temelji 
se na prešutnom sporazumu između autora i recepto
ra da zbilja koju stvara tekst ne podliježe verifika
ciji. Tekst je stoga logički autonomna tvorevina, koja 
se oslanja na svoje estetski obrazložene propozicije. 
Ali tekst, iako logički samosvojan, u načelu ne pozna
je autarkiju; jezični znakovi prenose značenja usvoje
na izvan konkretnog teksta, a ta značenja usprkos 
svim metaforičkim preobrazbama ostaju prisutna. 
Upravo zbog te vezanosti teksta uz cijelinu jezika 
književno se djelo može organizirati kao struktura 
koja, koristeći se usvojenim značenjima, gradi svijet 
usporediv s iskustvenim. Fikcija - i onda kada se 
povodi za fantazijom - usvaja jezičnu funkciju koju 
nazivamo mimetičkom funkcijom. Tu, na čvorištu 
spoznajnokritičkih problema fikcije i mimeze, jedan 
je od bitnih izvora suvremenih dilema književnog 
stvaralaštva. 

Pokušajmo sustavno iznijeti i kritički razmotriti. 
neke prigovore fikciji u baštinjenu smislu. Jedan od 
krupnih prigovora dolazi iz tabora pisaca za koje 
se uvriježio naziv •angažirani« autori. Većina tih au
tora akceptira shvaćanje što ga je nakon rata formu
lirao Sartre.• Po tom shvaćanju proznog pisca, što 
znači i romanopisca i dramatičara, obvezuje zbilja ko
ja postoji izvan književnog teksta: tu društveno de
terminiranu zbilju valja kritički osvijetliti, s namje
rom da tekst utječe na čitaočevu svijest, koja će rea
girati i na taj način književni impuls pretvoriti u spo
znajnu i praktičnu kvalitetu. Temeljna je propozicija 
»angažirane« književnosti da je jezični medij kadar 
odraziti zbilju, tj. da tekst daje na svoj način obavi
jesti koje imaju intersubjektivno značenje. Bez saop
ćenja (to je Sartreov termin) i mogućnosti sporazumi-
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jevanja o predmetu teksta autorovo bi ·.~gažiranj~«, 
što će reći opredjeljenje za određenu vnjednost, b1lo 
besmisleno. Međutim, takvo je opredjeljenje preduv
jet, ali ono ne rješava sporna pitanja. Kak~a je ulog~ 
fikcije u književnom djelu kojemu je. pOVJe~e?~ kri
tička aktivnost? Smeta li fikcija tu akt1vnost 1h Je po
tiče? Odgovori na ta pitanja neodvojiv~ ~u od. s~vać~
nja o tome što zapravo konstituira zbilJU koJOJ_ knJI· 
ževnik pristupa. •Situacija je zbog toga tako slozena«, 
pisao je Brecht oko 1930, »Što puko '?draža~a.~j~ zbilje' 
manje negoli ikada prije nešto kazuje o zbilJI« .. Stara 
praksa umjetnosti, nastavlja autor, praksa k~Ja ~o
lazi od dojma i doživljaja, suvremenom stanJU _"IŠe 
nije primjerena. Tko se u pristupu z~i.lji zad.ovolJaVa 
s tim da evidentira osobno iskustvo 1h anonm;ne ~s
jećaje promašit će zbilju - jer zbilja se na taJ načm 
već odavna više ne može zahvatiti u totalitetu. Brecht, 
dakle, nipošto ne sumnja u podobnost jezi~a d~ ob.a
vještava o iskustvenoj zbilji (njegovi su poJmov; ~~~
dergabe i Abbild), ali on sumnja u podobnost mdlVl
dualnog iskustva da posluži kao osnovica za zahvat u 
životni totalitet. Na udaru su se stoga ~ašle kate~o
rije koje je Brechtov književnoteoretski anta~omst 
Lukacs smatrao nezaobilazivim i u književnom .Izrazu 
današnjice: zaokružena individual?a ~ab:'l~, ~s1hol?š: 
ka motivacija, integritet likova, tluzwmstlčkl z.nac~J 
djela, intaktnost fikcije. Nasuprot to~e Bre~ht Je b10 
uvjeren da složenosti suvremenog SVIJeta v1še ne o~
govara individualističko načelo pars. ~ro toto te. da Je 
potrebno društvene procese tumačiti s pomocu ap
straktnih modela. Iako nastala u posve drukčijem 
kontekstu za Brechtov postupak vrijedi izreka Paula 
Kleea: •Kunst gibt nicht das Sichtbare wi~der: son: 
dem macht sichtbar«. Brecht je nastojao skmut1 onaJ 
površinski sloj na koji su se uzdavali naturalisti, sloj 
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koji bismo, parafrazirajući njegove riječi, mogli na
zvati •fotografskim•. Ono što ispod sloja neposred
nog iskustva postaje vidljivo dijalektička je figuracija 
društvenih odnosa. Takav model, koji ne potiče iden
tifikaciju, nego kritički sud, ponovno teži za totalite
tom. Ali totalitet intendiran na taj način više ne izvire 
iz simbolike pojedinačnoga fiktivnog slučaja. Poetiku 
individualne sudbine zamjenjuje poetika socijalnih 
struktura. 

Dvije su tendencije, donekle oprečne, potekle iz 
te osnove. Jedna je obilježena napuštanjem nekih na
čela baštinjenog realizma. Ako se realizam shvati kao 
koncepcija koja se temelji na podudarnosti svih ele
menata zbilje - bez raskola između pojave i supstan
cije, ili, metaforički, između •fotografije• i »rendgen
ske snimke« - onda je razumljivo da se književnost 
kojoj je stalo do projekcije struktura morala udaljiti 
od postupaka realizma u prošlosti. Zadovoljiti se pri
vidom, •površinom• - tako argumentiraju zastupni
ci dijalektičkog teatra - znači zadovoljiti se pojava
ma koje u suvremenom svijetu mogu biti više nego 
ikad lažna fasada, manipuliran pričin. Realizam iz
nevjeruje sam sebe ako kao zbilju nudi dojmove iz 
prefabricirane empirije. Pitanje je, međutim, kako sa
čuvati načelo estetske evidencije u tekstu koji se od
riče individualne simbolike. Brecht i njegovi sljedbe
nici spoznali su da suvremen ekvivalent treba tražiti 
ondje gdje identifikaciju sprečava čuđenje izazvano 
paradoksom, racionalnim šokom. Polazište poetike 
koja takav učinak zove Verfremdung zapravo je mi
sao da samo paradoks može izraziti svijet kojemu 
otuđenje prijeti da postane drugom prirodom. Ta pri
jetnja nije izolirana pojava. Uopćen karakter književ
nog modela u mnogim suvremenim djelima odgovor 
je na univerzalnost nekih pojava alijenacije. 
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Ali konstruktivnost, koja nužno teži apstrakciji, 
daleko je od svake jednoobraznosti. Modeliranje otu
đenih odnosa očituje se često na posve oprečan način, 
zavisno o shvaćanju realnosti u cjelini. Shvati li se 
određena društvena zbilja kao tranzitorna faza raz
vitka koji odgovara pozitivno intrepretiranom povije
snom projektu, književno će djelo sadržati posebnu 
estetiku racionalnih poticaja, a stvaralaštvo će opće
nito naginjati paraboli. Parabola je, osobito u mar
ksistički orijentiranih autora poput Brechta, jedan od 
središnjih oblika u sklopu poetike koja se oslanja na 
teoriju pervertiranih ali reverzibilnih odnosa. 

Ako se otuđenost doživi kao labirint iz kojega ne
ma izlaza, kao stanje s kojim se čovjek navodno mo
ra pomiriti na ovaj ili onaj način, parabolu će poti
snuti groteska ili »apsurdan« tekst, a apstraktna oko
snica književne fakture naći će uporište u egzistenci
jalnom shvaćanju, u svijetu viđenom bez nade. »Vr
toglavice me obuzima, strava«, zabilježio je Ionesco . 
• svet je zaista to: pustinja ili samrtničke senke•.' 
Trajno vrelo umjetnosti samo su konstante ne~irnutc 
u povijesnim mijenama: prolaznost, usamljenost, 
smrt; a to su iskustva, smatra isti autor, pred kojima 
su jednaki i obućar i filozof, i rob i gospoda:· ... M?
glo bi se zaključiti da je nepotrebno upozont1 da Je 
takav stav u suprotnosti sa svim predodžbama o an
gažiranosti. Međutim, spomenuta tendencija pokazu
je da su stvari složenije nego što ih šablona obično 
predočuje. Nisu, naime, svi autori tako skloni sim
plificiranju kao Ionesco. Više pozornosti zaslužuju 
pisci u kojih egzistencionalno sivilo ne guši kritički po
tencijal, pa složenost vizije u njihovim djelima isklju
čuje ideološke stereotipe. Tekstovi poput Beckettovih 
dovode u ozbiljnu nepriliku kritiku koja je navikla 
klasificirati shematski, bez ostatka, dijeleći karakte-
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ristikc kao što su »angažirano« ili »apsurdno« bez 
mnogo skrupula. Uostalom, i suviše se često zaborav· 
l ja da opravdanost ili neopravdanost takvih oznaka 
ne zavisi samo o autoru i djelu nego i o situaciji u 
kojoj se ostvaruje susret s publikom. Djelo u koje je 
ugrađen apel i motiv za djelovanje u javnosti uspjet 
će izaći iz rezervata literature samo onda ako u jav· 
nosti postoje uvjeti za adekvatnu recepciju. Angaž. 
man se ostvaruje tek u komunikaciji. Takva bi tvrd· 
nja bila banalna da nije prakse koja pokazuje da od· 
nos između poetološke pobude i stvarne recepcije ni· 
je tako jednostavan. Lako je zamisliti sredinu u ko
joj piščev angažman ostaje posve sterilan jer izme
đu autora i publike ne postoji jedinstvo interesa. U 
tom se slučaju djelo, zamišljeno kao apel, ponekad 
prihvaća suprotno njegovim intencijama: poticaj se 
neu_t_ralizira, a ističu se, odvojeno, neke poetske ino
vaciJe. To se u nekim zapadnim zemljama zbilo s 
Brechtovim djelima. Isto je tako poučan obratan slu
čaj. Protiv svake uprošćene kategorizacije govori isku
~tvo po kojemu tekst koji izbjegava apelativnu funkci
JU- hermetička proza ili •apsurdna« igra- može pod 
s~anovitim ok?lnostima djelovati i te kako provoka
t~"?o. Max Fnsch izrekao je samo pola istine izjaviv
ŠI Jednom da mu se čini da bi diktatorima mogao biti 
po volji repertoar koji ne pruža ništa drugo nego ko
made »apsurdnog teatra«! Bit će da diktatori o tome 
misle drukčije. U Grčkoj je prije nekoliko godina za
brana pogodila i Becketta. Ali ne može se poreći ni 
istina Frischova suda. Apstraktnim postupcima svoj
stveno je protuslovlje: ono što pogađa svakoga,. ne 
pogađa, u krajnosti, nikoga. 

Ekskurs o problematici građe i recepcije ponešto 
nas je udaljio od problematike fikcionalnosti. Bašti
njeni koncept realizma pretrpio je tolike modifika. 
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cije da je danas opravdana sumnja u upotrebljivost 
sintetičkog termina •realizam«. Nazivi kao što su 
•magijski realizam•, »novi realizam« i drugi jasno 
upozoravaju na proces rastakanja tog pojma. Druga 
tendencija, potekla iz uvjerenja da individualna sud
bina više ne može izraziti složenost (ali i jednoobraz
nost) našega vremena, kulminira u mišljenju da je 
fikcija nepotreban relikt prošlosti, oblik sublimacije 
koji tekst pretvara u estetsku igru. Ta je vrlo rašire
na tendencija zastupljena u tekstovima koje obuhva
ća naziv »dokumentarna književnost«. 

Logika dokumentarista služi se argumentima koji 
poriču vezu s davnom, trivijalnom izrekom da »Život 
sam piše najbolje romane«. Ono što privlači pisce (a 
možda treba reći priređivače) dokumentarnih teksto· 
va nipošto nije neobična fabula. Naprotiv: glavni pri
govor upućen fikciji odnosi se na simboličku kon
strukciju izvedenu pod sugestijom nekoga subjektiv
nog iskustva ili neke doktrine. Paradoks je da se za
stupnici izjašnjavaju protiv određenoga osobnog op
redjeljenja upravo u ime opredjeljenja. Taj se para
doks, ipak, razrješava ako se prihvati argument da 
upravo poseban status dokumenta zajamčuje onu ob
jektivnost do koje je dokumentaristima u prvom redu 
stalo. U svijetu koji je preplavljen reklamom, propa
gandnim korekturama i nesporazumima dokument 
njegovi zagovornici smatraju autentičnim svjedočan
stvom o istini. Treba spomenuti da takvo shvaćanje 
zahtijeva drukčije tumačenje tradicionalnih kategori
ja. Kritika je primijetila da se autori, redigirajući pu
ki materijal, odriču stvaralačkog postupka. S tradi
cionalnoga gledišta taj je prigovor opravdan - kao 
što je donekle opravdano i mišljenje da se na doku
mentarnu književnost više ne mogu primijeniti este
tički kriteriji književne kritike. No ipak, treba shva-
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titi da se samo promijenila uloga instancije koja se 
naziva autorskom; umjesto poetske aktivnosti, stvara
lačke u izvornom smislu, autor odabire moralnu. Svoj 
dignitet on - gotovo patetično - temelji na uvjere
nju da njegova neovisnost garantira publicitet istini. 

Bilo bi suviše jednostavno zaključiti da dokumen
tarni tekstovi uopće ne zadiru u estetičku problema
tiku. Neki autori ne kriju da je njihovo zanimanje za 
svjedočanstva o kolektivnim procesima pobuđeno od
bojnošću prema jednom tipu tradicionalne tematike. 
•Tema•, zapisao je Peter Weiss, »kojoj je svojstven 
tek interni sukob ... uopće me ne zanima. Cini mi se 
kao da je sve što se obično prikazuje na pozornici, 
bračne afere, ljubavne zgode i sve što preplavljuje 
građansko kazalište, da je sve to iz kamenog doba -
tako otprilike.•' Covjek je još uvijek akter i žrtva ko
lektivnih zbivanja - tako bi se mogao obrazložiti 
Weissov sud - pa književnost kao tribina javnosti 
ne smije izbjegavati svoju obvezu prema tim zbivanji
ma. Ali kako ih prikazati? Priređujući tekst o užasima 
nacističkog logora u Oswi<;cimu, •oratorij« Istraga, 
Weiss je smatrao da je nemoguće bezimene patnje 
evocirati u narativnom ili dramskom obliku, jer bi 
konvencionalna literarizacija postala besmislena i tri· 
vijalna. Neizmjernim strahotama jedino je primjeren 
dokument, u kojemu svjedoci ili naprosto goli podaci 
izriču najpotresnija osudu. 

Tu se, bez sumnje, nazire granica koja se isprije
čila pred usvojenim predodžbama o umjetnosti. Jed
no je od obilježja umjetničke sfere danas da umjet· 
nost ne priznaje načelo tabua nametnuto u građan
skoj tradiciji nekim područjima života; umjetnost, a 
osobito književnost, u tom je pogledu osvojila pravo 
na »totalitet•.' Uklonjena je društveno uvjetovana 
predrasuda sadržana u mišljenju da je umjetničkom 
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izrazu potrebna unutarnja estetska cenzura. (Grassov 
roman Limeni bubanj, na primjer, predočuje integra
cijska snagu umjetnosti oslobođene konvencionalnih 
obzira.) Ali postoje drukčije brane, kojih postajemo 
svjesni u susretu s tekstovima poput Istrage. Umjet· 
nička kreacija, usprkos svemu neodvojiva od eleme· 
nata igre i sublimacije, ne može, čini se, podnijeti kon· 
frontaciju sa svakim činom. Naočigled muka, poniže
nja i stradanja o kojima izvještava Weissov tekst, 
poezija mora zanijemiti. Nije relevantno da li umjet· 
nost podnosi tu strašnu istinu; odlučuje činjenica da 
ta is tina ne podnosi umjetnost. 

Istraga je ekstreman primjer. Ali i mnogi drugi 
tekstovi, pretežno dokumentacije iz političke povije· 
sti, nameću neka temeljna pitanja. Teško je potisnuti 
misao da je objektivizam, koliko god opravdane bile 
njegove pretpostavke, i sam potajno inficiran gleda
njem koje sve rješava u globalnim i epohalnim raz
mjerima, sklonim da stradanja pojedinca i suviše br
zo uklopi u niz statističkih fakata. Podižući spomenik 
bezimenom mnoštvu, objektivistički se iskaz izlaže 
opasnosti da s mrtvima postupi na način ':a koji su s 
njima postupali dok su bili živi: kao s b~OJkama. ~ko 
se književnost odrekne svoje sposobnosti da zarom u 
individualan život čovjekov - tko da onda preuzme 
ulogu da pred najezdom anonimnosti osluhne glas po-

jedinca? 
Neće biti slučajnost što se posljednjih godina u 

dokumentarnim tekstovima sve češće bilježe isku
stva iz tzv. privatnog života autentičnih osoba - za
pisi s ulice, s radnog mjesta, iz obitelji. Ta se sociolo
ška građa, međutim, zapravo vraća na razinu koju je 
Brecht prije četrdeset godina nazvao površinskom. 
Zanimljiv je, ipak, i jedan drugi aspekt. Ako doku
mentarni tekst izbjegava podatke u užem smislu, na-

151 



lazeći svoju građu u neregistriranoj svagdašnjici, on 
se približava jednom tipu fikcionalne naracije. Mo
guće je zamisliti tekst koji se, s gledišta receptora, 
bez dodatnih informacija dakle, ne može razlikovati 
od fikcionalnoga. Koristeći se tim logičkim momen
tom, neki suvremeni autori relativiraju i naraciju i 
dokument: u pripovjednom tekstu fingiraju dokumen
tarni postupak. U tom slučaju samo autor poznaje lo
gički status svoga teksta, tj. stupanj determinacije. U 
pravom dokumentarnom zapisu svi su elementi tek
sta potpuno determinirani zbiljom koja postoji izvan 
teksta, a autorova mogućnost odlučivanja svedena je 
na nulu. 

Uostalom, još jednom treba zapitati postoji li 
pod tim uvjetima •autor«. Stroga doktrina dokumen
tarnosti ne dopušta čak ni redaktorske zahvate. Sto 
onda ostaje? Problem ne bi bio načelno važan da nije 
pokušaja da se dokumentarna djelatnost tumači u ši
rem društvenom kontekstu. Ako se uloga posrednika 
(autora) svede na tehničku ili redaktorsku, tad je u 
načelu svatko potencijalan medij, u onom smislu u 
kojemu svatko s fotografskim aparatom može »slika
ti•, odnosno reproducirati. Konzekvencije su povukli 
neki kritičari zapitavši ima li još smisla podržavati 
načelo podjele rada između umjetnika i neumjetni
ka." Pitanje zvuči marksistički - ali samo u prvi 
čas. Usporedba s Marxovom tezom, na koju ti kriti
čari očito aludiraju, pokazuje da nije riječ o društve
nom stanju u kojemu bi kategorije talenta i senzi
bilnosti bile oslobođene prestiža ili ekonomske kon
kurencije. U suvremenom prijedlogu izjednačenje za
mišljeno je na obrnutoj osnovi: svatko bi mogao po
stati profesionalac. Ali u prilikama koje i dalje za
htijevaju podjelu rada na svim drugim područjima 
iluzorno je pomisliti da je moguć umjetnički rezer-
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vat. I dokumentarizam nezamisliv je danas bez pro
izvodnih sredstava, nakladnika itd. Književni progra
mi ne mijenjaju društvene odnose. 

Dokumentarizam različitih tipova, od političkoga 
kolaža do magnetofonskog protokola, može se tuma
čiti i kao pokušaj da se izbjegne problematika pri
marnoga jezičnog stvaralaštva - sa svim onim poe
tološkim tegobama koje zaokupljaju mnoge autore. 
Spomenuli smo dileme koje se javljaju kada književ
nost gubi mimetičku naivnost, uznemirena teorijama 
o spoznaji zbilje. Sto se, međutim, događa, ako pisac 
posumnja u jezik kao medij sporazumijevanja ili spo
znaje? Ako posumnja u izravnu relaciju između jezi
ka i zbilje pa jezik smatra autonomnom tvorbom ko
ja se može shvatiti samo gramatički? To je shvaćanje 
autora koji angažman smatraju doduše moralnom (i 
praktičnom) kategorijom, društvenim stavom, ali po
riču da taj stav može biti književna kategorija. Snaga 
je književnog teksta u njegovoj vižeznačnosti, u nje
govoj •otvorenosti•, kako glasi jedna od metafora te 
poetike. Opredijeliti se - to je argument skeptika -
znači opredijeliti se za jedno utvrđeno značenje, za 
jednu vrijednost. 

U toj teoriji, koja je spoj spoznajnog skepticizma 
i postsimbolističke poetike, jezik je poprište kombi
natoričke, igre (s antropološkog aspekta) i utočište 
mašte. Društveni moment očituje se u nazoru da pje
snički jezik treba da pruži otpor svakodnevnoj šablo
ni i reglementiranom jeziku. U svijetu reklama, pa
rola i normiranih informacija, gdje se gomilaju jed
noobrazne sugestije, jezik postaje mehaničkim sred
stvom utuvljivanja. Peter Handke prikazao je u svom 
scenskom djelu Kaspar proces podešavanja i prilago
đavanja svijesti nekog pojedinca s pomoću jezičnih 
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klišeja koji ga uče konformnom ponašanju.11 Književ
no djelo, u tom slučaju, oblikuje takvo zbivanje, pri
kazujući u negaciji što jezik ne bi smio biti. 

Pozitivnu protutežu neki kritičari vide u teksto
vima zastupnika razigrane poezije (•konkretne«, alea
toričke i srodne), smatrajući da tek samosvrhovitost 
utjelovljena u ljudskoj igri može zajamčiti slobodnu 
djelatnost duha, stvaralaštvo koje izmiče pragmatici. 
Odobravanje što ga ta teza pobuđuje može biti iskre
no. Drugo je pitanje da li je promišljeno. Autonomi
ja prema kojoj teži takva poezija plaćena je steril
nošću koja nikoga ne iritira. Nije slučajnost što racio
nalni element u njoj podsjeća na funkcioniranje su
vremenih tehničkih naprava; u njezinu je skladu ne
što od neutralnosti strojeva koji mogu slijepo služiti 
svakomu. Cak ako i prihvatimo mišljenje da se tu oči
tuje suvremeni homo ludens, koji traži svoje pravo 
na artizam, protuslovlja se ne mogu zaobići. Antici
pacija slobode, sadržana u zahtjevu da umjetnost bu
de samosvrhovita, nije, dakako, puki defetizam, kako 
to žele pobornici opredijeljene umjetnosti. Povijesna 
je aporija artizma u objektivnom raskoraku intencije 
i stvarnog položaja u društvu. Nije problematična es
tetska samosvrhovitost u načelu, nego društvena si
tuacija koja je pervertira. Umjetnost zadovoljna sa
ma sobom izlaže se opasnosti da se u svijetu koji je 
daleko od toga da prevlada »carstvo nužnosti« doima 
zapravo cinično, služeći u isti mah kao kulturni alibi. 

Problematika artizma upozorava samo na jedan 
od mnogih antagonizama zbilje u kojoj živi i književ
nost. Ona živi, bujajući u statistikama, posredstvom 
različitih mehanizama i motivacija, dijelom prestižnih 
i komercijalnih, koji su vrlo daleko od neposrednih 
stvaralačkih pobuda. Da književnost zaista živi, još 
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z1v1, osJeCaJu, cm1 se, najjace njezini protivnici. Ne
davno je u javnost prodrla vijest da je čileanska hun
ta iz škola prognala neka djela koja su bitan dio ljud
ske kulture. Među njima je i Don Quijote. Zaključak 
koji se nameće ne treba formulirati patetično. Mo
žda je dovoljno izreći uvjerenje da su djela u koja su 
ugrađene ljudske vizije, slutnje i čežnje ostala, ipak, 
trajna poruka. 
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KATEGORIJE KRITIČKOG PRISTUPA 
TRIVIJALNOJ KNJIŽEVNOSTI 

Književna se kritika donedavna gotovo bez iznimke 
držala načela estetske ekskluzivnosti: njezino je pod
ručje djelovanja bilo nalik na njegovan rezervat, bri
žljivo omeđen i strogo čuvan od prodora književne 
građe koja je iz ovih ili onih razloga ostajala izvan 
sankcioniranoga kruga. Povijest književnosti, kojoj, u 
načelu, širina koncepcije ne bi smjela biti strana, pi
sana je dosad pretežno afirmativno, s uporištem u 
umjetničkim i ideološkim normama pojedinih povi
jesnih razdoblja, dakle po mjerilima koja historici
stički reproduciraju društveni vidokrug prošlih epoha 
i njemu odgovarajuće kriterije. Na taj je način kri
tičkoj spoznaji izmicala kyantitativno golema građa, 
sva ona nepregledna mnoštva sveščića, knjiga i knji
žurina koja od vremena šire pismenosti u evropskih 
naroda kolaju svojim tokovima u književnoj komuni
kaciji, mahom na rubu oficijelne kulture. Nazivi su ra
zličiti: trivijalna književnost, popularna literatura, za
bavna književnost- već prema stajalištu s kojega smo 
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spremni suditi o toj pojavi. Međutim, kakvi su se god 
~udovi usput izricali, trpeljivi ili porazni, nenarušeno 
je ostajalo opće mišljenje da je jalovo, pa i gotovo 
štet~? baviti se kritički tekstovima pisanima bez pre
tenzija, površno, kadšto mehanički, povrh toga za čita
lačke slojeve za koje književna povijest nikad nije 
mnogo marila. 

Bilo je, ponekad, i drukčijih mišljenja. Korisno 
je sjetiti se riječi jednog filologa 19. stoljeća koji je 
u uvodu svoga književnopovijesnog djela napisao da 
se znanost ne može osloniti na izbor što ga vrše ukus 
i rasp~lož~nje. Sto bismo rekli o prirodoslovcu koje
ga zammaju samo lavovi i orlovi, hrast i ruža, biseri 
i dr~~lji, a ne želi baviti se ružnim stvarima, pauci
ma 1h sumpornom kiselinom?' I filolog, dodao je isti 
autor, morao bi se čuditi takvu izboru i izvesti ade
kvatne zaključke primjenjujući ih na svoju struku. 
~~ka~o, z~mjerka upućena filologjji i književnoj po
VIjesti, kohko god se čini uvjerljivom, nije posve op
ravdana. Usporedba sa svijetom izvanljudske priro
de, štoviše, vrlo je problematična. Književni histori
čari, pa ni ekstremni pozitivisti među njima, ne mo
gu postupiti poput botaničara ili zoologa, ignorirajući 
či~jenicu d~ duhovne tvorevine pripadaju vrijedno
smm sustav1ma, tj. da one ne postoje nezavisno o 
ljudskim predodžbama, kriterijima i stvaralačkim na
mjerama, da nisu objekti, poput prirodnih, u načelu 
vrijednosno indiferentni. Mehaničko izjednačavanje 
svih dokumenata pismenosti nije temelj na kojemu bi 
se mogla graditi znanost o tekstovima. 

A ipak u navedenim riječima ima istine. Vrijed
nosni sustavi koji zahvaćaju područje nazvano knji
ževnost (u užem smislu riječi) nisu stabilni, jednom 
zauvijek određeni, nepromjenljivi. Pogledu se ne pru
ža neka vrst stratifikacijskog modela čvrsto utemelje-
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nog u nekim stalnim idejama o književnim vrijedno
stima, nešto nalik na baroknu hijerarhiju koja ne do
pušta ni tračak sumnje u opravdanost rasporeda slo
jeva i odnosa između onoga što je »gore• i onoga što 
je »dolje«. Književnost je, naprotiv, »dinamički su
stav• (Mukai'ovskY) unutar kojega se zbiva stalno 
preslojavanje i izmjena vrijednosnih pozicija. U knji
ževnoj povijesti yoznata je pojava na koju su upo
zorili ruski formalisti: da književni oblici i tipovi koji 
u određeno vrijeme stječu ugled svoje porijeklo vuku 
iz »nizina« stvaralaštva, iz književnih vrsta bez poe
tološkog digniteta. Puškinova lirika, tvrdi Sklovski, po
digla se iz sfere prigodnih stihova po salonsldm albu
mima kasnoga 18. stoljeća, Cehov je feljtonističku 
skicu i grubu farsu umio produbiti i uvesti u ozbilj
nu književnost, Dostojevski je elemente kriminalistič
ke pripovijetke uklopio u djela književne umjetnosti; 
u svim tim slučajevima posrijedi je »kanonizacija« 
problematične predaje.' Primjerima Sklovskoga može 
se dodati i bajka. Do 17. stoljeća pučka bajka sma
trana je samo primitivnom pričom za djecu i neuke, 
neuglednim ogrankom pripovjedne književnosti nedo
stojnim ozbiljne pozornosti. Mijene u cijelom književ
nom sustavu, tekovine romantizma, potisnule su di
skriminaciju bajke; štoviše, ona je, podignuta iz sub
-literature na razinu priznate književnosti, postala iz
vor i uzor poetske mašte. Nekoć otpadak, bajka je 
pod novim okolnostima poput magneta privukla mno
štvo vrijednosnih akcenata. Pod srodnim je okolnosti
ma, u 18. stoljeću, književni dignitet stekla balada. 

Na ovom mjestu treba upozoriti na nepreciznost 
koja se još uvijek opaža u upotrebi pojmova •trivijal
na književnost• i •sub-literatura«. Smatram da je po
trebno - i moguće razgraničiti te pojmove. Kao po
lazište može poslužiti kritika definicije koju je prije 
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nekoliko godina predložio Helmut Kreuzer.' Po nje
govu je shvaćanju u nazivu »trivijalna književnost• 
sadržana estetička »diskriminacija« jednog dijela 
književne produkcije nekog razdoblja, diskriminacija 
koja se vrši s gledišta •meritornog• tumačenja knji· 
ževnih vrijednosti, sankcioniranog u povijesnom kon· 
tekstu. Historizacija pojmova, za koju se zalaže i Kreu· 
zer ali je ne provodi, zahtijeva da se točnije odredi 
odnos između vrijednosnih sudova i povijesnog zna· 
čenja objekata. Neprihvatljiva je primjena pojma »di· 
skriminacija« na trivijalnu književnost građanskog 
razdoblja (i njezinu tradiciju do danas), jer ta riječ 
uključuje pretpostavku da je trivijalna produkcija 
zbog specifičnih klasnih motiva dospjela na nižu vri
jednosnu razinu. Teza o diskriminaciji povijesno je 
legitimna samo u odnosu na stvaralaštvo za koje bi 
- radi nužne distinkcije - trebalo prihvatiti naziv 
»sub-literatura• (naziv koji obuhvaća i pučku, nekoć 
samo usmenu predaju). Različito od. trivijalnih tek
stova, u kojima se očituje depravacija nekih stan
dardnih generičkih tipova, npr. povijesnog ili pusto
lovnog romana, odnosno, na području kazališta, gra
đanske »intimne• drame (koju, poput parazita, prati 
bulvarski komad), sub-literatura znatnim dijelom po
tječe iz izvorne tradicije, koja sve do 18. stoljeća nije 
bila poetološki sankcionirana, tj. iz društvenih razlo
ga nije bila ravnopravna književnim djelima s nor
mativnim statusom. U skladu s društvenom motivaci
jom koja je potaknula »Obnovu• književnosti, bajka 
i pučka balada, primjeri sub-literature, postali su me
diji romantičarskog protesta protiv dvorske natruhe 
klasicizma. Prihvaćene u novom tranzitornom sustavu 
romantičke poetike, te vrste, dakako, gube svoj sub
-literarni značaj. Ilustrativne su analogije na područ
ju likovne umjetnosti. Dok trivijalnoj književnosti od-
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govara likovni kič, pandan je sub-literaturi naivno sli
karstvo, koje nema parazitski odnos prema akadem
skom, nego se temelji na posve drukčijem, osebujnom 
stvaralačkom potencijalu. Izvor je pojmovne zbrke či
njenica da obje spomenute književne kategorije ima
ju jedno zajedničko obilježje: shematski način grad
nje. O shematičnosti, međutim, ne bi se smjelo suditi 
apstraktno, tj. bez obzira na porijeklo i estetsku funk
ciju predmeta. Strukturna dijagnoza i traženje povije
snog smisla neodvojive su operacije spoznajnog inte
resa. 

Povijesna dinamika očituje se i u procesima koji 
nose obratan predznak. Promjena funkcije često je iz
vor depravacije, koja je glavni simptom trivijalnosti. 
Privilegij stečen u nekom razdoblju, pod određenim 
povijesnim okolnostima, ne jamči nekoj književnoj 
pojavi trajno mjesto među prihvaćenim vrijednosti
ma. Srednjovjekovni viteški roman u doba svog pro
cvata u Francuskoj i Njemačkoj dio je razvijenoga 
književnog sustava, koji je primjeren recepcijskim 
mogućnostima razmjerno uskoga kruga slušalaca, eks
kluzivne publike na feudalnim dvorovima. U stoljeći
ma rane građanske kulture, u eri obilježenoj mehanič
kom reprodukcijom tekstova i širenjem pismenosti, 
viteški roman mijenja svoj lik: prilagođuje se zahtje
vima šire publike, napušta stih i pribjegava proznoj 
parafrazi, ističe fabularnu akciju potiskujući retoriku 
viteške ideologije. Ukratko, trivijalizirana djela do
spijevaju na drukčiju, »nižu« vrijednosnu razinu u od
nosu na nove standarde renesansne književnosti. Sto
ga je razumljivo da roman kao književna vrsta u oči
ma normativne poetike gotovo do romantizma slovi 
kao sumnjiv, manje vrijedan, a svakako kompromi
Cran literarni proizvod - kao štivo za slabo obra
zovane čitaoce bez filološkog digniteta, za publiku že! j-
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nu puke zabave. U zadnjih dvjesta godina, nakon de
finitivnog rasapa klasicističke normativne poetike, na· 
ziv •roman« više nije vrijednosni signal, ni negativan 
ni pozitivan; roman može biti sve: i obuhvatna vizija 
o čovjeku i društvu, i - na drugom rubu raspona -
niz otrcanih obrazaca. 

Povijest i teorija književnosti ne mogu svoju gra· 
du trpati u krute sheme, ni strukturalne ni vrijednos
ne. Te su discipline u svojoj tradiciji, sve donedavna, 
uglavnom primjenjivale prihvaćene norme u selektiv
nim postupcima - bez sumnje na svoju štetu. U te· 
melje takva stava ugrađena je logička pogreška. Ba· 
vljenje književnošću koje polazi od apriornih kritič· 
kih pozicija miješa pojmove »sud« i »izbor«, pa umje· 
sto na izradi teoriju izbora, ona svoj izbor već srna· 
tra teorijom. U svjetlu znanosti koja svom predmetu 
pristupa bez predrasuda književna je povijest pod
ručje bez restrikcije, što dakako ne znači da treba 
jednu predrasudu zamijeniti drugom te bez razmišlja· 
nja negativni predznak koji je obilježavao (i žigosao) 
velik dio popularne književnosti zamijeniti pozitivnim 
- kao što to smatraju neki protivnici konvencional
nih nazora, oduševljeni što su našli objekte kojima mo· 
gu nauditi akademizmu. U svakom slučaju, ponovo je 
aktualan problem koji je u proučavanju književnosti 
već više puta unio nemir i kolebanja, problem njego
va predmeta, odnosno kriterija po kojima treba povući 
granice, odrednice teritorija književne kritike. Novi po
ticaji, pa i izazovi, koji su posljednjih desetak godina 
zapljusnuli kritiku, bit će, shvate li se razumno, neo
bično korisni za obnovljeno razmišljanje o njezinu pre
dmetu. Vrijeme je da analitičar književnosti, pristupa· 
jući najrazličitijim tipovima tekstova, usvoji onaj stu
panj objektivnosti koji je već odavna tekovina lingvist:
ke, discipline kojoj ne pada na um da vrši diskrimina· 
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ciju prema bilo kakvoj građi njezina domašaja ili da 
svoje pojmovne kategorije podvrgne nekoj apriornoj, 
odnosno tradicionalnoj vrijednosnoj dihotomiji. Vri· 
jednosti, pokazatelji društvenih norma, postoje i za 
nju, napose za sociolingvistiku; ali ona nastoji vrijed
nosne postulate shvatiti u njihovoj uzajamnoj pove
zanosti, u cjelini, u strukturama jezičnog inventara. 
To je primjer koji valja slijediti. 

Uvjerenje da je potrebno proširiti spoznajne in· 
terese književne znanosti danas gotovo više i nije 
sporno, usprkos ncdomišljenom konzervativnom ot· 
poru s ove ili one strane. Ozbiljno zanimanje za knji· 
ževne pojave koje su se za etabliranu kritiku nalazile 
ispod nivoa dostojna pozornosti u najnovije vrijeme 
zaokuplja u svijetu kritičare različitih orijentacija, pa 
i tzv. akademsku kritiku. Semiotičke analize nerijetko 
nalaze svoju građu na stranicama stripova, generičke 
studije i rasprave o tehnici pripovijedanja pojmov· 
no sublimira ju opažanja stečena prigodom čitanja pu· 
stolovnih romana. Ukratko, danas ni književni teore
tičari ne moraju zbunjeno iznalaziti neka opravda
nja ako ih netko zatekne kako su se zadubili u lektiru 
romana o Tarzanu ili o Draculi. Ta i Fantom i njego· 
vi srodnici postali su objekti disertacija. Ne može se, 
doduše, poreći da u svemu tome ima intelektualne 
mode i da brzopleti sudovi, doneseni u časovitom 
oduševljenju za građu otetu stanju književnokritičke 
llegalnosti, ponekad diskreditiraju dobru namjeru. 
Uostalom, metodološki prigovor koji se ponekad izri· 
če u isti mah, prigovor da bavljenje trivijalnom pro
dukcijom nije ništa drugo nego nov val književnopo
vijesnog pozitivizma, jedva se može smatrati ozbilj· 
nim. Tko ga zastupa, ili ne zna kako su dosad tekla 
r"elevantna istraživanja, ili nema jasnu predodžbu o 
tome što treba nazvati pozitivizmom. U svakom slu-
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čaju, argumente u prilog proučavanja trivijalne knji
ževnosti' trebalo bi saslušati i razmotriti bez predra
suda. Možda je razgovor o njima podoban prikazati 
neke navike kritike u drukčijem svjetlu. 

Smatram da su moguća barem tri obrazloženja. 
Prvo od njih nije novo. Prošlo je dosta vremena ot
kad smo postupno navikli književno djelo, i tekstove 
uopće, shvaćati kao strukturu, tj. kao cjelinu u kojoj 
su svi elementi uzajamno povezani, konstituirajući se 
tek u svojoj funkcionalnosti. Odlučujući korak pre
ma strukturalnom rasčlanjivanju jezičnih tvorevina 
učinjen je u trenutku kad se učvrstila spoznaja da 
treba u saopćavanju s pomoću znakova uočiti sustav 
odnosa između znakovnih aktualizacija, sklop relacija 
dakle koje dopuštaju da se izvedu modeli razmjerno 
~os.tojanih tipova u praksi saopćavanja. Već je u po
cecJma strukturalnog (odnosno dosljedno morfolo
škog) pristupa književnom tekstu postalo jasno da 
metodička načela postaju evidentna i u primjeni plo
d~nosna. ~ko su posrijedi tekstovi koji sadrže najma
nJu kohčmu elemenata sposobnih da promatračevu 
pozornost zaokupe, sugerirajući individualan slučaj, i 
od~r~te od odnosa u generičkom nizu. Tako je, na 
pnmJer, sovjetski filolog Propp5 analizirajući način 
grad~!e pučkih bajki spoznao djelotvorno značenje 
rela~!Ja, strukturalnih kriterija, što ga je dovelo do 
zaključka da zadaća proučavanja takvih tvorevina ni
je u analizi •sadržaja«, nego u opisivanju funkcional
nih odnosa unutar književnog sustava koji zovemo 
bajka. Analitičkom oku pruža se pogled na pripovjed
nu vrstu kojoj je svojstvena varijacija odnosno per
mutacija. U ruskih forma1ista slično je postupio Sklov
ski raščlanjujući Doyleove pripovijetke o Sherlocku 
Holmesu, djela koja se također mogu svesti na neke 
ustaljene obrasce. 
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Detektivski i pustolovni roman, uopće •zabavni« 
književni proizvodi različitih orijentacija, ostvaruju 
svoje sadržaje u okviru shema koje imaju značaj pred
ložaka, modela. U takvim tekstovima značenje (poru
ka) i shema u toj mjeri konvergiraju da su u načelu 
identični: poznavajući načela strukturiranja, poznaje
mo tekst i prije nego što smo obaviješteni o njego
vim promjenljivim (irelevantnim) elementima. Opće 
je obilježje maksimalna predskazivost, što će reći da 
su obrati u pojedinim fazama fabularnog toka stereo
tipni, pojavljujući se gotovo uvijek na istom mjestu 
u rasporedu pripovijetke. Takav se shematizam očitu
je i u funkciji pripovjednih likova. Za određene vrste 
shematskih tekstova osobito je značajno aktiviranje 
likova kojima je uloga, pa prema tome i raspon nji
hova djelovanja, u odnosu na cjelinu također pred
skaziva; za njih vrijedi zakon književne predestina
nacije, po kojemu im je unaprijed zajamčen uspjeh 
ili neuspjeh, ovakav ili onakav izgled, već prema za
htjevima obrasca; a kadšto im je garantiran i trajan 
život ako to odgovara potrebama serije. 

Razumije se da u svijetu u kojemu vlada predesti
nacija za volju klišeja nema slučajnosti. Slučaj je u 
književnom djelu, dakako, uvijek samo dio stvaralač
ke namjere, što znači da je element planske fikcije i 
potporanj mimetičke iluzije. Na to je, davno prije 
.afirmacije strukturalnih nazora, upozorio Maupas
sant u predgovoru svom romanu Pierre et Jean (1888). 
Taj predgovor, nedovoljno poznat, sadrži in nuce op
ću teoriju fikcionalnoga književnog stvaralaštva: u iz
boru, toj temeljnoj kategoriji, očituje se stvaralačka 
svijest, a izbor isključuje slučaj - kao što ga isklju
~uju i odrednice strukturnog plana, mogli bismo reći 
»pravila igre• koje autor sebi nameće.' 
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Prave slučajnosti u književnom djelu - izuzme
mo li aleatoričke tekstove - ne može biti. Međutim, 
shematska književnost trivijalnog tipa odriče se i one 
iluzije životne uvjerljivosti na kojoj mnoga književna 
djela grade svoju produbljenu interpretaciju iskustve
ne zbilje. Slučaju trivijalna djela bezobzirno suprot
stavljaju načelo književne samovolje: konstruktivni 
postupak likuje nad životnim iskustvom. Ali taj je tri
jumf - u dijalektičkom obratu - u isti mah njihova 
bijeda. Autonomija samo je prividna; ona nije znak 
stvaralačke slobode, nego biljeg manipulacije' oslo
njene na ustupke mentalitetu kojemu je stereotip 
utočište. 

Shema, stereotip, šablona- nisu nove pojave u 
književnosti. Naprotiv, bit će da njihova starost dose
že gotovo starost književnosti uopće; ona je predmet 
književne arheologije. Bilo je dosta razdoblja u koji
ma ponavljanje i obnavljanje unutar jednom steče
noga književnog inventara nikoga nije smetalo. Sred
njovjekovne pjesnike i retore - izrazimo li se moder
nim pojmovima - nije zabrinjavala neoriginalnost, 
nego originalnost, tj. hirovitost nekog pjesnika koji bi 
se usudio omalovažiti ili ignorirati sustav norma iz
veden iz kodifioirane predaje. Među svim razlikama u 
shvaćanju književnosti koje nas dijele od onog vre
mena sigurno je jedna od najizrazitijih upravo osjet
ljivost prema šablonskim postupcima. Da se umjet
nost nastoji oteti shemi, to je za nas prirodno i ra
zumljivo, to nas nimalo ne iznenađuje - iznenađuje 
nas ponekad samo način na koji se ta težnja ostva
ruje stalno novim, odnosno modificiranim postupci
ma. Trivijalna je književnost u našoj epohi ono dru
go - svejedno da li to drugo nazivamo neumjetno
šću ili nekako drukčije. A upravo u spoznaji i analizi 
te opreke, njezinih obilježja i njezine povijesne uvje-
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tovanosti, jedna je od zadaća znanosti. Drugi argu
ment u korist toga posla može se stoga najjednostav
nije formulirati ovako: što je po današnjim shvaća
njima vrijedno, estetski legitimno, vidjet ćemo oštri
je ako promatramo s negativnog pola. Raščlanjivanje 
i tumačenje trivijalne produkcije može se - suprotno 
uobičajenom mišljenju o tom problemu smatrati vrlo 
korisnom i gotovo prijeko potrebnom književnokri
tičkom propedeutikom. 

Ali i za prokušane kritičare trivijalan tekst krije 
svojevrsne probleme. Zapravo, pristup djelima s te 
razine uključuje konfrontaciju s jednim od krupnih 
pitanja hermeneutičke teorije, s pitanjem vrednova
nja. Mlađi zemljak Staigerov, švicarski književni hi
storičar Karl Pestalozzi, prikazao je nedavno proble
matiku ovako: »Trivijalna književnost suočava nas s 
pitanjem u kojoj su mjeri interpretacija i pozitivno 
vrednovanje nekog teksta identični. Oni su to dosad 
bili utoliko što je, po Emilu Staigeru, estetski doživ
ljaj prethodio interpretaciji ili je, kako potvrđuje sva
kodnevno iskustvo, intenzivna zaokupljenost određe
nim tekstom našla svoj vrijednosni ekvivalent. Bav
ljenje trivijalnom književnošću nužno zahtijeva raz
dvajanje vrednovanja i tumačenja, tj. zahtijeva eks
plicitno vrednovanje na temelju interpretacije. Pro
blem vrednovanja. . . time postaje neizbježiv; jer 
vrednovanje je u odnosu na trivijalnu književnost od 
primarnog značenja.•' 

Ovdje možemo zanemariti pitanje da li je odnos 
interpreta prema djelu »visoke književnosti• uvijek 
- i dovoljno - određen kategorijom estetskog doži
vljaja. Uostalom, Pestalozzi svoju misao nije razra
dio, pa je teško reći kako on zamišlja konzekvencije 
s 1oje tvrdnje. Sigurno je, ipak, da je vrednovanje ko
je zahvaća pojave ekstremnog značaja na temelju po-
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vijesnog suda uvijek manje-više tautološko, jer pot
vrđuje samo ono što je putem različitih informacija 
već postalo sadržaj kritičke svijesti. Zato smatram 
da problem vrednovanja, ovako zamišljen, nije pri
maran. Mnogo je važnije nešto drugo. Vrijedilo bi 
jednom za pokus usvojiti fingirano stajalište po ko
jemu estetska razina trivijalne književnosti odgovara 
priznatoj, pozitivnoj normi, tako reći visokom estet
skom standardu epohe. Prihvativši tu eksperimental
nu premisu, mogli bismo tekovine književnosti koja 
se izdiže nad šablonu promatrati »odozdo«, kao nešto 
što tek treba usvojiti, a rezultat je mentalnog napora 
i stilske strategije. Mjereći ozbiljna književna djela 
mjerilima trivijalnih, više ćemo saznati o njihovu ob
liku i smislu negoli oslanjajući se na neposredan do
življaj. Sto je, na primjer, to što nazivamo uvjerlji
vim realizmom u književnosti jedva će nam otkriti 
intuicija; mnogo će više spoznaju unaprijediti uspo
redba s mimetičkom patkom većine trivijalnih teksto
va, koji, sugerirajući iskustven pristup zbilji i strogo 
izbjegavajući sve što bi skrenulo čitaočevu pozornost 
na literarnost djela, zapravo iluzionizmom podržavaju 
vlast klišeja, privlačiv teror šablone. 

Književna strategija uspoređivanja s trivijalnim 
obrascima već je ostvarena u praksi suvremene stva
ralačke literature. Djela poput Robbe-Grilletova roma
na La maison de rendez-vous, koji na osebujan način 
parafrazira i premeće šablone pustolovnog romana (ili 
filma) iz svijeta krijumčara drogama, ili Handkeova 
posve neobičnoga kombinatoričkog teksta Der H au
sierer, s elementima kriminalističkog romana, treba 
shvatiti kao pokušaj da moderna proza svoje inova
torske težnje odredi u opreci s receptima trivijalnih 
tvorevina - dakle u opreci s tekstovima koji se još· i 
danas ravnaju po nekoj vrsti - nenapisane - nor-
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mativne poetike. Uvjereni da se život, ponašanje po
jedinca, u naše vrijeme sve više svodi na ovisnost o 
univerzalnim mehanizmima, spomenuti autori svoja 
književna djela shvaćaju kao kritiku komunikacijskih 
shema, odnosno kao kritiku ukalupljenog mentaliteta. 
Neposredan su im objekt jezični kalupi trivijalne 
književne konfekcije, primjeri reglementirana jezika i 
mišljenja. Neobičnim strukturiranjem otrcanih obra
zaca autori dovode shematizam do apsurda izaziva
jući na taj način učinak kakav je Sklovski nazvao 
ostranenie, a Brecht, u drukčijoj funkciji, Verfrem
dung. Posljedica je, u svakom slučaju, posebna •lite
rarizacija« književnosti, usredotočenje pozornosti na 
raspored elemenata i kvalitete jezičnih znakova. Sje
timo se da je Flaubert stotinjak godina ranije postu
pio slično. Sabirući trivijalne uzrečice, sudove i mak
sime iz svoje sredine (rezultat je postumno objavlje
na zbirka Dictionnaire des idees rerues), u namjeri 
da ljudsku svijest suoči s enciklopedijom gluposti, 
utemeljio je kritiku određenog mentaliteta i šablon
skih reakcija s pomoću kritike trivijalnosti u jezičnoj 
praksi. Da je takva osjetljivost za jezik neodvojiva od 
spoznaja o društvu, evidentno je. I u tom je pogledu 
Flaubert važan svjedok. 

Treći argument pripada književnoj sociologiji. 
Proučavanje književnosti i njezinih funkcija ne bi 
smjelo proći mimo golema korpusa tekstova, korpu
sa koji sadrži djela koja su za bezbroj čitalaca - i to 
vrlo zdušnih čitalaca - stalno štivo i jedini medij u 
susretu s književnošću. Takav zahtjev podupire i su
vremena metodologija književnih studija, uvjerena da 
je potrebno mnogo intenzivnije nego dosad pristupiti 
razradi teorije o recepciji književnih djela te analizi 
recepcijskih uvjeta, mehanizama i djelovanja. Trivi
jalna književnost s tog aspekta nije samo područje 
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koje se ne smije i ne može zaobići; nJOJ su svojstve
ne i neke posebnosti koje dopuštaju jasnu demon
straciju odnosa i funkcija koji sačinjavaju komuni
kacijski model književnosti. Producent, tekst, recep
tor - te se tri instancije tu pojavljuju na način koji 
neposrednije, da ne kažemo brutalnije (jer su pisac 
i djelo lišeni uobičajene aure) pokazuje tendenciju 
koja sve jače obilježava život književnosti uopće: ten
denciju po kojoj tekst, književni proizvod, poprima 
značaj robe. 

Tiskarstvo, stvaranje književnog tržišta i širenje 
čitalačke publike aktualizirali su - a dijelom tek 
stvorili - opreku između estetski ili ideološki legiti· 
mirane književnosti i zabavne potrošne robe. Institu
cionalizacija tih kategorija posljedica je naglog pora
sta i proizvodnje, odnosno reprodukcije, i broja pi
smenih književnih konzumenata. Treba podsjetiti da 
razdoblje građanske emancipacije nije samo epoha 
koja bilježi djela najvišeg dometa u umjetnosti i fi
lozofiji - to je ujedno epoha duboko protuslovna u 
odnosu na uvjete pod kojima se razvija književnost. 
Između onih nekoliko tisuća romana sadržanih u 
brojkama književnih statistika za Francusku i Nje
mačku u razdoblju od desetak godina oko godine 
1800. neznatan je broj djela trajnije vrijednosti; sve 
ostalo trivijalna je produkcija, od romana •strave i 
užasa•, preko kolportaže o •plemenitim razbojnici
ma•, do fiktivnih golicavih memoara izdržljivih lju
bavnika. Takva su djela imala dobru prođu, što je za 
nakladnike bilo nadasve važno upravo u trenutku kad 
se počelo obrazovati književno tržište u suvremenom 
smislu riječi, kad se nakladništvo u jeku opće mer
kantilizacije stalo povoditi za načelima robne proiz
vodnje, potražnje i profita.' Tome su se bez mnogo 
skrupula znali prilagoditi proizvođači trivijalne lite-
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rature, pisci koji su podilazili ukusu publike. Jedan 
je odavna zaboravljeni njemački pisac pustolovnih ro
mana, odgovarajući zamjerkama kritičara Augusta 
Wilhelma Schlegela, izrazio kolektivan stav tih auto
ra tvrdeći da im je jedino stalo do toga da ih ljudi 
čitaju, i to rado čitaju, bez obzira kako će kritika oci
jeniti njihove romane. 

U takvim se primjerima očituje jedna od kom
ponenata protuslovnog procesa koji su Horkheimer i 
Adorno prikazali u Dijalektici prosvjetiteljstva." Pro
ces opismenjavanja unutar građanske civilizacije ima 
svoje lice i naličje: porast broja potencijalnih sudio
nika u kulturnom stvaralaštvu u skladu je, bez sum
nje, s težnjama koje nose misao svake istinske kul
ture; ali u isti je mah puko stvaranje uvjeta za recep
th'Ilost - receptivnost kojoj nije određen sadržaj -
moguća osnovica za zloupotrebu kulturnih medija, za 
manipulaciju. Drastično rečeno: obrazovanje može bi
ti polazište zaglupljivanja ako čitalac ostaje pasivan 
konzument primajući ono što mu nudi proizvodni od
nosno distribucijski aparat koji prvenstveno polazi od 
komercijalnih interesa. Taj se aparat vrlo rado poziva 
na ukus publike hineći obvezu prema njoj, a či.taoci: 
zaslijepljeni reklamom, bivaju s vremenom uvjerem 
da roba koja im se pruža odgovara njihovim potre
bama. To je zatvoreni krug cinizma koji podržava •!n: 
dustrija kulture«, kako Horkheimer i Adorno u ~OJ?J 
analizi odnosa u kapitalističkim zemljama naZivaju 
proizvodne instancije." 

Problem nije nov. On uznemiruje kritičku svijest 
u građanskom društvu od vremena kad je postalo ja
sno da je opreka između ideoloških postulata i stvar
nih razvojnih tendencija tom društvu imanentna. Gra
đanski ideolozi zastupali su - i ponekad još uvijek 
zastupaju- tezu da je nejednak kulturni razvitak po-
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jedinih slojeva prirodan proces i da je podjela na 
•elitnu• i •masovnu« kulturu posljedica slobode izbo
ra u odnosu receptora prema kulturi, slobode koja 
poštuje načelo različitosti potreba. Po tom pseudode
mokratskom argumentu potrebe većine - nužno ne
razvijene potrebe - stekle bi opravdanje već zbog 
toga što ih legitimira većina. Ta se tvrdnja može po
biti riječima koje je Marx, dijagnosticirajući Bijedu 
filozofije (u istoimenom djelu) uputio Proudhonu: 
tvrditi da su jeftiniji proizvodi, samo zato što se mno
go traže, i korisniji, znači smatrati da je, na primjer, 
široka potrošnja rakije, uvjetovana jeftinoćom proiz
vodnje, uvjerljiv dokaz da je ta stvar korisna. A uvje
ravati radnika da mu je bolje zadovoljiti se s onim 
što može dokučiti, znači prihvatiti postojeće stanje." 
Analogija je jasna. Uostalom, već u Goetheovu roma
nu Naukovanja Wilhelma Meistera (V, 9) likovi ras
pravljaju o tome kako treba definirati potrebe kazali
šne (ili književne) publike - s pomoću kriterija koji 
potvrđuju »postojeće stanje« ili drukčije, na način ko
ji traži izlaz iz naoko zatvorenoga kruga. »Pogrešno 
povlađujemo publici«, glasi zaključak, »kad u njoj bu
dimo osjećaje koje ona hoće da ima, umjesto osjeća
ja koje ona treba da ima.• 

U naše je vrijeme Michel Butor, raspravljajući o 
odnosima između pisca i publike, zaključio da autor 
koji tvrdi da piše »Za narod«, prilagodivši se niskoj 
kulturnoj razini onih slojeva koji su socijalno prikra
ćeni, zapravo piše protiv interesa svojih čitalaca.13 Ti 
se interesi, o kojima Butor ništa pobliže ne kazuje, 
ne mogu, razumije se, književno definirati. Ali oni za
htijevaju da bilo koja definicija sadrži i elemente nu
žne da se prekine komercijalno začaran krug ponude i 
potražnje. 
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Neosporno je da Goetheova prosvjetiteljska mak
sima potiče niz novih, složenih p~tanja. Kako ~:rebe 
0 kojima je riječ usmjeriti drugim putem? l! Čije se 
ime vrši takav obrazovni proces? Ako se vrši pod re
žijom kulturno razvijenije društvene klase, kako ~pri
ječiti tutorski odnos, tj. ideologizaciju procesa 1 re
presivan učinak? Sociologija književnosti ne ~ože se 
oglušiti na ta pitanja. Uspjehom, svak~ko: ?'oze sma
trati već spoznaju koja joj pomaže OCijemtl složenost 
relacija. U društvu u kojem postoji mogućnost da se 
snovi i potrebe za snovima unov~e ta će pro~!ema
tika uvijek prije ili poslije zalutati među aponje. 

U krugu protuslovlja kreću se i neki govorni_ci 
mlade ljevice na Zapadu koji iz protesta prema »elit
noj kulturi«, koju smatraju preživjelim izrazom ob
razovnih privilegija, zagovaraju oblike •masovne ku~
ture• ne pitajući mnogo za njihovo porijeklo. Posn
jedi je, u prvom redu, nesporazum. »Ma~?vna. kultu
ra• nije autentična kultura slojeva po kojima je naz
vana, nego konglomerat vrlo različitih proizvoda na
mijenjenih nekritičko j potrošnji, d~kle. nan;etnuta 
»kultura«. Zašto, dakle, pripisati mampuhranoj popu
larnosti neku osobitu vvijednost? Istina je da neki ob
lici, npr. strip, mogu, u novoj funkciji, postati medij 
progresivnih političkih namjera - ali samo ~od. _uv
jetom da se ne promijeni samo fabula n~go l Ci!el~ 
struktura teksta, način pristupa temi: umjesto pn?'~
tivnih šablona potrebni su složeni, svestrano motivi
rani sadržaji. Inače medij ostaje zarobljen, ovisan o 
mentalitetu kojemu se opire. 

Na ovom se mjestu nameće ekskurs o nekim 
oprečnim sociološkim tumačenjima odrednica. trivi
jalne produkcije. Pišući o odnosima »zabavne« l »d?" 
sadne« književnosti, Milivoj Solar iznio je teze koje 
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vrijedi kritički razmotriti. •Historijski pristup feno
menu zabavne književnosti neće nam mnogo pomo
ći«, tvrdi Solar smatrajući da je književnost uvijek 
bila i zabavna i manje zabavna te da je uvijek bilo 
»umjetnički vrijednih književnih djela, onih manje 
vrijednih, pa i onih uopće bez vrijednosti•." No ta
kva tvrdnja postaje relevantnim sudom tek onda ako 
zamislimo sustav koji pobliže određuje izrečene ocje
ne. Pozivanje na antičku poetiku nema mnogo smisla 
jer ta poetika još ne poznaje problematiku naših vri
jednosnih distinkcija. Pisanoj književnosti sve do re
nesanse svojstvena je samo podjela na različite knji
ževne vrste, po generičkim i funkcionalnim značajka
ma; izrazito vrijednosno stupnjevanje rezultat je ka
snijeg razvitka. I Solar, međutim, čak u istom pasu
su, uvodi povijesne kategorije upozoravajući da se za
bavna književnost kao posebna pojava konstituira tek 
od vremena kada publici •književnost kao književ
nost« više nije dovoljno zabavna pa se potencira jed
na komponenta, zabavnost, na račun svih ostalih 
komponenata. •Ako je književnost doista bila inte
gralni dio života, ako je na ovaj ili onaj način pripa
dala životu naroda izražavajući totalitet onog što čo
vjek jest i može biti, svakako joj je pripadala i zabav
nost, odnosno ona je bila i zabavna po svojem mje
stu između rada i odmora. Razonoda, međutim, kao 
ubijanje dosade nije mogla da bude ni zbog toga što 
dosadu u strogom smislu poznaje samo industrijsko 
društvo. Tendira li književnost da postane isključivo 
zabava, tj. razonoda, znači da njen totalitet postaje 
dosadan, jer u totalitetu ona je izraz života koji je 
dakle sam postao dosadan.•" 

Pojmovi •književnost kao književnost«, •izraz ži
vota« i •publika• ovdje podjednako izmiču provjeri. 
Konkretizacija potrebna je napose pojmu »publika•, 
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koji je, ovako, u rasponu od mnogo stoljeća, puka 
apstrakcija, koja za razliku od generalizacije •književ
nost• ni logički nije opravdana. Postoji, doduše, tra
dicija ukusa, tj. moralnih i estetskih predodžbi, ali no
silac je uvijek određena, društveno determinirana pu
blika, koja nije, poput književnih djela, sposobna da 
sc pod drukčijim uvjetima uvijek iznova regenerira. 
Treba inzistirati na omeđenim pojmovima jer je upra
vo u shvaćanju kategorije publike (i mogućnosti pub
like da utječe na književnost) kl]uč za pristup proble
matici. Bez sumnje je opravdano životne uvjete indu
strijskog društva ubrojiti među krupne čimbenike 
koji su pospješili penetraciju svih vrsta trivijalne pro
dukcije. Ali pojava je mnogo starija od industrijskog 
društva. Književnost, odnosno usvajanje književnosti, 
kao mcntalan čin i, nasuprot tome, književnost kao 
puka zabava ili surogat - to je distinkcija koja upu
ćuje mnogo dalje u prošlost. Svakako je potrebno re
vidirati mišljenje da »zabavna književnost kao vrsta 
postoji tek od romantizma•." Točno je da se dosada 
kao filozofska kategorija javlja kao refleks otuđenja 
čovjekove djelatnosti u industrijskom kapitalizmu -
a to znači tek u 19. stoljeću. Biichner, Kierkegaard, 
Flaubert, dijagnostici dosade, suvremenici su mladog 
Marxa. Ekonomsko-filozofski manuskripti Marxovi iz 
godine 1844. znanstveni su komentar uz književnu 
prozu epohe. Ako, međutim, zabavne trivijalne tek
stove shvatimo kao korelat dosade, kako objasniti da 
je prava poplava trivijalne produkcije uslijedila već u 
18. stoljeću, u vrijeme kada građanska književnost -
ako je smatramo »izrazom života«, odnosno izrazom 
bitnih tendencija građanskog društva u tom razdoblju 
- još nije mogla sumnjati u iluzije koje je i sama 
pomagala graditi? Je li zaista totalitet onog vremena 
mogao proizvesti simptome dosade? Ako nije, kakvu 
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su ond~ funkciju vršili izrazito trivijalni, »zabavni« 
tekstovt? 

Razvitak trivijalne književnosti, oblika trgovine 
iskrivljenom sviješću slabo obrazovane publike, treba 
pratiti od početka. Solar s pravom upozorava na op
reku između čitanja (kao svojevrsne djelatnosti) i 
shvaćanja rada. »Književnost nema mjesta u građan
skom svijetu gdje je vrijeme novac odnosno rad« 
(121). Može se, uostalom, ići i dalje i pitati nije li sva
ko čitanje, dakle i ono •pravo čitanje•, već oblik otu
đenja jer iskazuje nemoć da se obuhvati totalitet ži
vota. Nije li, isto tako, institucionalizacija književni
ka, književničke profesije, znak krize u tom smislu?" 
Uvjerljiva je Solarova tvrdnja da se čitanje (ili sluša
nje) književnih djela bez neposredne svrhe mora u od
ređenom povijesnom trenutku sukobiti s općim dru
štvenim tendencijama. Ali najraniji sukob na toj ra
zini datira onda od uspona ranoga građanskog kapi
talizma, točnije: od one razvojne faze građanske kul
ture u kojoj nije bilo razumijevanja za integraciju bi
lo kakve druge književnosti osim didaktičke, budući 
da u toj društvenoj formaciji rad postaje moralnim 
postulatom koji svaku razonodu žigoše kao jalovost 
pa i zlo. Strogi duh puritanizma i srodnih pojava, duh 
koji se sačuvao donekle i u prosvjetiteljstvu, ostavio 
je u svoje vrijeme jasne tragove na svim područjima 
javnog života." Nije_ tek __ dos;1da u industrijskoj eri 
stvorila preduvjete_za_p()tr_()šnJtls!lova koji se mogu 
kupiti; bijeg_u život satkan_od riječi-postaje potreba 
svagdje gdje je život izložen__ represiji, pa čovjek, pri
moran na neku jednostranuaktivnost, traži puninu 

-~vota_ u fikciji. Pitanja socijalne psihologije čitatelj
stva relevantna su od vremena kada književnost defi
nitivno prestaje biti specifična svojina povlaštenih 
društvenih slojeva, šireći se i obrćući na nov način. 
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Presudno je značenje tiska u tome što nije nastupila 
samo preobrazba reprodukcijske tehnike nego i knji
ževne komunikacije uopće. Otprilike stotinu godina 
nakon izuma tiska potencijalno se značenje knjige 
počelo očitovati u praksi obrazovanjem nove - socio
loški sve više difuzne - književne publike." Razmjer
no jeftine, neugledne •pučke knjige« 16. stoljeća pro
totip su trivijalne kolportažne književnosti. Nakladni· 
ci su te vulgarizirane redakcije viteških romana i ra
znih pripovijedaka iz različitih izvora smatrali potro
šnom robom za čitaoce bez kriterija. Takvo štivo sim
ptom je raskola u životu književnosti. Stara književ
na djela, koja su nekoć imala svoje mjesto u konven
cijama društva vršeći različite funkcije u isti mah, do
spijevaju sada u ruke čitalaca kojima idealizirane pu
stolovine ne mogu značiti nadgradnju vlastitih život
nih norma, nego samo privid, iluziju o dalekom, druk
čijem životu, književni surogat. Ta potreba za jefti
nom ( u dvostrukom smislu jeftinom) obmanom, za 
iluzijom •iz druge ruke« ostat će obilježje konzuma 
trivijalne književnosti do danas. 

Karakteristika je književnosti koja je uvjetno na
zvana »dosadna« da je u stalnoj mijeni, tj. da ne do
pušta da postane objekt mehaničke navike. Dok se 
trivijalna književnost, koja stalno reproducira svoje 
obrasce te tako izrazom širi onu dosadu koju želi iz
bjeći gomilanjem efekata, može razmjerno lako de
finirati, ona druga kategorija tekstova izmiče uopća
vanju. To, ipak, ne znači da ta, recimo, »ozbiljna knji
ževnost« ne može biti predmet manipulacije. U opre
ci trivijalno - ozbiljno povremeno se, u određenim 
društvenim prilikama, krije svjesna intervencija dru
štva. Dosadna u pravom smislu visoka književnost po
staje u procesu jednostrane ideologizacije - kada se 
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sapinje u kanon vrijednosti koje služe još jedino to
me da legitimiraju obrazovne norme povlaštenih slo
jeva. 

Da zaključimo. Za znanstveni pogled na književ
nost ne postoji stalan sustav kategorija, pogotovu ne 
vrijednosnih, pa tako ni sustav trajnih opozicija. Od
ređene se opozicije ostvaruju ili aktualiziraju u sklo
pu promjenljivih povijesnih situacija. Teorija likov
nih umjetnosti poznaje pojavu srodnu književnoj tri· 
vijalnosti: problem kiča, koji je također povijesni 
problem. Opreka između kiča i umjetnosti nije svoj
stvena svim razdobljima; ona se javlja kao posljedi
ca oštro izražene polarizacije po kojoj inventivno, u 
svakom pogledu artikulirano stvaralaštvo prvenstveno 
odgovara našoj predodžbi o umjetnosti, a klišetizira
na, u mentalnom, a često i u tehnološkom pogledu 
mehanička produkcija dospijeva na razinu estetski 
beznačajnu. Ono što zovemo kič, nije konstanta. U 
odnosu na neka starija umjetnička razdoblja, koja ne 
poznaju ni kategoriju estetske inovacije (u koju je 
uključena i spoznajna) ni komercijalno stimuliranu 
proizvodnju dopadljivih luksuznih tvorevina, jedva je 
opravdano govoriti o kiču. Isto vrijedi za trivijalnu 
književnu produkciju. Sustavno je moguće odrediti 
samo opoziciju u određenom razdoblju, koje opozici
ju nameće, utvrditi, dakle, što je značajka trivijalnih 
tekstova u sklopu pobliže određene koncepcije knji
ževnosti. 

U naše je vrijeme, uopćimo li tendencije što je 
više moguće, dominantno obilježje svake književnosti 
koja negira trivijalnost njezin otpor što je pruža šab
loni rastvarajući obrasce ili podvrgavajući kritici be
smisao stereotipa. Ona to čini svoj,im oblikom, ne de
klarativno. Po smislu i značaju ona je danas mnogo 
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više upitna negoli potvrdna vrijednost."' Opirući se au
tomatizmima na svim područjima, u totalitetu života, 
književnost vrši posve specifičnu, ničim nezamjenjivu 
funkciju. Neka o tradiciji te težnje svjedoče riječi 
dvojice velikih pisaca našeg stoljeća. Među aforizmi· 
ma Karla Krausa nalazi se zapis: »Umjetnost u život 
unosi nered. Pjesnici čovječanstva uvijek iznova us
postavljaju kaos.« Krausu ovdje kaos znači onaj ne
-red koji je uvjet da se svijet, ljudski život, vidi oči
ma sposobnima da otkriju nove mogućnosti življenja 
skrivene pod naslagama navika i konvencija. Miro
slav Krleža zabilježio je istih godina: »Veličina umjet· 
nika i jeste u tome što on, opažajući, širi za nas ho
rizonte, otvara nam oči od strave, čuđenja i zanosa.•" 
Trivijalna književnost, stalno reproducirajući šablone, 
zarobljuje našu svijest lažnom sigurnošću; velika knji· 
ževnost razbija tu sigurnost li stvaralački uznemiruje 
svijest - želeći sačuvati cjelinu slutnje o neotuđenom 
životu. 
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< l ASPEKTI ROMANA DETEKCIJE 

Za ljude kakvi su danas postoji samo jedna 
radikalna novost - a ta je uvijek ista: smrt. 

Walter Benjamin 

I 

Motiv zločina prati književnost od najstarijih vreme
na. Nije, međutim, prošlo više od stotinu godina ot
kad su sustavna književna ubojstva utemeljila poseb
nu vrst pripovijetke i romana, tradiciju koja je izgra
dila svoj kodeks, svoju tehniku i terminologiju. Otad 
su zločini počinjeni perom ili pisaćim strojem u stal
nom porastu. Zabilježi li se korpus te tradicije zna
menkama, dobiva se jedno od brojčano najbogatijih 
poglavlja opće povijesti književnosti u dvadesetom 
stoljeću. 

Za Gogolja je Dostojevski jednom rekao da je ge
neracija ruskih realista izašla iz njegove Kabanice. 
Slično bi se moglo ustvrditi da su autori literarnih 
proizvoda o kojima je ovdje riječ nasljednici baštine 
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iz Rue Morgue. Ubojstva u Rue Morgue (1841) zove se 
novela Edgara Allana Poea koju zacijelo treba sma
trati obrascem određenog tipa pripovjedne proze. Mo
del sadrži bitne elemente: zagonetno ubojstvo na po
četku, neočekivan rasplet na kraju; između toga do
minira detektiv, odnosno kriminalistički amater, čija 
je aktivnost većinom u logičkom zaključivanju. Do
sljedna analiza činjenica dovodi - usprkos tragovi
ma koji kadšto pokazuju pogrešan smjer - do želje
na rezultata: razumskoj kombinatorici istina ne mo
že izmaknuti. 

Terminologija s područja logike ili pojedinih zna
nosti sastavni je dio opisane operacije. Scijentizam 
Poeov (u spomenutom i u nekim drugim tekstovima) 
neobično je značajan za shvaćanje kasnijeg razvitka. 
Uostalom, pisac je svoje detektivske pripovijetke po
nekad nazivao člancima. što je i skromno i preten
ciozno u isti mah. a svakako karakteristično. Očito je 
bio sklon shvaćati ih kao priloge egzaktnoj spoznaji 
zakonitosti u ljudskim postupcima. Zameci budućno
sti što su se mogli naslutiti u prozi američkog auto
ra suvremenicima nisu izmaknuli. U Dnevniku braće 
Goncourt nalazimo zapis o Poeu, datiran 16. srpnja 
1856: »Pojave koje kritika još nije uočila: nov knii
ževni svijet, znaci književnosti dvadesetog stoljeća. 

Maštovita znanstvenost. fabuliranje s pomoću A + B; 
književnosti bolećiva i vidovita. Udaljuje se od poe
zije; maštu prožimlje analiza: Zadig kao sudac istra
žitelj, Cyrano de Bergerac kao učenik Aragoov ... 
Stvari su važnije nego ljudi; ljubav ustupa mjesto de
dukciji i drugim izvorima misli, rečenica pripovjednih 
postupaka i zanimanja; osnovica se romana pomiče 
od srca prema mozgu i od strasti prema misli; od 
sukoba k rješenju.«' 
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Sukob između discipliniranog tumačenja •stvar
nih• podataka i pripovjedačke mašte manje je zao
kupljao narednu važnu etapu u razvitku proze s kri
minalističkom tematikom. Put Todi iz pariške Rue 
Morgue u londonsku Beker Street .. Ondje je, na broju 
221 B (koji, usput rečeno, u zbilji ne postoji) Conan 
Doyle naselio svoga Sherlocka Holmesa i povjerio mu 
rješavanje zakučastih problema- koji nam se danas i 
ne čine tako teško rješivi. I (a je vrst intelektualnog 
sporta uznapredovala donijevši nove standarde. Ipak. 
u Beker Street zbile su se stvari koje nisu ostale bez 
krupnih i kvalitativno lako uočljivih posljedica: de
tektivski roman dobio je svoju razmjerno trajnu she
_mu. Serijskoj proizvodnji više ništa nije stajalo na 
putu. 

II 

»Junak« je detektiv. Kao književni lik pripada tipu 
obilježenom impozantnom predajom. Bowrina mono
grafija o junačkom pjesništvu od antike do novijih 
vremena pruža def,iniciju koja usprkos tome što se 
prvenstveno odnosi na arhaičke prilike pristaje i mo: 
demom protagonistu romana o zločinu. Junak •budt 
divljenje napose zbog toga što je u nadasve obilatoj 
mjeri nadaren sposobnostima kakvima drugi ljudi ra
spolažu tek u vrlo maloj mjeri. Junačko pjesništvo 
nastaje kad se opća pozornost ne usredotočuje više 
na magične sile nekog čovjeka. nego na njegove či
sto ljudske vrline. Iako se u poimanju o junaku mo
gu zadržati ostaci starije predodžbe, nekom se čovje
ku ljudi dive kao junaku stoga što on utemeljuje no
ve standarde ·koji posebnu vrijednost iskazuju svako
me tko druge ljude nadvisuje svojstvima koja su do
nekle opća svojina.•' 
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Nije, dakle, čudo što junak najčešće nastupa kao 
pojedinac, izolirano; to zahtijeva proporcija. U knji
ževnom krajoliku koji mu je poprište svi drugi liko
vi svojim skromnijim formatom stvaraju pozadinu na 
kojoj se on ističe. Značajno je da i klasični roman de· 
tekcije dopušta samo jednoga protagonista. U pravilu 
pisci vode stereotipno gospodarstvo: zadovoljavaju se 
većinom s jednim ubojstvom (dva do tri leša u tra
dicionalnom je romanu maksimum), ograničavaju se 
na grupu osumnjičenih koja ne smije biti odviše ve
lika (otprilike pet do deset osoba), ali mora biti pre
gledna, čitaocu prezentna. Stoga je od svih recepata 
najviše na cijeni tehnika •zatvorena kruga«, koja pri
kazuje skup osoba jednako sumnjivih: jedna između 
njih počinila je zločin. Ekonomija teksta zahtijeva 
jednaku pažnju za te likove, u skladu s ravnotežom 
sumnje. Razumije se da takav postupak ne dopušta 
neko osobito isticanje, pa ni podjelu na glavne i epi
zodne figure. 

Detektiv, jedini glavni lik, prema tome nema tak
maca. Njegov protivnik, ubojica, ostaje - iako ga či

talac, dakako, poznaje - u toj svojoj ulozi do kraja 
nepoznat,_ a u svom držanju najčešće pasivan. Neki 
noviji romani koji zločinca ne kriju, dodjeljujući mu 
od početka aktivnu ulogu, ne stvaraju strukturu pra
vog suparništva koje bi potaknulo, mogli bismo reći, 
kriminalistički agon; rezultat je, naprotiv, obrazac u 
kojemu se potiskuje ili gotovo posve zanemaruje 
funkcija detektiva - pa je stoga polarizacija opet jed
nostrana. Preslojavanje toga tipa uz to zadire još i 
dublje u shemu, osnovno obilježje šablonskog roma
na. Zločinac u središtu zbivanja, kao nosilac akcije 
ili psihološki objekt, ukida operaciju s nepoznanica
ma i tako negira zagonetku, temeljni motiv detekcije. 
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Između problema nepoznanice i detektiva postoji 
nerazlučiva korelacija. Junaku detekcije pripada glav· 
na, a svakako i završna riječ u romanu - rješenje za· 
gonetke. Bilo je pokušaja da se detektivskom roma· 
nu sociološki opipa bilo i potkrijepi teza da je ta 
književna konfekcija izrazit proizvod kapitalističkog 
tržišta i mentaliteta. Iako je to mišljenje u mnogoče· 
mu uvjeri j ivo, -ipak ga treba prihvatiti oprezno. So
ciološke jednadžbe u povijesti književnosti, izvode li 
se jednostrano, jedva kada daju zadovoljavajući re
zultat; jer život se književnosti ne sastoji samo od 
vertikalnih struktura (sveza umjetničkih tendencija i 
društvenih oblika proizvodnje), nego se razvija i hori· 
zontalno, u nizovima formalnih i tematskih tradicija. 
Upadljiva je - premda, čini se, nezamijećena - či· 
njenica da detektivski roman svojom formulom us· 
trajno ignorira jednu od temeljnih značajki klasično
ga kapitalizma:_ načelo konkurencije. Shema konku· 
renciju ne predviđa, naprotiv, ona ističe princip eks· 
kluzivnosti. I Dupin, i Sherlock Holmes, i Poirot, i 
Dr Gideon Fell i mnogi drugi već više od stotinu go· 
dina u tradiciji kriminalističke zagonetke pokazuju 
da pripadaju književnoj eliti analitičkih genija koji 
ne dopuštaju takmičenje. Njihovi su suradnici notor· 
ne naivčine, kao takvi autoru potrebni da njima ispu· 
ni shemu: postavljajući nevješta pitanja, provociraju 
potrebne i mudre odgovore, detektivova objašnjenja. 
Ponekad se javlja lik koji je prividno takmac u otkri· 
vanju zločinca, obično samouvjeren, ali kratkovidan 
policijski činovnik. Da djeluje bezuspješno, ne treba 
ni reći. 

Ipak, kontrast je vrijedan pozornosti. Nepogreši
vi detektivi, koji se u nekih pisaca javljaju po zako
nu serije u nizu knjiga, rijetko su službeni predstav
nici vlasti. Alewyn' je dobro upozorio da su najslav-
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niji književni junaci detekcije privatni detektivi ili 
amateri, uz to ekscentrici, čudaci, boemi. Ne vjeruje
mo mu, međutim, kada to smatra potvrdom svoje te
ze da je detektivski roman nikao iz romantizma. Oso
ba koja se potpuno uzdaje u rad »malih sivih stanica«, 
kako kaže Poirot, da je romantički junak? Već je Poe
ov Dupin, koji detektivu svoga kova pripisuje i pje
sničku intuiciju, isticao matematsku disciplinu mišlje
nja, logiku i psihologiju. Od Sherlocka Holmesa da
lje_ svi su detektivi te tradioije intelektualni junaci: 
ne samo oštroumni nego i svestrano obrazovani, na
pose prirodoznanstveno.J Sherlock Holmes - prema 
portretu u prvom Doyleovu romanu Grimizna studija 
(A Study in Scarlet, 1887) - doduše slabo ili nikako 
ne poznaje književnost i filozofiju. A to je vrlo zna
čajno: pouzdajući se posve u praktična znanja i em
piričke metode, Holmes je protivnik spekulativne mi
sli. U prvom poglavlju romana Znak četvorice (The 
Sign of Four, 1890) piščev junak spominje svoju ra
spravu o razlikovanju pepela raznih vrsta duhana: •U 
njoj nabrajam sto četrdeset vrsti cigara, cigareta i 
duhana za lulu, a razne tabele prikazuju u boji poje
dine vrste pepela. Cinjenica koja se stalno javlja u 
krivičnim sporovima, a koja je katkada od najveće 
važnosti kao putokaz. Ako se ispostavi da je ubojstvo 
počinio netko tko puši indijsku lunkahu, tad se oči
gledno sužava polje istrage. Za iskusno je oko razli
ka između crnog pepela cigare Trihinopoli i bijelog 
paperja tankog duhana kolika između kupusa i krom
pira.• Rješavajući zagonetku oko tajanstvenih zbiva
nja na imanju Baskervilleovih, Holmes nas uvjerava 
da ima sedamdeset i pet različitih parfema koje bi 
kriminalist bez muke morao razlikovati. 

Ključ za spoznaju svijeta (što ovdje znači: krimi
nalističkog slučaja) detektivi ne nalaze, poput roman-
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tičarskih likova, u metafizici, mitu ili čuvstvenoj ma
giji; nalaze ga u stvarnom iskustvu i u racionalnoj 
analizi činjenica. Pozitivistička definicija znanosti i lo
gička kombinatorika temelj su na kojemu grade. Sto
ga nije čudo što se izjalovio pokušaj Agathe Christie 
da u jednom svom romanu uobičajenu problemsku 
fabulu, smještavajući je u davninu starog Egipta, uv
jerljivo poveže s prikazom arhaičke sredine i da ma
gijski svijet prošlosti prožme modernim empirizmom. 
Jaz između shvaćanja onog vremena i mentaliteta ko
jemu odgovara detekcija i suviše je velik, pa tekst ne
ma ni onaj minimum uvjerljivosti i koherentnosti što 

ga čitalac očekuje. 
Detektivi su, nema sumnje, djeca poodmakloga 

devetnaestog stoljeća, junaci pozitivizllla. Dakako, i 
njihove metode idu ukorak s vremenom. Ernst Bloch 
tumači neke preobrazbe ovako: »Holmes, fin de sie
cle, postupa prirodoznanstveno-induktivno; prema ulič
nom blatu na đonovima svojih posjetilaca zaključuje 
iz kojih četvrti Londona dolaze, on razlikuje sve vrsti 
duhanskog pepela, kemija je nauka kojoj daje pred
nost. Ali već Hercule Poirot, lik Agathe Christie, koji 
potječe iz manje racionalnog razdoblja, svojim little 
gray cells više ne igra na induktivnu kartu, nego in· 
tuicijom traži cjelinu slučaja, što je u skladu sa šire
njem iracionalizma u ideologiji poznijega građanstva. 
I na području detekcije Bergson je odnio pobjedu 
nad J. St. Millom, a teorija cjelovitosti potisnula je 
puko slaganje pojedinosti. No bez obzira da li dje
luje indukcija ili intuicija: svakako ostaje patos upra
vo onih neznatnih indicija, onih neupadljivih detalja 
što ih policajac često ne zamjećuje a otkrivaju se tek 
m i kr o l o š k o m pogledu, ipak poželjnom ... •' 
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Razum detektiva, stvorenih po prilagođenoj for
muli, nije apstraktan; potkožen je enciklopedijskim 
znanjem koje seže od poznavanja indijskih jezika ili 
srednjovjekovne heraldike do vještine u odgonetava
nju šifara ili klasificiranju egzotičnih ptica. Ta je in
telektualna akrobatika odgovor na izazov zločinca či_. 

ja tehnička mašta - u romanima koji po svojoj pri
rodi čitaoca moraju iznenađivati novim i stoga sve 
složenijim problemima - postaje sve bujnija. Ako je 
dopuštena neka usporedba s prošlošću, pretke ćemo· 
detektiva potražiti možda prije nego igdje drugdje 
među univerzalnim učenjacima renesanse. No, moder
ni sveznadari (koji, kao Holmes, znadu biti i umjet
nički senzibilni) u eri podjele rada i protiv volje svo
jih autora djeluju parodistički; toliko je trivijalna 
projekcija davne ljudske težnje u opreci sa suvreme
nom zbiljom. 

Uspjeh u rješavanju zagonetki zadanih ubojstvom 
plod je individualizma. Detektiv, jednako nesklon ko
lektivnom i rutinskom radu, nastupa kao autsajder, 
ponekad i kao organ individualne jurisdikcije. Iza 
toga krije se sumnja u uspješnost nadležnih društve
nih ustanova. Od te sumnje pa do suvremenog mita 
o pojedincu koji svojom pronicljivošću uspijeva na 
svoju ruku braniti zakon samo je jedan korak - ali 
korak koji zacijelo znatno doprinosi popularnosti tek
stova koji na taj način apeliraju na neke kolektivne 
pobude i potrebe. Roman takve pobude institucionali
zira u liku •izabranika« kojega ističe dajući mu po
sebne atribute. Tipizirana karakterizacija ovdje služi 
stvaranju aure ezoteričnosti. Sociolog Siegfried Kra
cauer komentira ovako: »Detektiv celebrira raciona
lan kult u hotelskim dvoranama i na ulicama«. I u 
istom smislu: •Oženjen je detektiv degeneracija.«' U 
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utjelovljenju čiste intelektualnosti, zaključujemo, ra
cionalnost se preobražava u vješto doziranu iracional
nost. 

Junaci spomenutog mita u svakom su slučaju sa
mo književni klišej. Svi oni funkcioniraju jednako, 
svi su intelektualno nepogrešivi. A kako su uglavnom 
svedeni na svoju spoznajnu ulogu, osebujna se njiho
va obilježja iscrpljuju u sitnim književnim atrapama 
ličnosti: jedan uzgaja orhideje, drugi svira violinu, 
treći sakuplja kineski porculan, a većina ih puši lulu. 
Predstavnici individualizma - to je paradoks detek
tivskog romana - nemaju prave individualnosti. 

Ne mogu je ni imati. Nači!l na koji detektivi živ: 
i djeluju strogo je determiniran shemom, __ a to zn_ačl 
da je maksimalno predskaziv. Roman koJI se toliko 
poziva na empiriju - u svojoj šabloni ne mari za 
nju. Detektiv je besmrtan, a svaki je slučaj rješiv; 
pravda, na kraju, ne mora biti zabrinuta za svoj pre
stiž. Stoga roman detekcije nije krojen prema stvar
nosti, nego prema pravilima koja uvelike upravl!aju 
mehanizmima šablonske književnosti. Samo naivan 
čitalac, uvjeren da upoznaje neku individualnu sud: 
binu, ne zna da se ključni likovi ravnaju po formuli 
koju bismo mogli nazvati zakonom književne prede
stinacije. Ruka predestinacije - piščeva volja - po
seza. doduše za stvarnošću, ali je upotrebljava samo 
kao dekor; iza toga tankog sloja iluzije većinom su 
jedni te isti predskazivi obrasci, simptomi prikrivene 
alegorije. Usprkos tome što se naselio u realnosti, do
sljedno izbjegavajući, na primjer, svaku metafizičku 
natruhu, detektivski roman ne priznaje realizam. Toč~ 
nije: kategorija realizma nije mu primjerena, pa mu 
pristaje koliko i srednjovjekovnom viteškom romanu 
ili baroknoj tragediji. Od poštivanja nekih zasada 
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stvarnosti pa do realizma bez klišeja - u književno
sti je dalek put. 

Otpor prema jednoobraznosti potaknuo je u no
vije vrijeme, napose u američkom romanu, postupke 
koji čitaoca žele uvjeriti da je klasičnom detektivu 
odzvonilo. Pisci koji se ugledaju u Hammetta ili 
Chandlera, pišući hard-boiled, nastoje prikazati detek
tive bez idealizacije, detektiva prljavih ruku optereće
nog i sitnim brigama. O svom suvremeniku Chandler 
je zabilježio: »Hammet! je ubojstvo izvadio iz vene
cijanske vaze i bacio ga na prljav asfalt.« Međutim, 
koliko god ti autori ramponirali intelektualnog i mo
ralnog junaka staroga kova, shemi ipak nije odzvoni
lo. Samo što između ubojstva i raspleta manje djelu
je razum a više šaka, pa inteligenciju potiskuje suro
vost. Ovako ili onako, na kraju usprkos brutalizaciji 
pobjeđuje načelo uz koje će golema većina čitalaca 
sa zadovoljstvom pristati. Za volju konfekciji vlada 
i dalje etika još uvijek dovoljno naivna da podsjeti 
na etiku bajke. 

Klišeju se pisci na taj način neće oteti. Pitanje 
je, uostalom, da li to oni ozbiljno žele. Sa sigurnošću 
se može tvrditi da to nakladnici i drugi komercijalni 
faktori ne žele: jer na području shematske književne 
proizvodnje eksperiment ugrožava šablonu i - što je 
najvažnije - iznevjerava očekivanja i navike čitalač
ke publike. Detektivski roman našao bi se zaista na 
izmaku kad bi iz njega iščeznuo princip mehaničke 
predestinacije, ustupajući mjesto nepredvidivosti, pu
kom slučaju, alogičnosti. Francuski autori Boileau i 
Narcejac pokazali su, više u teoriji a man je u praksi, 
kako zamišljaju obnovu koja bi bila u isti mah i kraj: 
•Detektivski roman mora, umjesto da prikaže trijumf 
logike, objaviti bankrot mišljenja ... •' No, kao što 
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njihovi romani shemu ne odbacuju, nego samo prei
načuju, tako i njihov program jednu ideologiju za
mjenjuje drugom. Samosvjesno pouzdanje u znan
stvene metode, nekoć ideološka okosnica romana, 
podgrizla je sumnja u doseg brižno sistematizirane 
spoznaje. Posljedica je skepsa začinjena pojmovima 
egzistencijalizma. 

Srodne su teze Diirrenmattovih romana, tekstova 
koji su, uostalom, zanimljivi ne samo zbog ambiva
lentnog odnosa prema shemi nego i zbog naglašene 
društvene kritike. Obećanje (Das Versprechen, 1958) 
prikazuje detektiva nemoćnoga pred stvarnošću koja 
je nedokučiva razumskom analizom. Jedan od likova 
djela, također kriminalist, upućuje (fiktivnom) pri
povjedaču, piscu detektivskih romana, ove riječi: 

•Ono što ste jučer razradili u svom predavanju prilič
no je uvjerljivo: otkad političari upravo nedopušte
no zakazuju ... ljudi se, eto, nadaju da barem polici
ja umije osigurati red u svijetu, iako sebi ne mogu 
zamisliti bjedniju nadu. No kriminalističke pripovi
jetke opsjenjuju, na žalost, još i gore. Nije mi čak 
prvenstveno na umu da vaše zločince zatekne kazna. 
Jer ta je lijepa bajka vjerojatno moralno nužna. Ona 
je jedna od državotvornih laži, kao i kreposna izreka 
da od zločina nema koristi - a treba samo pogledati 
ljudsko društvo da bismo saznali istinu o tome; sve 
se to još nekako može podnijeti, ako ne drukčije a 
ono kao gospodarsko načelo, budući da svaka publi
ka i svaki porezni obveznik ima pravo na svoga ju
naka i svoj happy-end, a mi policajci i vi pisci jed
nako smo dužni da te stvari namaknemo. Uostalom, 
zapravo se ljutim zbog radnje u vašim romanima. Tu 
opsjene prevršuju svaku mjeru, drske su. Vi svoje 
fabule gradite logički; sve se zbiva kao u partiji šaha, 
ovdje zločinac, ondje žrtva, ovdje svjedok, ondje ko-
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risnik; dovoljno je da detektiv, poznavajući pravila, 
ponovi partiju, i već je zločinac u škripcu, a pravdi 
zajamčena pobjeda. Ta me fikcija razdražuje. Stvar
nost se logikom može zahvatiti samo djelomice. -Tre
ba; istina, priznati da srno upravo mi krirninalisti pri
siljeni postupati logično, znanstveno; ali faktori koji 
remete rad i kvare nam igru javljaju se u toj mjeri 
da nam i suviše često pomaže samo puka profesional
na sreća i slučaj. Ili pak odmaže. No, u vašim roma
nima slučajnosti nema, a ako je nešto nalik na slučaj 
ispostavlja se da je to sudbina i udes; vi ste književ
nici odvajkada dopuštali da istinu proždru dramatur
ška pravila. Ta pošaljite ta pravila već jednom dovra
ga. Neko zbivanje za nas ne može biti prost račun već 
zbog toga što nikada ne poznajemo sve potrebne fak
tore, nego samo manji broj njih, najčešće tek spo
redne. A stalno se upleće ono što je slučajno, nepred
vidivo, inkomenzurabilno. Naši zakoni temelje ·se na 
vjerojatnosti, na statistici, ne na kauzalnosti, a vrije
de samo općenito, ne u pojedinačnom slučaju. Poje
dinac je izvan proračuna. Naša su kriminalistička 
sredstva nedovoljna, a što ih više izgrađujemo, to za
pravo manje zadovoljavaju. Ali vi od književne stru
ke ne marite za to. Ne pokušavate uhvatiti se u ko
štac sa zbiljom, koja nam stalno izmiče, nego gradite 
svijet s kojim se može izaći na kraj. Taj svijet može 
biti savršen, to je moguće, ali je laž. Manite se savr
šenstva ako vam je stalo da se maknete s mjesta; da 
se približite stvarima, zbilji, ... inače ćete stagnirati 
zabavljeni jalovim stilskim vježbama.•' 

Tako Diirrenmattov lik. Autor je znao zašto je 
svoje djelo nazvao Rekvijem kriminalističkom roma
nu. 
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Ponekad čujemo pitanje: zašto je čitaočev užitak mo
guć samo pod cijenu ubojstva? Zašto baš leš mora 
služiti zabavi? Tko tako pita, neadekvatno upotreblja
va moralne kategorije. Neizbježivi leš nije ništa drugo 
do ulog u igri, a jedno je od iskustava igre da nape
tost raste u razmjeru s visinom uloga - čak i onda 
kad uz ulog, kao što je to na tlu fikcije, nema ni do
biti ni gubitka. Mrtvo tijelo najviši je ulog u tom žan
ru. »Između svih zločina•, uvjerava nas pomalo sim
plicistički jedan zastupnik teorije, »ubojstvo mora biti 
na prvom mjestu, jer ubojstvo je tajanstvenije i dra
matičnije nego bilo što drugo.•' Bilo je pisaca koji su 
pokušavali detektivovu oštroumnost i čitaočevu poz~r
nost zaokupiti, recimo, nekom krupnom krađom. NisU 
uspjeli. U devedeset i devet od stotinu detektivskih 
romana barem jedan od likova mora platiti glavom. 

Koji lik, odnosno kakav? Strategija romana de
tekcije u većini slučajeva zahtijeva polaganje uloga 
odmah na početku, često već u prvom poglavlju. Ti
me je osiguran jedan od bitniJI_ uvjeta_ teksta: neutra
lan, zapravo indiferentan odnos čitaočev prema žrtvi 
zločina. žrtva nije blijeda samo uslijed gubitka krvi; 
ona mora biti beskrvna i kao književna figura. Svoju 
je ulogu uspješno odigrala ako stavi mehanizam istra
ge u pogon; zatim može iščeznuti ostajući u čitao~e
voj svijesti kao posve apstraktan faktor. Sto ostavlja, 
nije dojam, nije sjećanje, nego problem. Detektivski 
roman prezentira ubojstvo »po sebi«, a ne pruža neku 
ljudsku sudbinu koja bi mogla izazvati sućut čitaoče
vu. Uživljavanje bi intelektualnu igru poremetilo na 
nezgrapan način. Istina, ubojstvo sadrži prijetnju i 
ima sugestivnu težinu jer je jedini zločin koji je posve 
nepopravljiv. Ali kako ozbiljne psihičke zaokupljeno-
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sti ne smije biti, piščeva je_zadaća prokušanim sred
stvima neutralizirati dojam i spriječiti identifikaciju. 

-Moralni je lik žrtve stoga nerijetko sumnjiv. U 
toku radnje pada naknadno sjena na žrtvu: iza na
oko neporočne građanske egzistencije diskretno se na
zire ponor krivnje. To nije samo element unutarnje 
ravnoteže u romanu (naslijeđen možda od tragedije). 
Posve nedužna žrtva ili •tabuirana• osoba, na primjer 
dijete, u pravilu je neprikladna jer može izazvati ne
primjerenu reakciju: emocionalan odnos čitaočev, uži
vljavanje u sudbinu žrtve. Leš je, rekli smo, rekvizit, 
pa je racionalan odnos prema tom kotaču u mehani
zmu jedino adekvatan. Primjerenom čitanju detektiv
skog romana ništa tako ne smeta kao afekt, pogotovu 
sentimentalan. Da predusretnu neadekvatne reakcije, 
pisci kadšto pribjegavaju vješto doziranoj ravnoduš
nosti u pripovijedanju (understatement). Takva je i 
uloga humora. Detektivski roman podnosi komične 
crte, ali ne podnosi istinsku tragičnost. Krv koja kap
lje kroz pukotine ili tvori ružnu mrlju na sagu u bi
blioteci također je osobita tekućina: vrlo artificijelna 
naime. Značajno je, uostalom, da se proza u tradiciji 
Conana Doylea ne preobličava samo pod pritiskom 
surovosti koja se nastoji legitimirati realizmom; tlo 
joj se, suzdržano ali ipak zamjetljivo, pomiče i uslijed 
parodističkih postupaka koji sve češće najavljuju os
jetljivost pisaca prema nekim klišejima. 

Sve to detektivskom romanu zajamčuje poseban 
položaj među trivijalnim i shematskim vrstama knji
ževnosti. Dok većina ostalih tipova romana u toj regiji 
svoj pi·odajni uspjeh duguje načinu na koji su u nji
ma dozirani sentimentalnost (manipulirana čuvstve

nost) i kič, roman detekcije, čineći samo rijetko us
tupke, čuva svoje konstitutivno obilježje: značaj racio
nalne šarade. Odbojan na sentimentalnost, on se i ne-
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hotice nalazi u dobrom društvu - s djelima stvara
lačke književnosti koja teže da razumskoj analizi pri
kazane stvarnosti dadu estetsku dimenziju. Razumije 
se, razlika između konfekcije i društvenokritičke pro
ze umjetničke razine velika je. Ipak, Brecht nije tek 
nasumce zapisao: »Vratimo se kriminalističkom ro
manu!«9 

IV 

Za stil detektivskog romana moglo bi se, slobodno po 
Buffonu, reći: stil, to je ubojstvo. Formulaciju treba 
shvatiti ovako: u dosljedno ispričanu romanu detek
cije sve se svodi na obrazac, izraz je u njemu totalno 
funkcionaliziran. I predmetni svijet i priroda tek su 
osmišljeni ako je u njima nazočan zločin. Zadaća je 
mjesečine da obasjava mjesto ubojstva, pojedini pred
met ili krvav trag. Mjesečina kao fenomen širega ljud
skog iskustva ili kao pojava osmišljena drukčije, na 
primjer simbolički, nedopušten je luksuz. Opisi odje
će ne predočuju naprosto boje, ukus vremena, dru
štvenu pripadnost, modne konvencije; oni naprotiv 
bilježe upadljivosti ili skrivene znakove koje će de
tektiv ili svjedok u danom trenutku prepoznati i uvr
stiti u dokazni sustav. Sarenilo svijeta nije ništa dru
go nego niz indicija - pravih ili lažnih. 

U romanu Pokućarac (Der Hausierer, 1967) Pete
ra Handkea, eksperimentalnom proznom tekstu koji 
na osebujan način raščlanjuje model detektivske pri
povijetke baveći se ne samo tehnikom istraživanja 
nego i istraživanjem tehnike, nalazi se među odlom
cima koji tumače pojedine segmente zbivanja pasus 
vrlo ilustrativan u odnosu na funkcionalnost stila. 
•Postupno su zakoni forme u kriminalističkoj priči 
potisnuli svakodnevnu zbilju•, tako pripovjedač ko-
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mentira jednu etapu radnje. »Sto se opis više ogra
ničio na ubojstvo, to je zbilja sve više ostajala izvan 
dometa ... Ali čim bi se opis dotaknuo nekoga svako
dnevnog odnosa, moglo sc sa sigurnošću zaključiti 
da on nipošto nije svakodnevan. Cinjenica da se opi· 
sivalo kako se podiže maramica, da se opisivalo kako 
se priprema neko jelo, da se opisivala tamna mrlja 
na zidu i ruka, posebno nokti, neke osobe ne služi 
autonomiji opisa, nego iznošenju znakova, indicija. 
Napose opis nekih inače beznačajnih sporednosti mo

. ra izazvati pozornost. Ako se najednom stalo opisi
vati nešto što za trenutni tok radnje nema značenja, 
treba zaključiti da je značajno ili za budućnost ili za 
prošlost. Svaka nepravilnost, svako odudaranje, svaki 
opis neke svakodnevne pojave među upadljivim po
javama i obratno, svaki - u odnosu na druge pred
mete - točniji, dulji, površnji, kraći opis pojedinoga 
predmeta morao je potaknuti sumnju da upravo taj 
predmet nije mogao biti tako nevažan kao što se to 
čini, nego da je naprotiv osobito važan za kriminali
stičku fabulu.•" 

Pedanterija koja je ovdje na djelu nije hir, ona 
je uvjetovana potrebama strukture - Handke to do
bro znade. Standardni roman detekcije nije štivo za 
površne čitaoce: primjerena tehnika čitanja zahtijeva 
koncentraciju usporedivu s pozornošću s kojom kod 
složenijih igara kartama pratimo tok igre zaključujući 
po bačenim kartama kakve su mogućnosti u suigrača. 
Tko, čitajući, ne prati pojedinosti istrage i ne ocje
njuje značenje detalja u kojima se kriju elementi rje
šenja zagonetke, taj se naprosto latio pogrešne knjige. 
Stilistički i tehnički takav je roman neka vrst bede
kera na području pripovjedačke fikcije. To potvrđuje 
i topografija. Ambijent, koliko god nabijen »atmosfe
rom«, strogo je podložan normama koje gaji pragma-
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tizam detektivskog romana. Citalac vičan tim norma
ma zna da se u načinu na koji su opisane sobe u 
dvorcu ili osamljenom ljetnikovcu (•zatvorenom pro
storu• koji odgovara •zatvorenom krugu• osoba) ili 
u naznačenom rasporedu u kolimi} za spavanje mogu 
naći informacije o bitnim uvjetima, tako reći o pro
pozicijama igre koju razvija tekst. Tehnicizam dopu
šta sve što mu odgovara, pa i predočavanje prostora 
shematskim crtežom, npr. tlocrtom, ili kronologije 
zbivanja grafikonom. Takav bi crtež u većini drukči
jih romana bio znak piščeve nemoći da se izrazi jezi
kom; u detektivskom on je ustupak funkcionalizmu 
kojemu je podvrgnuta svaka pojedinost. U grafičkoj 
slici teksta naziru se emblemi otuđenog i postvare
nog svijeta. 

Stil je ortodoksnog romana detekcije izrazito ne
trpeljiv, odnosno neobično osjetljiv u selekciji. Načelo 
retoričke distinkcije i u njemu je na snazi, pa izbor 
sredstava koja grade književnu stvarnost nije manje 
rigorozan nego primjerice u klasicističkoj tragediji. 
Kao što je u sonornom patosu uokvirenom mramor
nim stupovima stilska nagrda svaka riječ o sitnim 
svakodnevnim brigama ili fiziološkim potrebama, ta
ko je u romanu-zagoneci deplasirana svaka životna 
pojava koja bi svojim intenzitetom ugrozila čistu she
mu. Od svih se motiva koji se smatraju stranim tije
lima najdosljednije potiskujc erotika: proskribirana 
je jer odvraća pozornost i remeti strukturalne odno
se. (Ima doduše romana u kojima se javlja ljubavni 
par. No erotička aktivnost pristalog mladića i neo
doljivo simpatične djevojke iscrpljuje se u tome što 
se zajednički igraju - detektiva.) •Roman živi od 
vjere u moć ljubavi«, tako glasi zaključak što ga je 
historičar Altheim izveo iz glavnih tokova evropskog 
romana." Roman detekcije tome oponira tako doslje-
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dno da je -izuzmemo li znanstvenu fantastiku - te· 
ško naći premca toj pojavi. S toga je gledišta proza 
o prodornosti intelekta svojevrsni anti-roman. 

Istina, stilska funkcionalnost na temelju izbora 
značajka je svake smišljene književne tvorevine. Ce
hov je jednom zapisao da puška koja u prvom činu 
neke drame visi na zidu u posljednjem činu mora 
opaliti. Drugim riječima: bez potpune organizacije ne· 
ma umjetnosti; u njoj je i slučaj organiziran. Pa ipak 
postoji razlika između šablonskog sloga u detektiv· 
skom romanu i estetskih struktura višeg reda. U she· 
mi svaki element služi samo jednom cilju pa je stoga 
lišen osobnoga života, potpuno je •postvaren«; u um
jetničkom djelu funkcionalnost je nenametljiva, de
talj živi svojim životom, ambivalentan je, budi asoci· 
jacije ... Cilj i sredstvo u umjetnosti su identični. 

v 

Sablonska književnost duboko je konzervativna, ne· 
sklona svakom pokušaju da se okušani kalupi odbace. 
Njezina je poetološka formula književni status quo, 
koji je svojevrsna reprodukcija društvenoga. A kako 
svagdje gdje postoji namjera da se postojeće stanje 
zadrži i trajno ozakoni, tako se i u nekim ograncima 
književnosti javlja potreba da se katalog mogućnosti 
sankcionira. Književni historičar poznaje takve i sli
čne pojave iz prošlosti: poetske doktrine s manje ili 
više normativnim značenjem - sistematizaciju u anti· 
čkoj teoriji, renesansne poetike, sklop preporuka i za· 
brana u baroknom pjesničkom ceremonijalu. U indi· 
vidualistički nastrojenoj književnosti, počev od gra
đanskog osamnaestog stoljeća, normativna stega sve 
se više gubi, a smjenjuju je teorije pojedinih književ· 
nih struja i grupacija. To se, svakako, odnosi na 
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književnost koja se odupire šablonama. Regije koje 
takav napor ne poznaju izobrazile su s vremenom 
skup uglavnom nepisanih pravila, recepte tri.-ijalne 
književnosti, u skladu kako s popularnim mitovima 
tako i s društvenim tabuima. Međutim, i u tom pogle
du detektivski roman čin iznimku; njegove su norme 
više puta zapisane, praksa je u određenim etapama 
kodificirana. I u tome se ogleda izrazit tehnicizam 
svojstven romanu detekcije. 

Neka kao primjer posluži kodeks pravila što ga 
je 1928. publicirao jedan od praktičara detektivskog 
romana, američki pisac i filolog Willard Huntington 
Wright, kao autor romana poznat pod pseudonimom 
Van Dine.'2 Njegov postulat glasi: detektivski roman 
vrst je intelektualne ,igre, pa kao svaka igra mora po
štivati neka pravila zamišljena tako da se i čitalac 
može smatrati ravnopravnim sudionikom. Van Dine 
je svoj sustav razradio u dvadeset točaka. Evo ih re· 
dom, ali sažeto, u glavnim crtama: 

l) Citalac i detektiv moraju imati jednake mogućno· 
sti da riješe problem. 
2) Pisac nema prava služiti se u odnosu na čitaoca 
posebnim trikovima različnim od varki kakve upo
trebljava zločinac da obmani detektiva. 

3) Pravi detektivski roman ne smije sadržavati ljuba· 
vnu priču. 
4) Krivac se nikad ne smije kriti u liku detektiva ili 
među pripadnicima policije. 
S) Krivca treba otkriti na temelju zaključaka, dakle 
detekcijom; rasplet ne smije biti plod slučaja ili ne· 
očekivanog priznanja. 
6) U svakom se romanu mora pojaviti detektiv. Nje· 
gova je zadaća skupljati indicije, stvarati zaključke i, 
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naposljetku, raskrinkati osobu koja je u prvom po
glavlju počinila zločin. 
7) Nema detektivskog romana bez leša. 
8) Kriminalistički problem treba riješiti na način koji 
strogo odgovara realnom iskustvu, roman, dakle, mo
ra ima ti realističku fakturu. 
9) U detektivskom romanu koji zaslužuje to ime ne 
smije biti više od jednog detektiva. Veći broj detek
tiva pomutio bi misaonu jasnoću strukture. 

10) Krivac mora biti osoba koja je u zbivanju imala 
neku značajniju ulogu pa ju je čitalac bolje upoznao 
i zanimao se za nju. Ispostavi li se u posljednjem po
glavlju da je zločin počinila osoba koja se netom po
javila ili se jedva isticala - poenta je izostala. Pisac 
time priznaje da nije kadar prihvatiti izazov čitaočeve 
oštroumnosti. 

ll) Krivac ne smije biti član kućnog personala: sluga, 
kuhar, itd. Rješenje bilo bi suviše jednostavno, izne
nađenje slabo. 

12) Ne smije biti više od jednog krivca, bez obzira 
na broj počinjenih ubojstava. Pozornost se mora kon
centrirati na jednu osobu. 

13) Raznim tajnim organizacijama nema mjesta u de
tektivskom romanu, to je predmet špijunskog i pu
stolovnog romana. 

14) Sredstva kojima se služi zločinac, a isto tako i 
metode koje upotrebljava detektiv, moraju biti oprav
dane razumno i znanstveno. Postupke kakve poznaje 
samo mašta treba isključiti. 

15) Rješenje zagonetke mora čitaocu u toku cijele 
radnje biti dostupno, a na njemu je da bude dorastao 
zadaći. Roman mora biti sačinjen tako da nas, čitan 
ponovno, uvjeri kako smo i sami mogli obaviti posao 
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povjeren detektivu. Staviše, u dobro građenu romanu 
koji poštuje fair play gotovo je nemoguće pred pro
dornim okom sačuvati tajnu do kraja. Ima čitaoca 
koji će uvijek biti ravnopravni partneri pogađajući 
na vrijeme kako valja krivcu ući u trag. Na toJ se 
mogućnosti temelji čar igre. 
16) Detektivski roman ne trpi dugačke opise, a još 
manje suptilne analize i »ugođaje«. S~e što nije.u ve~i 
s kriminalističkim slučajem suvišno Je. Ustupci uobi
čajenoj književnoj tehnici ustupci su iluziji realizma. 
Citalac u detektivskom romanu ne traži stilističku 
virtuoznost ili duboke analize, nego svojevrsni duho
vni stimulans, kao na primjer u rješavanju križaljki. 

17) Krivac uzet iz krugova profesionalnih zločinaca ne 
pristaje takvom romanu. Svakodnevni zločini zaokup
ljaju policiju, ali ne privlače pozornost onih majstora 
kombinatorike što ih proizvode pisci. 
18) Događaj prikazan kao zločin ne može na kraju 
biti nešto drugo: ne smije se ispostaviti da je smrt 
posljedica udesa ili samoubojstva. Tko zasniva dug i 
složen postupak detekcije a na kraju ne predviđa nu
žan rasplet neoprostivo obmanjuje čitaoca. 

19) Motiv zločina uvijek mora biti osoban, odnosno 
privatan. Međunarodni kompleti i politički motivi stra
ni su detektivskom romanu. Poželjna je sfera koju 
čitalac poznaje iz osobnog iskustva. 

20) Motivi i trikovi dovoljno poznati iz ranijih roma
na piscu ozbiljnih namjera više ne mogu služiti. Na 
popisu već otrcanih elemenata nalaze se npr. ovi: vrst 
cigarete koja odaje krivca; spiritistička seansa u toku 
koje se zločinac obuzet stravom sam odaje; otisci 
prsti kao nepobitan dokaz; alibi izveden na taj način 
što čovjeka zamjenjuje vješto napravljena lutka; pas 
koji ne laje pa tako odaje da je čovjek koji se ušuljao 
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u kuću član domaćinstva; istragu zbunjuje dvojnik; 
ubojstvo počinjeno u zatvorenoj prostoriji pred oči
ma policije; kriptogram ili šifra sadrži ključ za rje
šenje zagonetke. -

Teško je zamisliti bilo kakav drugi tip romana 
ili pripovijetke koji dopušta takvu tehnološku obradu 
sheme. A činjenica je da Van Dineove upute nisu je
dini obrazac za roman detekcije. Narav objekta po
vremeno zahtijeva obnavljanje ili modifikaciju poje
dinih norma. Bilo je i biva, usput rečeno, da se pro
pisi manje ili više diskretno krše - iako u cjelini 
uzevši navedeni kodeks, u svoje vrijeme izraz stroge 
prakse, u mnogočemu još i danas vrijedi. 

Kako je obveza prema disciplini decenijima bila 
znatna, iznimke se dobro pamte. U romanu The Mur
der of Roger Ackroyd (1926) Agathe Christie ubojica 
se krije u fiktivnom pripovjedaču - što, međutim, 
nije posve nekorektno ako se uzme u obzir da se 
upravo u toj okolnosti očituje problem pred kojim se 
čitalac mora iskazati. Ima, uostalom, tekstova koji 
nekadašnje norme izravno krše. Tako je nedavno fran
cuski autor Sebastien Japrisot u romanu Comparti
ment tueurs ispričao slučaj o policijskim agentima 
koji istražuju zločin što su ga sami počinili." Značaj
no je da pisci vrlo rijetko diraju u načelo individu
alne akcije, bilo s jedne bilo s druge strane. Stoga je 
Agatha Christie iznenadila čitaoce kada je Poirotu je
dnom povjerila otkriće da ubojstvo nije izvršio poje
dinac, nego kolektiv, skupina putnika u vlaku (Murder 
on the Orient Express, 1934). 

Kako je shema uvelike uglavljena, roman je de
tekcije, želi li izbjeći gotovo doslovna ponavljanja, 
upućen na permutacije - i to na ograničenu prostoru, 
jer je kalup u toku vremena iz književnih ali i ne-
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književnih razloga fiksirao i opseg teksta (u prosjeku 
200 stranica). Dorothy Sayers jednom je prigodom us
tvrdila da su teškoće pisaca koji iznalaze detektivske 
zagonetke u tome što takav roman mora poštovati i 
shemu i obvezu da iznenadi, obje u isti mah; piščeva 
je mašta potpuno zaokupljena varijacijama. Podsje
ćajući na izreku Sherlocka Holmesa »Vi poznajete 
moje metode, Watsone«, autorica dodaje d~ se W~tso
nova neobična slava temelji upravo na nJegovo] ne
sposobnosti da predvidi tok Holmesovih misli. ?.o· 
sjetljiv čitalac, međutim, reagira drukčije. Tko proc1~~ 
nekoliko romana nekog pisca, npr. F. W. Croftsa 1h 
R. A. Freemana, znade dosta pouzdano na što valja 
obratiti pozornost, što je posve sigurno varka, u ko
joj će situaciji uslijediti odlučujući obrat, i ~tašta dru
go. »Umjesto da otkriva ubojicu«, zaključuJe Dorothy 
Sayers, »Čitalac je zabavljen problemom kako da ot
krije piščeve metode.•" 

Pogled na Van Dineovu listu i inače je poučan. 
Posebno zanimanje zaslužuje jedanaesta točka - je
dna od škrto formuliranih. Teško je reći zašto je au
tor ovdje bio tako suzdržljiv, ali zacijelo nema ~vojbe 
da se dotaknuo izvanredno važne teme. Treba Je raz
motriti u sklopu pitanja koja se odnose na sociološke 
aspekte detektivskog romana. 

VI 

Marxovoj sarkastičnoj dijalektici dugujemo sociolo
ška osvjetljenja primjenljiva i na tumačen j~ _roman~ 
detekcije. U fragmentarnim zapisima T e or l J e o v l· 
š k u vri j e d n o s t i čitamo: 

»Filozof proizvodi misli, pjesnik pjesme, svećenik 
propovijedi, profesor priručnike itd. Zločinac proizvo
di zločine. Razmotri li se veza između te grane pro-
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izvodnje i cjeline društva potanje, nestat će mnoge 
predrasude. Zločinac ne proizvodi samo zločine nego 
i krivično pravo, a time i profesora koji drži predava
nja o krivičnom pravu, zatim neizbježiv priručnik ko· 
jim isti profesor svoja predavanja kao 'robu' baca na 
tržište .•. 

Zločinac proizvodi nadalje cijelu policiju i krivi
čno pravobranilaštva, žandare, suce, krvnike, porotni
ke itd.; a sve te različite grane djelatnosti, obrazujući 
isto toliko kategorija društvene podjele rada, razvija' 
ju različite sposobnosti ljudskog uma, potiču nove poe 
trebe i nove načine na koje se te potrebe zadovolja• 
vaju. Uzmimo samo torturu, koja je stvorila potrebu 
za dobro smišljenim mehaničkim pronalascima i koja, 
nalažući da se proizvode sprave, zapošljava mnoštvo 
radinih obrtnika. 

Zločinac proizvodi čuvstven dojam, dijelom mo
ralan, dijelom tragičan, kako kada, pa time služi razvi
janju moralnih i estetskih osjećaja u općinstvu. On 
ne proizvodi samo priručnike o krivičnom pravu, kri
vične zakonike i time zakonodavnu vlast nego i um
jetnost, beletristiku, romane pa čak i tragedije, što 
dokazuju ne samo Miillnerova Krivnja i Schillerovi 
Razbojnici nego i Edip i Rikard III. Zločinac prekida 
monotoniju i mirnu svagdašnjicu građanskog života. 
čuvajući je od stagnacije, on izaziva onu nemirnu na
petost i živost bez koje bi otupio i žalac konkuren
cije. On time potiče proizvodne snage.•" 

Jedva je vjerovati da romani kakvima se ovdje 
bavimo proizvode zločince. Ne treba, međutim, sum: 
njati u obrnut proces. Društveni bitak i u ovom slu
čaju prethodi književnoj svijesti. No mehanizam knji' 
ževne produkcije i reprodukcije, stavljen jednom u 
pogon,, , razvija samostalne oblike književne tvorbe, 
oblike koji su - posve u skladu s Marxovom tezom 
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- i zavisni i autonomni u isti mah. Detektivski je 
roman, bez sumnje, proizvod građanske civilizacije. 
Statistike, koje u posljednja dva decenija samo na 
angloameričkom jezičnom području bilježe prirast od 
osamsto do tisuću naslova godišnje, predočuju stanje 
proizvodnje: suvremenu manufakturu s golemim apa
ratom tehničke reprodukcije. Opticaj novca pokrenut 
ukoričenim i broširanim ubojstvima impozantan je. 

Poznato je, dakako, da ima i drugih životnih po
java koje se eksploatiraju kao građa za šablonsku i 
komercijalnu proizvodnju tekstova. Erotika sigurno 
nije na posljednjem mjestu. Ipak, detektivski romani 
ističu sc već zbog toga što su gotovo svi njihovi ele
menti neposredno sociološki signifikantni: praksa je 
i zločina i detekcije većinom ovisna o određenim uvje
tima civilizacije uklapajući se u opći društveni status. 
Ti romani, po riječima Waltera Benjamina" elementi 
•građanskog pandemonija«, svoje motive u znatnoj 
mjeri crpe iz odredaba Građanskog zakonika; oporu
ke, klauzule o nasljedstvu, vlasništvo i druga pravna 
jamstva većinom isto tako ustrajno obilježavaju ro
man kao i aura blagostanja koja okružuje likove ro
mana - zločince i žrtve podjednako. Društvena dija
gnoza klasičnoga detektivskog romana mogla bi se iz
reći slobodnom parafrazom po Villonu i Brechtu: Sa· 
mo tko u blagostanju živi, živi opasno! Tek novije te
žnje napose američkih i francuskih pisaca, uperene 
protiv društvene ekskluzivnosti, pokazale su kontra
stom kako je duboko bio uvriježen običaj da se likovi 
za kriminalističku fabulu potraže u krugovima plem
stva i višeg građanstva. U razdoblju u kojem je ozbi
ljan roman već odavna bez sustezanja proniknuo u 
svijet malograđanstva i proletarijata romani u tradi
ciji Conana Doylea gotovo su bez iznimke ostali vjer
ni tipovima i običajima društvenog sloja kojega je 
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naličje obilježeno rizikom ubojstva. Detektivski roman 
s fabulom iz malograđanske ili čak radničke sredine 
toliko je dugo bio iznimka u žanru da je u odnosu na 
konvencionalni tip umjesno govoriti o staleškoj klau
zuli (u analogiji s propisima baroknih poetika). 

Sve to nije uvjetovano samo određenim očekiva
njima čitalačke publike nego i tehničkim osobinama 
pripovijedanja. Proza o detekciji, potpuno podređena 
svojevrsnoj napetosti, ne smije otvoreno podržavati 
klasne predrasude, pa je stoga primorana isključiti 
pripadnike nižih slojeva iz kruga relevantnih osoba. 
Kadšto je butleru dopušteno da bude ubojica - što 
treba smatrati ustupkom društvenom značaju lika ko
ji je po svom habitusu uklopljen u rituale visokog dru
štva. Vrtlar, sobarica, listonoša bili bi deplasirani po
put samozvanog i autonomnog statista u tragediji. Sto
više, aktivan bi istup nekog lika iz redova društvene 
statisterije izazvao razočaranje: jer svijest o društve
noj hijerarhiji, svojstvena građanskom književnom 
proizvodu, zahtijeva da u shemi nastupa protivnik 
koji je, tako reći, sposoban pružiti satisfakciju; oso
ba, dakle, koja je na društvenoj ljestvici ravna s pro
tagonistima, dakako i sa žrtvom. Ubojica mora biti 
pripadnik •zatvorenoga kruga«, a ta je potreba i dru
štveno i strukturno motivirana. Odnosno: oba su mo
menta u korelaciji, mehanizam iznenađenja i socijal
na signatura forme uzajamno se uvjetuju. 

•Klasičnom« ubojici nije potreban ortak - on je 
pojedinac koji većinom djeluje bez ičije pomoći, po
sve sam, izvan bilo kakve grupne solidarnosti. U zlo
čincu - kao i u detektivu - utjelovljena je institu
cija individualnog poduzetnika. Dobro i zlo stoga naj
češće dolazi iz redova srednjeg staleža, napose iz kru
gova slobodnih zvanja. U svakom slučaju, roman de
tekcije shematičan je i u svom staleškom opredjelje-
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nju; granice povučene prema •gore« (gdje ubojica po
nekad može pripadati nižem plemstvu, ali ne smije 
biti visok državni činovnik) i prema •dolje« jasno po
kazuju predrasude i tabuirane sfere u tom tipu knji
ževne produkcije. Jedva je, prema tome, uvjerljivo 
mišljenje da razmjerno širok pojam sumnje predo
čava jednakost pred zakonom, demokratsko načelo. 
Vršeći čak i izbor zločinca s klasnoga gledišta, detek
tivski roman ne ukida markacije društvenih razlika, 
nego ih podvlači na neupadljiv način. 

U suvremenim kritičkim radovima sve se više isti
če sociološka problematika. Nedavno objavljena knji
ga Gerda Egloffa o detektivskom romanu i engleskoj 
čitalačkoj publici" nastoji rezultate strukturalne ana
lize tumačiti u društvenom kontekstu te odgovoriti na 
pitanje kakav je odnos između preferencija publike 
u određenom razdoblju i književne konstrukcije u tom 
tipu romana. Referirajući neke teze moga teksta," 
Egloff polazi u prvom redu od tvrdnje da književnom 
konzervativizmu detektivskog romana odgovara poli
tički konzervativizam regulativan u očekivanjima čita
laca, tj. u recepcijskom ponašanju. Detektivski roman 
s kriminalističkom zagonetkom, dakle klasičan roman 
detekcije, postiže kvantitativno nagli uspon nakon 
prvoga svjetskog rata, pa se međuratno razdoblje na
ziva njegovim zlatnim vijekom. Međutim, taj zlatni 
vijek epoha je društvenih preslojavanja i privrednih 
kriza, koje su duboko zahvaćale u životne navike ve
ćeg dijela britanskog stanovništva. Srednji slojevi gra
đanstva (middle class), koji su, po proračunima, tvo
rili glavninu čitalaštva te vrste literature, bili su naj
jače zahvaćeni općom nesigurnošću u poratnom raz
doblju. Ti suvremenici političkih i ekonomskih zbiva
nja koja su potresla temelje . •stogodišnjeg mira• 
(1815-1914) i imperijalnog prosperiteta bili su suoče-
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ni sa situacijom podobnom da u njima pobudi čežnju 
za vremenima koja su za povlaštene slojeve bila epo
ha •stabilnosti«. Vlasnički su odnosi, doduše, ostali 
uvelike nepromijenjeni (pa je još tridesetih godina 
79'/o privatnog vlasništva pripadalo manjini od 5°/o 
stanovništva), ali su srednji slojevi, dotad korisnici 
klasne politike, izgubili znatan dio svojih privilegija. 
U tom razdoblju rastakanja tradicija popularnost je 
stekla književna produkcija koja je na nenametljiv 
način odgovarala građanskim ideologemima izraženi
ma u geslu •law and order•." Shematska ·konstrukcija 
detektivskog romana prividno je neutralna; političkoj 
odnosno društvenokritičkoj tematici u njoj u načelu 
nema mjesta. U sklonosti čitalaca prema tim teksto
vima aktualizira se recepcija obilježena kolektivnom 
reinterpretacijom strukture. Bitan je moment, po 
Egloffu, homologija između nekih objektivnih karakte
ristika sheme i društveno, povijesno uvjetovanih pre
dodžbi i očekivanja čitalaca. Konstruiran, unaprijed 
zajamčen •red« publika je prihvaćala kao simboličnu 
potvrdu nade da će i životni tokovi biti regulirani po 
ustaljenim obrascima. Zasluga je Egloffova rada što 
se autor nije dao namamiti na tanak led neke ap
straktno zasnovane čitalačke psihologije, npr. u skla
du sa stereotipom o •britanskom mentalitetu«. Nje
gova je dijagnoza historijska i izbjegava spekulaciju 
o bilo kakvim trajnim dispozicijama. Razumije se da 
takav pristup zahtijeva stalno preispitivanje recepcij
ske dinamike. 

VII 

čak i najskromnija prosječna tvorevina s tržišta ro
mana, bez obzira da li se trudi prikazati ljubav, brak, 
sukobe u zvanju ili nešto drugo, sadrži većinom više 
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građe iz iskustvene zbilje, više motiva i problematike 
negoli standardni roman detekcije. Uska baza zbilje 
iz koje pisci toga žanra vrše izbor rezultat je specija
lizacije po potrebama književne kategorije koja vrlo 
brižljivo čuva načelo podjele rada. Neobično visok 
stupanj jednoobraznosti, upadljiv čak i na skali she
matske književnosti, pobuđuje kritičko zanimanje za 
oblike i karakteristike svojstvene recepciji proze koja 
je obilježena nekom vrstom trivijalnog hermetizma. 
Kako to da se lektira koja očito zahtijeva osobite 
sklonosti i jednostran interes ipak može pozvati na bez
broj naslova i naklada? Koji su uzroci te pojave? 

Nijedna teorija ne može obići upadljivu činje
nicu da posto j i afinitet između detektivskog romana 
i ·intelektualca - uzajamna privlačna snaga karakte
ristična za obje strane. Očito je da i estetski osjetljivi 
intelektualci prestaju biti alergični na šablonu kad im 
se pruža omiljena zagonetka. Moglo bi se zaključiti 
da užitak nalaze u identifikaciji s detektivom, s kojim, 
naoko kao ravnopravni ortaci, sudjeluju u slaganju 
mozaika priželjkujući trenutak kada će raskrinkati 
ubojicu. No tko u toj lektiri nije početnik, zna da se 
igra detekcije, koja je neka vrst bridža za jednu oso
bu, temelji na zanatskim smicalicama koje za volju 
iznenađenja čitaoca stavljaju u neravnopravan polo
žaj. Fair play, to toliko razvikana načelo, kodificirano, 
kako znademo, kod Van Dinea, zapravo je iluzija. Pi
sci koja ga se pridržavaju, stavljajući u opisu istrage 
sve karte na stol, svakako su u manjini. Jedva je vje
rovati da razumni čitaoci nisu kadri - razumije se, 
nakon stečena iskustva - prozreti tu praksu. 

Nakon stečena iskustva ... Navike publike naime 
pokazuju da uvelike postoji sklonost senjskom čita
nju. Stoga, osobito među intelektualcima, nije rijedak 
tip konzumenta kojemu je upravo ta lektira strast 
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i običaj. Detektivski je roman, tako reći, potrošna 
roba. Pojedino djelo nema težine kao što nema ni 
osobne fizionomije; ono ne reprezentira neku indivi
dualnu umjetničku viziju, nego samo cjelinu koje je 
dio, cijeli žanr. To, istina, vrijedi i za druge katego
rije takozvane zabavne književnosti. Pitamo se, po
novno, koje specifične potrebe zadovoljava mehani
čka apoteoza razuma. 

Istinska su umjetnička djela estetske provokaci
je. Proširujući naš senzibilitet i našu spoznaju, ona 
nas, kako reče Gide, ne ostavljaju u stanju u kojemu 
su nas našla.20 Doživljajni šok koji priređuju čitaocu 
najsnažniji je prvi put, štoviše, rijetko se ponavlja 
s jednakim intenzitetom, a biva ponekad da je nepo
novljiv. Cini se, međutim, da je predrasuda tvrditi da 
tekstovi složenog estetskog značaja zadovoljavaju sve 
zahtjeve kritičkog čitaoca. Ta sumnja potiče na razmi
šljanje o književnopovijesnom paradoksu detektivskog 
romana, paradoksu koji se očituje u tome što se wn
jetnički nedostatak pod određenim okolnostima može 
pretvoriti u prednost - pa shematizam može biti i 
poželjan. »Kad stanete čitati kriminalistički roman«, 
primjećuje Brecht u nekim svojim ranim bilješkama, 
»Znate točno što želite. Stilistička iznenađenja odlučno 
odbijate. želite se uvjeriti u ljudsku vještinu junako
vu i vašu osobnu, u kombinatoričko umijeće junako
va, piščevo, vaše osobno, želite određen dio fabule do 
određene stranice knjige poznati, drugi još ne poznati. 
Ptisac mora, prije nego što se preda svojim osjećaji
ma, bezuvjetno popušiti nekoliko cigara, te mora dok 
obavlja svoj posao biti isto tako dobre volje kao što 
to i vi želite biti; na njemu treba opažati intelektualni 
trening kakav zahtijevate od svakoga artista u varije
teu ako smatrate njegovom dužnošću da svoj nastup 
popraćuje smiješkom.•" U istom tekstu, nastalom sre--
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dinom dvadesetih godina, autor - tada još književni 
enfant terrible i zajedljiv protivnik estetskih konven
cija - hvali shemu kao sredstvo neobično značajno 
za modernu stilsku fakturu: kada će jednoga dana su
vremene drame opet biti zaista vrijedne, one će biti 
jedna kao druga - zbog zajedničke sheme. Pisci će 
tako, dodaje Brecht ironično, osjetiti plodan otpor 
fonne. »Takvu zdravu shemu u naše vrijeme, uz ope
retu i reviju, od umjetnički vrednijih tvorevina po
sjeduje vjerojatno samo kriminalistički roman.•" 

Brechtova obranu sheme treba shvatiti u okviru 
njegove, mogli bismo reći, »neobarokne« poetike, ko
ja se zalaže za solidnu vještinu, komunikativna um
jetnost, objektivnost, a odbacuje ezoteričnost i estet
ski individualizam. S toga je gledišta moguće osvijet
liti i pozicije čitalaca. Književnost se kroz vrlo duga 
razdoblja nije klonila šablona i klišeja - živjela je 
s njima, i nije živjela loše. Potužiti se ne mogu ni 
antička ni srednjovjekovna epika, ni drama za Shake
spearea i njegovih suvremenika, ni klasicistička knji
ževnost. Osjetljivost koja bježi od svake sheme (mi
sleći da je to u umjetnosti moguće), poistovjetivši um
jetnost s osebujnom kreativnošću, razmjerno je mla
da pojava; to shvaćanje datira od vremena kada je 
umjetnost u jeku emancipacije građanstva u revolu
cionarnom osamnaestom stoljeću sve više napuštala 
baštinjene konvencije i isticala pravo pojedinca na in
dividualan izraz, na subjektivnu ispovijest, na pečat 
originalnosti - duhovni pečat koji i nije tako dalek 
od zaštitnog znaka kojim su trgovci i manufakturisti 
pečatili robne proizvode. Nije, čini se, slučajno što je 
detektivski roman svoj uspon doživio u vrijeme kad 
su umjetničkom romanu nove putove prokrčili Proust, 
Kafka, Musil, Joyce. U doba kad je stvaralačka knji
ževnost više negoli ikad zaokupljena eksperimentima 
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duha, roman detekcije može se pozvati na to da je za 
pripovjedački zahvat u suvremenu svakidašnjicu sa
čuvao neka obilježja epske tenzije (npr. zbivanje pre
dočeno kao oblik tajne), karakteristike koje su pod 
naletom problemskog, ozbiljnog pristupa složenim po
javama današnjice ostale sumnjiv privilegij trivijalno
sti. Na taj način detektivski roman stvara iluziju da 
je i u suvremenom životu moguća individualna »pu
stolovina«, akcija pojedinca koja rješava uspješno sve 
sukobe. 

Unutar procesa raslojavanja tradicionalnih knji
ževnih vrsta i norma, koji od početka devetnaestog 
stoljeća uzima sve više maha, opaža se - iako samo 
u nizinama književnosti - stanovita oprečna tenden
cija. No, dok su grane šablonske proizvodnje većinom 
samo paraziti književne prošlosti, nusprodukti usta· 
jale predaje, romanu detekcije treba priznati izuzetnu 
koherentnost i, usprkos svemu, profil koji se ne može 
svesti na formule prošlih razdoblja. Snaga poticaja 
u kriminalu, o kojoj govori Marx, ostavila je očito i 
u životu književnih struktura svoje tragove. 

Usprkos strogim tehničkim normama - neobič
nim u naše vrijeme, pa nam se čini kao da ih je 
diktirao barokni poeta, u dostojanstvenoj odori -
detektivski je roman riječ tehničke epohe. Uvjeren u 
svemoć znanosti, on hrani čitaočevu želju da stvar
nost shvati kao neprekinut lanac uzroka i posljedica. 
Zadovoljstvo što ga pruža jest zadovoljstvo izazvano 
providom, jasnom kauzalnošću ili računom riješenim 
bez ostatka. Koban slučaj smije, doduše, ponekad 
ugroziti ubojicu, ali ne smije sputati pravdu. I tu 
okolnost vrijedi upamtiti: da znanstveno utemeljene 
metode detektivove ne bi bile tako uspješne da im ne 
pomaže slučaj, koji je uvijek na strani pravde. Da
kako, time se u strukturu uvuklo protuslovlje, jer či-
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sta kalkulacija razuma ne trpi sumnjive ortake po
put slučaja. Stoga je jasno da je i tu posrijedi ko
rektura stvarnosti pod režijom morala. 

Roman detekcije čvrsto. se pouzdaje, ovako ili 
onako, u određene vrijednosti. Jedno je od njegovih 
naj čvršćih uporišta u vjerenje da . se moralne i fizikal
ne kategorije podudaraju. Potpuna sumnja u tu po
dudarnost značila bi kraj - a Dlirrenmattov bi •re
kvijem« bio na mjestu. Međutim, dok god roman de
tekcije živi onako kakav jest, on isključuje kako me
tafizičke predodžbe tako i apsurditet. Sumnji i očaja
nju SUprotstavlja misao reda, nadu U NSpjeh. razuma 
i u moć logike. Ali mehanička narav i trivijalni she
matizam izazivaju dijalektičku reakciju: zbog tih svo
jih konstitutivnih značajki detektivski roman u isti 
mah nehotice opovrgava poruku koju prenosi. Sabio
na u njemu, naposljetku, kompromitira načelo na ko
je se poziva. Spoznajne se intencije, isto tako, svode 
na formalne obrasce: kao da je red, uspostavljanje 
prvobitnog stanja, već samo po sebi poželjno stanje. 
Oblik i smisao ostaju prema tome apstraktni. Detek
tivski je roman surogat koji, razumije se, poznaje 
moral istrage, ali ne mari za istragu morala. 

Ima pisaca koji razmišljaju o izgledima koji se 
pružaju na području njihova književnog djelovanja. 
Sto će biti ako se čitaoci jednom zasite literarne de
tektivske igre? Prognoze koje su neki praktičari ro
mana dali već prije nekoliko decenija nisu baš bile 
ohrabrujuće. Ronald A. Knox pisao je: »Poput klasi
čne tragedije i detektivski roman jednoga će dana ne
stati, jednom kada sve teme i sve permutacije budu 
iscrpljene te će čitalac, prepoznavajući i najmanji po
kuša j piščev da se posluži već poznatim obrascima, 
blazirano uzviknuti: poznato!•" Mračna prognoza nije 
se, međutim, do danas obistinila. Istina, sagrađene su, 
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kako reče jedan kritičar, nove kuće u Rue Morgue, 
a pozornost sve više pripada psihologiji zločina. Ali, 
usprkos tome, zanimanje za klasično oblikovan roman 
detekcije nipošto nije opalo: još je uvijek velik broj 
čitalaca pa i kritičara koji su skloni tradicionalnom 
romanu, tvrdeći da težnje u ambicioznih pisaca zapra· 
vo ostvaruju jalov kompromis: iznevjeravaju čitaoca 
prokušanih formula, a ne uspijevaju postići potpun 
kvalitativan uspon u regije izvan šablone. 

Poseban osvrt zaslužuje Knoxova olako izrečena 
usporedba s klasičnom tragedijom. Stil i duh tragedije 
povijesna su prošlost. Ali, zar je ona ustupila mjesta 
drugim mogućnostima dramske arti k u laci je samo za· 
to što su sve njezine teme bile iscrpljene? To je po· 
vršno tumačenje. U književno-povijesnim procesima 
ne iscrpljuju se motivi, teme i stilski obrasci, nego 
se mijenja odnos stvaralaca i njihove publike prema 
književnim faktima - mijenja se estetska odnosno 
društvena funkcija književnosti. A kako se preobra· 
žavaju stvari u cjelini - uslijed poticaja koji su iz. 
van književne sfere - tako nastupaju, kadšto naglo, 
kadšto sporije, promjene i u tkivu umjetničke tradi
cije. Tu, dakako, ima različitih modaliteta prijelaza, 
jer zbivanja u književnosti, s mnoštvom specifičnih 
pojava, rijetko kada posve neposredno odražavaju 
procese u društvenom supstratu. George Steiner u 
svojim je razmatranjima o povijesti tragedije osvije
tlio neke faze razvitka u kojemu on vidi postupno 
odumiranje - •smrt tragedije•." Iako se ne mogu 
prihvatiti svi argumenti, ipak njegove analize odlučno 
potvrđuju uvjerenje da povijesni trenutak tragične 

drame u Sofokla, Shakespearea, Racinea i Schillera 
u određenom razdoblju nije minuo samo uslijed toga 
što se stala gubiti umjetnička svježina. 
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Bilo bi preuranjeno raspravljati o starosti i život
nim očekivanjima detektivskog romana. Statistike o 
porastu ili opadanju naklada ne kazuju mnogo; po· 
znato je da napose za lektiru nižega društvenog ugle
da postoje kanali recepcije koji ne vode kroz knji
žare. Kasandrin se glas u književnoj kritici čuo već 
prije četrdesetak godina - pa ipak je u poratnom 
razdoblju razmah produkcije opovrgnuo sve sumnje. 
Literarni historičar koji se upušta u prognoze o vije
ku neke suvremene književne pojave ne smije zabo
raviti da se jedva može pouzdati u analogije s proš· 
lošću; život književnosti i njezinih medija danas, u 
razdoblju gotovo neograničenih mogućnosti reproduk
cije i uvelike dirigiranog konzuma, zahtijeva drukčija 
mjerila. Reći ćemo ipak - sa što manje proročan· 
skog patosa - da će roman racionalne tajne živjeti 
dok god budu postojali društvenopsihološki uvjeti: 
prijetnja, strah, nesigurnost, ali i pouzdanje u moć 
razuma. Budućnost romana ovisi o budućnosti njego
vih čitalaca. 
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ma koje su posljedice složenih interakcija. - Spektar me
todoloških pozicija predočuju tekstovi o pitanjima socio
logije književnosti u časopisu :oVidik«, god. XIX (1972), 
br. 6 (priredio B. Donat). Usp. i Sociology of Literature 
and Drama, ur. E. i T. Burns, Penguin Books, Harmqnds
worth, 1973. 

11 R. Escarpit, Sociologie de la litterature, Paris, 1958, IV. 
izd. 1968; prijevod: Zagreb, 1970. Usp. kritiku Escarpitovih 
načela u prilogu A. Memmija o sociologiji književnosti u 
zborniku Traite de sociologie, ur. G. Gurvitch, II. sv., Paris, 
1963; prijevod: Zagreb, 1966. 

u Wege der Literatursoziologie, ur. H. N. Fiigen, Neuwied/ 
/Berlin, 1968, str. 19. 

14 Uvod spomenutom zborniku (v. bilj. 1), str. 57. 
" Sociologija, ur. G. Gurvitch, Zagreb, 1966, II. sv., str. 325. 
11 Soziologische Exkurse, Institut fiir Sozialforschung, Frank-

furt am Main, 1956, str. 109. 
17 B. Brecht, Schriften zur Literatur und Kunst, I. sv., Frank

furt am Main, 1967, str. 171. 
11 G. Lukics, Geschichte und Klassenbewuf1tsein. Studien 

ilber marxistische Dialektik, Berlin, 1923, str. 39. (Prijevod: 
Zagreb, 1970.) 

19 Literaturwissenschaften und Sozialwissenschaften: Grund
lagen und Modelanalysen, Stuttgart, 1971, str. 341. 

M W<;llek i Warren (Theory af Literature, New York, 1949), 
koJI mače skeptično prosuđuju domete »Vanjskoga« pri
stupa, pa tako i sociološkoga, koncediraju da čak i »naj
skrovitija alegorija, najnestvarnija pastorala, najhirovitija 
lakrdija može kritičkoj analizi priopćiti nešto o društvu 
onoga vremena« (str. 101). 

21 P. Hahn, Kunst als ldeologie und Utopie. Uber die thecr 
retischen MOglichkežten eines gesellschaftsbezogenel1 Kunst
begriffs, u zborniku Literaturwissenschaft und Sozialwis
senschaften, str. 206. 

u A. Hauser, Philosophie der Kunstgeschichte, Mtinchen, 1958, 
str. ll. (Prijevod: Zagreb, 1963.) 

u Književncrsodološki primjenjivu razradu pojedinih kate
gorija komunikacijskog modela pruža, na semiotičkoj os· 
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novi, knjiga D. Brcuera EinfUhrung in die pragmatische 
Texttheorie, Miinchen, 1974. 

'~ K. Marx, Die FrWtsclzriften, red. S. Landshut, Stuttgart, 
1968, str. 349. Usp. i str. 412. 

Ll J. 1\.lukatovskY, Estetickd funkce, norma a hodnota jako 
socidlni fakty (1936), u jubilarnom zborniku auto~ovih r~
sprava: Studie z estetiky, Praha, 1966, str. 43. (Njem. pn· 
jevod: Kapitel aus der A.sthetik, Frankfu~~ am Man~ •. 1970, 
str. 80.) - U svom prikazu češkoga priJevoda knJige O 
teorii prazy Sklovskoga Mukarovsky je tada (1934) formu· 
Iirao jedno od sociološki relevantnih načela svoga struktu· 
raliz{Ila. Polazeći od izjave Sklovskoga (iz predgovora rus
kom izdanju, 1925) da analiza .mora biti st:?go ~im~ent~ 
na« (»Bavim se ... proučavanjem unutarnJih zakomtostl 
u književnosti. Poslužit ću se usporedbom s industrijom: 
ne zanima me ni stanje na svjetskom tržištu pamuka m 
politika trustova, nego samo vrst tkiva i način tk~n~~a), 
Mukai'ovskY naglašava da je razlika izmedu .fo~alisttc~e 
teze i strukturalizma u tome što strukturalisti smatra]~ 
da sc ne može ignorirati ))stanje na tržištu pa.muka«, ~J: 
da se ne može obići činjenica da razvitak tkanJa ne OVISI 

samo o tkalačkoj tehnici nego i o potrebama tržišta •. o P?" 
nudi i potražnji. Svaka je književna. či~jeni~, zakljUČUJe 
autor rezultanta dviju sila: unutarnje dmamtke strukture 
i vanjskog zahvata (Kapitoly z čes~~ poeti~y, Pr~ •. 1948, 
1. sv., str. 348). Mukarovsky, ipak, mje pobliže ~bjasmo što 
su odrednice »unutarnje dinamike«. - U nas Je Z. Skreb 
istaknuo temeljnu tvrdnju da u povijesti književn~ti ne
ma »unutarnjeg« razvitka: »Ono što je rekao Medletov 
učitelj Michel B real za jezi~, vrij~di. i za knjiže~ost: o~a 
u sebi nema razvojnoga nacela. NJezme su promJene .uvJe
tovane velikim dijelom činjenicama koje se nalaze tzvan 
nje« (A. Flaker/Z. Skreb, Stilovi i razdoblja, Zagreb, 1964, 
str. 124). 

26 A. Hauser Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, NUn· 
chen, 1953; u izd. iz god. 1967. str. 698. (Prijevod: Beograd, 
1962.) 

n F. Schlegel, Charakteristiken und Kritiken I (1796-1801), 
red. H. Eichner, Mtinchen i dr., 1967, str. 183. . 

21 Fiigen, Die Hauptrichtungen der Literatursoziologte, str. 
153. 

29 O tome raspravlja Fiigen u pred~ovoru spome':l!ltom zbor
niku (Wege der Literatursoziolog~e}, str. 22: »SVIJest o to!"'e 
da su zbivanja u tekstu fiktivnoga karaktera dopu~~ Čita: 
ocu pomicanje granice tolerancije .. prema ~ab~ažnJtvom ~ 
odbojnom opisu u tekstovima kOJl provociraJU norme l 
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tabue. Fiktivni karakter, međutim, nema tu moć da knji
ževnosti institucionalno zajamči pravo na povredu pravnih 
norma i tabua.« 

31 Adorno, Klangfiguren. Musikalische Schriften J, Frankfurt 
am Main, 1959, str. 11.- Važne metodološke poticaje socio
loškom pristupu problemu književnih oblika daje rasprava 
romanista E. KOhlera Vber die MOglichkeiten historisch
-soziologisclzer Interpretation (v. zbornik Methoden der 
deutschen Literaturwissenschaft, ur. V. žmegač, Frankfurt 
am Main, 1971, III. izd. 1974). Zanimljiv, ali metodički pri· 
jeporan pristup proveden je u radovima L. Goldmanna 
(Pour une sociologie du roman, Paris, 1964; prijevod: Beo
grad, 1967). Goldmann je svoje teze prošireno i modificirano 
izložio u referatu objavljenom u zborniku Litterature et 
societe. Problemes de mithodologie en sociologie de la 
litterature, Bruxelles, 1967. 

" Usp. Klangfiguren, str. 32. i - također Adornovu- knjigu 
Einleitung in die Musiksoziologie, Frankfurt am Main, 
1962. 

32 P. Bekker, Musikgeschichte als Geschichte der nwsikali· 
sehen Formwandlungen, Stuttgart, 1926, str. 117. 

u Marx, Grundrisse der Kritik der Politischen (Jkonomie, 
Berlin, 1953, str. 81. 

~ %~~et A.sthetik, red. F. Bassenge, Berlin, 1965, II. sv., str. 

15 L. Winckler, Kulturwarenproduktion, Frankfurt am Main, 
1973, str. 46. 

• Ibid., str. 35. i d. 
31 Usp. W. Benjamin, Illuminationen, Frankfurt am Main, 

1961, str. 263. 
ll Prikazujući de Saussureovu lingvističku teoriju, o tom pro

blemu raspravlja G. C. Lepschy u knjizi La linguistica 
strutturale, Torino, 1966. U njem. prijevodu (Die struktu
rale Sprachwissenschaft, Miinchen, 1969), str. 35. 

". Usp. izvrsnu sociološku analizu estetske stimulacije u pro
dajnoj strategiji suvremene kapitalističke industrije: W. F. 
Haug, Kritik der Warenosthetik, Frankfurt am Main, 1971. 

40 Poetika ruskog formalizma, ur. A. Petrov, Beograd, 1970, 
str. 307. Usp. i modificirano tumačenje u članku J. Tinja· 
nova O književnoj evoluciji, u istom zborniku. 

" V. B. Sklovski, Uskrsnuće riječi, prev. J. Bedenicki, Zagreb, 
1969, str. 149. Usp. prijevod u zborniku Formalismus, Struk· 
turalismus und Geschichte, ur. A. Flaker i V. 2megač, 
Kronberg/Frankfurt am Main, 1974. 

" Brecht, Schriften zur Kunst und Literatur, III. sv., str. 23. 
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43 Mein Gedicht ist mein Messer. Lyriker zu ihren Gedichten, 
ur. H. Bender, Miinchen, 1961, str. 38. 

ua Usp. V. 2megač, O poetici ekspresionističke faze u hrvat
skoj književnosti, u zborniku Ekspresionizam i hrvatska 
književnost, posebnom izdanju »Kritike«, sv. 3, 1969. Rad 
je pretiskan u zborniku Hrvatska književnost prema evrop
skim književnostima, red. A. Flaker i K. Pranjić, Zagreb, 
1970. - Za našu je temu osobito važan Krležin manifest 
Hrl'atska književna laž, »Plamen«, 1919. 

« Zur Soziologie des modernen Dramas, »Archiv fiir Sozial
wisscnschaft und Sozialpolitik«, 38. god. (1914). O ranom 
Luk:icsu vidi V. žmegač, Mogućnosti marksističke kritike, 
u zborniku Književna kritika i marksizam, ur. S. Lukić, 
M. Marković, B. Milijić i P. Palavestra, Beograd, 1971. 
Luk:ics je pisao 1911: »Sociološko promatranje umjetnosti 
ponajviše griješi kad u umjetničkim djelima traži i istra~ 
žuje sadržaje, izravno povlačeći liniju između tih sadržaja 
i određenih ekonomskih prilika. Međutim, ono što je u 
književnosti zaista društveno, to je: forma« (cit. u navede
nom prilogu zborniku, str. 341). 
4~ H. Marcuse, Kultur und Gesellschaft, I. sv., Frankfurt 
am Main, 1965, str. 71. 

<lli Meisterwerke deutscher Literaturkritik, ur. H. Mayer, I 
sv., Berlin, 1956, str. 452. 

~' Spoznaju koja pomaže objektivnoj prosudb~ izrekao )e već 
Plehanov upozorivši na društvene preduvjete. »arttzma«.: 
sklonost umjetnika da svoje stvaralaštvo osmtsle ezoten
čnom doktrinom nastaje na tlu »razilaženja s društvenom 
sredinom koja ih okružuje". Usp. G. V. Plchanov, Umetnost 
i književnost, I. sv., Beograd, 1949, str. 256. 

" Das Kapital, III. sv. = Marx/Engels, Werke, XXV. sv., Ber· 
lin, 1964, str. 828. . 

'" B. J. Wameken, Zur Kritik positivistischer Literatursozio
logie, u navedenu zborniku Literaturwissenschaft und So
zialwissenschaften, str. 98. 

50 D. Daiches, Literature and Social Mobility, u zborniku 
Aspects of History an Class Consciousness, ur. I. MćszAros, 
London, 1971, str. 240. 

31 R. Escarpit, Sociologija književnosti, prev. B. G~gro, Za
greb, 1970, str. 66. - U novijoj povijesti glazbe 1ma ana· 
lognih slučajeva: gramofonska ploča nije ~amo pu~o s~e~
stvo reprodukcije nego ponekad i regulat~v. Stravmskt ~e 
svoju Serenadu za klavir (1925) kompomrao tako da JC 
opseg i proporcije djela unaprij~d prila~odi.o mogućno
stima gramofonske ploče.- Usp. 1 W. BenJamm, Versuche 
uber Brecht, Frankfurt am Main, 1966. . 
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Y Usp. M. Mcluhan, The Gutenberg Galaxy, University of 
Toronto Press, 1962. (Prijevod: Beograd, 1973.) 

!l Marx, Zur K riti k der Politischen đkonomie. Einleitztng 
= Marx/Engels, Werke, XIII. sv., str. 641. Marx i inače 
naglašava tehnološku osnovu, smatrajući je temeljnim kri· 
terijem za periodizaciju ekonomskog razvitka: »Ekonom
ske epohe ne razlikuju se po tome što se proizvodi, nego 
po tome kako se proizvodi, s pomoću kojih src ds ta\'a.z 
(Das Kapital, I. sv. = Marx/Engels, Werke, XXIII. sv., 
str. 194). 

54 Usp. V. 2:megač, Exkurs Uber den Film im Umkreis des 
Expressionismus, •Sprache im technischen Zeitalter«, sv. 
35, 1970. 

!~ H. Weinrich, Literatur fUr Leser, Stuttgart, 1971. U pro
učavanju receptivnih procesa i receptivnog ponašanja (ve
ćinom pod paušalnim nazivom »teorija recepcije«) očituju 
se danas dva težišta. Jedno je obilježeno zanimanjem za 
život književnog djela u povijesnom trajanju; za njegov 
•uspjeh« ili •neuspjeh« kod čitalaca, za društveno uvjeto
vane modalitete recepcije te za mijene u tumačenju ne
koga teksta posredovane preobrazbama društvene svijesti. 
Drugo težište obrazuje proučavanje komunikativnih oso
bina književnog djela, npr. sustav direktiva i signala ugra
đenih u tekst, koji čitaocu olakšavaju (ili otežavaju) sna
laženje, tj. čitanje koje je u skladu sa stilskim karakteri
stikama, a u pripovjcdnim djelima osobito sa strategijom 
pripovijedanja. To je relevantno napose u tekstovima koji 
neposredno fingiraju komunikaciju s čitaocem uključujući 
hipotetičnoga čitaoca u strukturu naracije, prcdviđajući 
npr. njegove reakcije. Poljski teoretičar Edward Balcerzan 
predložio je terminološku distinkciju: područje drugog ti
pa ~st~aživanja naziva »percepcijska poetika«. (Usp. radove 
poljskih teoretičara predstavljenih u »Umjetnosti riječi« 
1974, br. 3--4). Problematiku čitaočeve uloge i »imanent
nog« čitaoca razrađuju npr. G. Poulet (Phenomenology of 
Reading, »New Literary History•, I, 1969/70, str. 54-68) 
i W. Iser (Der implizite Leser, Miinchen, 1972). Poznata na
slovna rasprava u knjizi H. R. JauBa Litcraturgeschicllte 
als Provokation, Frankfurt am Main, 1970, sadrži vrlo po
ticajan, ali i prijeporan nacrt za teoriju recepcijske dina
mike. Temeljita je problemska kritika provedena u nekim 
radovima objavljenima u Njemačkoj Demokratskoj Repu
blici. Usp. rasprave R. Weimanna (Literaturgeschichte und 
Mythologie, Berlin/Weimar, 1971) i, napose, knjigu Gesell· 
schaft, Literatur, Lesen. Literaturrez.eption in theoretischer 
Sicht, red. M. Naumann, Berlin/Weimar, 1973. 
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~ R Bart (Barthes), Književnost. Mitologija. Senziologija, 
prev. I. Colović, Beograd, 1971, str. 147/148.- Usp. E. Auer
bach, Das franz.Osische Publikum des 17. Jahrhunderts, 
Mlinchen, 1933, i Vier Untersuchungen zur Geschichte der 
fram.osischen Bl1dung, Bern, 1951. - O sociologiji publike 
vidi također; I. Watt, The Rise of the Novel, London, 1957; 
R. Williams, The Long Revolution, London, 1961; L. Loewen· 
thai, Literature, Popular Culture, and Society, Englewood 
Cliffs, N. J., 1961. 

~ A. Barac, Clanci o književnosti, Zagreb [1934], str. 112/113. 
~· J. M. Lotman, Struktura hudožestvennogo teksta, Moskva, 

1971, str. 361. 
~ Ibid., str. 347. i d. 
• Ibid., str. 350. i d. 
'
1 Ibid., str. 354. 

Povijesna šifra umjetnosti. O Adornovoj estetici 

1 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, Frankfurt am 
Main, 1966, str. 312. - Pojam katastrofe jedna je od kate
gorija u povijesn"filozofijskim zapisima Waltera Benja
mina iz doba emigracije (Zentralpark, 1939/40, objavljeni 
posmrtno). Povijesni proces, prožet katastrofama, nalik 
je na obrtanje kaleidoskopa u dječjoj ruci: nakon svakog 
okreta elementi se ruše stvarajući drukčiji poredak. Poj
movi vlastodržaca u povijesti svagda su bili ono zrcalo 
s pomoću kojega se stvarala slika »poretka«. Kaleidoskop, 
zaključuje Benjamin, treba razbiti (W. B., Illuminationen, 
Frankfurt am Main, 1961, str. 265). 

' Negative Dialektik, str. 312. 
' Usp. Adorno, Gesammelte Schriften, VIII (Soziologische 

Schriften, I), Frankfurt am Main, 1972. i Zur Metakritik 
der Erkenntnistheorie, Stuttgart, 1956. 

4 G. Kaiser, Antithesen, Frankfurt am Main, str. 289. - O 
Adomovoj recepciji Marxa usp. G. E. Rusconi, Kritička 
teorija društva, Zagreb, 1973, str. 234. i d. - Prikaz Ador· 
nove estetike u knjizi Sretena Petrovića Estetika i ideo
logija, Beograd, 1972, ne može se, zbog pogrešnog prevođe· 
nja nekih odlomaka iz Adomovih tekstova, smatrati posve 
pouzdanim. Mnoštvo informacija o suvremenim nastoja
njima da se sociologija umjetnosti teoretski utemelji sadrži 
njegova knjiga Estetika i sociologija, Beograd, 1975, koja 
zaslužuje poseban osvrt. 

223 

'' 



' Dialektik der Aufkliirung, 2. izd., Frankfurt am Main 1969 
str. 90. (Dijalektika prosvjetiteljstva, prev. N. Cači;.,ović: 
Puhovski, Sarajevo, 1974.) 

• Ibid., str. 91. 
' Ibid., str. 97. 
• Ibid., str. 15. 
• Negative Dialektik, str. 353. 
• Ibid., str. 159. 
11 Minima Moralia, Frankfurt am Main, 1951, cit. po i~d. iz 

god. 1969, str. 57. 
12 Gesammelte S:hriften, VIII, str. 209. Pojam razmjene 

(Tausch), konstitutivan za građansko društvo, jedan je od 
središnjih pojmova »kritičke teorije«, kako je definira 
Horkheimer. Usp Horkheimerovu programsku raspravu 
Traditionelle und kritische Theorie »Zeitschrift fiir Sozialw 
forschung•, VI (Paris, 1937), sv. n.' (Isti tekst u ediciji: M. 
Horkheimer, Kritische Theorie, sv. Il Frankfurt am Main 
1968.) ' ' 

" Dialektik der Aufkliirung, str. 41. 
14 Minima Moralia, str. 298. Drugi je zapis zapravo parafraza 

jednog aforizma Karla Krausa: »Umjetnost unosi nered 
u život. Pjesnici čovječanstva uvijek iznova uspostavljaju 
kaos• (Pro domo et mundo, 1912). 

u Ji.sthetische Theorie (ET), Frankfurt am Main 1970 str. 
541. ' ' 

" Dialektik der Aufkliirung, str. 39. 
" Philosophie der neuen Musik, Tiibingen, 1949, str. 22. (Filo· 

zofija nove muzike, prev. I. Focht, Beograd, 1968.) - Inte
gracija· •ružnih« i •sablažnjivih« pojava u estetske struk· 
t~e do 19. stoljeća bila je regulirana stilskim konven
CiJama: te su kategorije bile dopuštene na ,.nižoj« stilskoj 
o_dnosno generičkoj razini, u komedijama pučkog tipa, sa· 
tlrama, groteskama. Postupnu dezintegraciju stilskih su
stava u evropskoj književnosti od antike do 20. stoljeća 
prikazao je Erich Auerbach u svom djelu Mimesis (Bern, 
1946). Izazovno napuštanje estetskih norma određene epo
he. ~alazimo i u parodističkim djelima, gdje je legitimirana 
knhčkom, satiričkom intencijom. Izvanredan je primjer 
iz glazbe Mozartov sekstet KV 522, nazvan Ein musikali;. 
scher Spa{3 (1787). Reska disonanca u završnom taktu fi· 
nala nezamisliva je u »ozbiljno« zasnovanoj, kodificiranoj 
glazbi onoga vremena. 

18 Relativnost kvaliteta onih objekata koji se smatraju lije
pima ili ružnima najbolje se može uočiti u susretu s kičom. 
U situaciji u kojoj se ružnoća javlja kao ljepota, kič je, 
po Adomovoj definiciji, intendirana ljepota koja djeluje 
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ružno (ET, str. 77). Treba požaliti što se Adorno zadovoljio 
uspjelom formulacijom, ostavši nam dužan teoretsku raz
radu misli. To više što je kič upravo za sociocentričnu 
estetiku izdašan problem. Povijest kiča povijest je objekata 
na koje pada sjena potrošnje organizirane po načelu ma
lograđanskog prestiža, koji estetski učinak mjeri količinom 
dckata i konvencionalnom vrijednošću upotrijebljenog 
materijala. 

19 Philosophie der neuen Musik, str. 9. 
20 Usp. manje poznate članke i studije mladog LukAcsa, sptr 

menute u prvom poglavlju. 
•s Usp. H.R. JauB,Literaturgeschichte als Provokation, Frank

furt am Main; Historizitiit in Sprach- und Literaturwissen
schaft, red. W. Miiller-Seidel, Miinchen, 1974; Formalismus, 
Strukturalismus und Geschichte, red. A. Flaker i V. Zme
gač, Kronberg, 1974. 

" Adorno, Klangfiguren, Frankfurt am Main, 1959, str. 10. 
" Adorno, Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, 1955; cit. 

po izdanju: Miinchen, 1963, str. 26. 
" Negative Dialektik, str. 353. 
25 Prismen, str. 241. - O karakteru Adomovih eseja usp. F. 

Džejmson (Jameson), Marksizam i forma, Beograd, 1974. 
%6 Adorno, Vber Walter Benjamin, Frankfurt am Main, 1970, 

str. 138. i d. Usp. i W. Benjamin, Briefe, 2. sv., Frankfurt 
am Main, 1966. 

rr Usp. V. Zmegač, Kunst und Wirklichkeit. Zur Literatur
theorie bei Brecht, Lukdcs und Broch, Bad Homburg/Ber
lin/Ziirich, 1969. 

• Noten zur Literatur Il, Frankfurt am Main, 1961, str. 30. 
29 Noten zur Literatur l, 1958, str. 64. 
30 Minima Moralia, str. 304. i d. 
" Usp. V. B. Sklovski, Uskrsnuće rijeČ!, prev. J. Bedenicki, 

Zagreb, 1969, str. 38. i d. Zatim: Poetika ruskog formalizma, 
ur. A. Petrov, Beograd, 1970. 

ji Phiinomenologie des Geistes, Theorie Werkausgabe, sv. III, 
Frankfurt am Main, 1970, str. 35. - Brechtovi umjetnički 
postupci, okupljeni pod pojmom Verfremdung, također 
teže za spoznajom oslobođenom automatizama. No smjer· 
nica Brechtovih postupaka isključivo je društvenokritička. 

» Na Sklovskoga i Ejhenbauma poziva se H. Marcuse obja
šnjavajući pojavu »nove senzibilnosti({ Usp. Kraj utopije 
i Esej o oslobođenju, prev. B. Brnjić, Zagreb, 1972, str. 163. 

" Dialektik der Aufkliirung, str. 167. 
35 Usp. studiju Vb er den F etischcharakter in der Musik und 

die Regression des Hiirens, u Adornovoj knjizi Dissonan
zen, Gottingen, 1956. 

15 2.megač: Književno stvaralaštvo ... 225 



.'li Adorno, Ohne Leitbild. Parva Aesthetica, Frankfurt am 
Main, 1967, str. 63. 

17 Usp. H. H. Holz, Vom Kunstwerk zur Ware. Studien zur 
Funktion des iisthetischen Gegenstands im Spiitkapita
lismus, Neuwied/Berlin, 1972. 

Ja U zborniku Literaturwissenschaft und Sozialwissenschafz 
en: Erweiterung der materialistischen Literatu.rtheorie 
durch Bestimmung ihrer Grenzen, Stuttgart, 1974. 

• Vas Kapital, sv. I = Marx/Engels, Werke, sv. XXIII, Berlin, 
1964, str. 88. - O teoriji apstraktne vrijednosti usp. A. 
Sohn·Rethel, Warenform und Denkform, Frankfurt am 
Main/Wien, 1971. 

* Ibid., str. 86. 
41 Ibid., str. 62. 
" Marx/Engels, Werke, sv. XXVI/I. str. 376. Usp. i Marx/ 

/Engels, Ober Kunst und Literatur, red. M. Kliem, Berlin, 
1967, sv. l, str. 520. - Posve je površna tvrdnja da je i 
kritička sociologija umjetnosti zapravo djelatnost paziti· 
vističkog tipa. Sto je pozitivizam, može se predočiti pri
mjerom iz literature o Miltonu. Pozitivist je zadovoljio 
svoju potrebu za »istinom« ako sa sigurnošću utvrdi po. 
datke iz autentičnog izvora i dokaže da je Milton za Izgu
bljeni raj primio zaista samo pet funta, a ne deset, kako 
neki tvrde. Sociocentrična analiza ne zadovoljava se pukim 
podacima, nego istražuje pretpostavke pod kojima umjet· 
nost u društvu fungira na ovaj ili onaj način. Razrađujući 
poticaje Marxove kritike ekonomije, sociologija pokušava 
objasniti ulogu društvenih čimbenika u dinamici specifi
čnih književnih (umjetničkih) pojava. Takva sociologija 
svojevrsna je disciplina povijesne hermeneutike. - Razlike 
između pukog razvrstavanja po pozitivističkim načelim~ 
i dijalektičkog shvaćanja postaju jasnije ako se marksi· 
stički metodološki potencijal usporedi sa sustavom socio. 
loške raščlambe književnog života koju je - kao jedan 
od prvih pokušaja te vrste - proveo Wilhelm Scherer u 
svojim predavanjima o poetici (Poetik, Berlin, 1888). I Sche
rer, pod utjecajem građanske političke ekonomije, već ope
rira pojmom »razmjenska vrijednost«; ali on tom pojmu 
ne daje konkretan povijesni sadržaj, pa mu zaključci osta
ju na razini proste tipologije. Zastupnici suvremene »empi· 
rijske« sociologije književnosti (koji se na taj Schererov 
rad, začudo, ne pozivaju) nisu u metodološkom pogledu 
mnogo napredovali. 

" Ibid., str. 386. 
'" Literaturwissenschaft und Sozialwissenschaften, str 268. 

d. 
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• Ibid., str. 269 
* Ibid., str. 274. 
" Ibid., str. zn. 

Funkcije i oblici književnosti u suvremenom svijetu 

1 Novalis, Gesammelte Werke, red. C. Seelig, Ziirich, 1946, 
sv. IV, str. 181. 

1 Francuska književnica Germaine de Stael u svom je djelu 
De l'Allemagne (1810) tako nazvala Njemačku. 

3 Usp. Hans Magnus Enzensberger, Einzelheiten, Frankfurt 
am Main, 1962. 

4 Jean-Paul Sartre, Qu'est-ce que la Utterature?, Situations 
II, Paris, 1948. 

' Bertolt Brecht, Schriften zur Literatur und Kunst, Frank
furt am Main, 1967, sv. I, str. 171. 

' Ežen Jonesko (Ionesco), Pozorišno iskustvo, Beograd, 1965, 
str. 16. 

1 Horst Bienek, Werkstattgesprli.che mit Schriftstellern, Mlin· 
chen, 1965, str. 34. 

1 Materialien zu Peter Weiss' »Marat/Sade«, Frankfurt am 
Main, 1967, str. 109, Principe teorije na kojoj se temelji 
dokumentarni teatar, kritička montaža autentične građe, 
razradio je Weiss u članku Das Material und die Modelle. 
Notizen zum dokumentarischen Theater (objavljen u časo. 
pisu »Theater heute•, 3/1968). 

9 Razumije se da je »totalitet« ovdje samo uvjetni pojam, 
opravdan kao izraz za mogućnost izbora koji je u načelu 
neograničen, u opreci prema određenim književnim progra
mima i sustavima u kojima je izbor građe unaprijed de
terminiran obzirima prema tabuiranim područjima. Estet
ski se totalitet, dakako, ne može postići aditivno, sumira
njem elemenata, jer je broj beskonačan, pa je »suma« 
neostvariva. Totalitet nije kvantitativan, nego kvalitativan 
pojam. 

" Usp. priloge u časopisu »Kursbuch«, br. 15 (1968). 
11 Sustavna kritika jezičnog ponašanja u kojemu se očituje 

vlast klišeja i mentalne šablone počinje već u 19. sto
ljeću. Flaubert je godinama skupljao svakodnevne izreke, 
»fraze«, banalnosti, naumivši složiti enciklopediju gluposti 
i ograničenosti u životu svoga vremena. Ta zbirka, koju je 
Sartre nazvao leksikonom društvenih predrasuda u duhu 
građanske ideologije, ostala je nezapažcna, u rukopisu, sve 
do naših dana: Dictionnaire des idees refues objavljen je 
tek 1961. 
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Kategorije kritičkog pristupa trivijalnoj književnosti 

1 K. Krumbachcr, Geschichte der byzantinischen Literatur, 
Miinchen, 1891, str. V. 

' U raspravi Sklovskoga o Rozanovu (1921). Usp. B. Ejhen· 
baum, Književnost, prev. M. Bojić, Beograd, 1972, str. 42. 
- Ruski »formalisti«, koji su, projektirajući nepozitivisti
čku povijest književnosti po svojim načelima, zastali u fazi 
metodološkog nacrta, uvidjeli su potrebu da se tradicio
nalni korpus (odnosno kanon) tekstova proširi u korist 
Jl)populamec književne produkcije. Jurij Tinjanov u svom 
članku O književnoj evoluciji (1927) piše: •Teorija vredno
sti u nauci o književnosti odvela je k opasnosti proučava
nja dominantnih, ali i pojedinačnih pojava, i stvara od 
istorije književnosti neku vrstu 'istorije generala'. Slepi 
otpor 'istoriji generala' sa svoje strane je izazvao intereso
vanje za izučavanje masovne književnosti, ali bez jasnog 
teorijskog sagledavanja metoda proučavanja i prirode nje
zinog značaja.« (Cit. po zborniku tekstova: Poetika ruskog 
formalizma, Beograd, 1970, str. 287.) Autorovo metodološko 
upozorenje ponovo treba aktualizirati. 

3 H. Kreuzer, Trivialliteratur als Forschungsproblem, •Deut
sche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und 
Geistesgeschichte«, 1967, sv. 2. 

• Opredijelio sam se za termin •trivijalna književnost« jer 
taj naziv sadrži razmjerno najmanje nepoželjnih konota
cija (nazočnih npr. u nazivu •zabavna književnost«). Opće
nito, terminologija u vrijednosnim opozicijama specifičan 
je problem. Uobičajeni nazivi na drugom kraju skale 
(ozbiljna književnost, visoka književnost l sl.) predočuju 
terminološke nevolje još drastičnije. 

' Morfologija skazki, Lenjingrad, 1928. 
' G. de Maupassant, Pierre i Jean i Dvadeset i jedna novela, 

prev. S. Ježić i I. Hergešić, Zagreb, 1966, str. 12. i d. 
1 Primjera ideološke režije društva posredstvom redakcija, 

selektora itd. ima bezbroj. Za kritiku književne konfekcije 
poučan je savjetnik što ga je dvadesetih godina jedna ame
rička književna agencija sastavila za potencijalne surad
nike popularnih časopisa. Pod devizom »We want to market 
your manuscripts« formulirane su preporuke koje su za
pravo zapovijesti: Sunce uvijek mora sjati. Izbjegavaj sve 
što je tmurno. Imaj na umu da ozbiljne misli nisu pogodne 
za većinu američkih revija. Mani se društvenih i političkih 
problema. (Navedeno po knjizi: Q. D. Leavis, Fiction and 
the Reading Public, London, 1932, str. 29.) To je recept 
poznat - i još uvijek aktualan - u mnogim varijantama. 

228 

Zajedničko je kiču i svim vrstama trivijalne produkcije 
da djeluju afirmativno, da manje ili više otvoreno po
tvrđuju neke konformne ideologeme. 

~ IC Pestalozzi, MOglichkeiten und Grenzen einer Wissen
schaft. Die Literaturwissenschaft in der schweizerischen 
Germanistik, u zborniku Fragen der Gernzanistik, Mlin
chen, 1971, str. 85. 

' Usp. panel-diskusiju: Takozvana zabavna književnost, .um
jetnost riječi•, 1963, br. 4. Isto tako: I. Watt, The Rise of 
the Novel, London, 1957; R. D. Altick, The English Common 
Reader. A Social History of the Mass Reading Public 1800-
-1900, Chicago, 1957; Leo Loewenthal, Literature, Popular 
Culture, and Society, Englewood Cliffs, 1961; J. Schulte· 
-Sasse, Literarischer Markt und iisthetische Denkform, 
»Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik«, 
1972, sv. 6; R. Engelsing, Ana!phabetentum und Lekture. 
Zur Soziatgeschichte des Lesens in Deutschland zwischen 
feudaler und industrieller Gesellschaft, Stuttgart, 1973. 

• Dialektik der Aufklarung, 2. izd., Frankfurt am Main, 1969. 
11 Ibid., poglavlje Kulturindustrie. AufkUirung als Massen

betrug. Usp .. i Th. W. Adorno, }{sthetische Theorie, Frank· 
furt am Mam, 1970, str. 466. (Ondje i misao vodilja Adar. 
nove kritike: • Vulgarnost je kulturne robe u tome što se 
u njoj očituje identifikacija čovjekova s njegovim poniže
njem ... «) 

" K. Marx, Das Elend der Philosophie, Marx/Engels, Werke, 
sv. IV, Berlin 1960, str. 93. 

" M. Butor, Repertoire, Il, Paris, 1964, str. 127. i d. 
• M. Solar, Pitanja poetike, Zagreb, 1971, str. 118. i 119. -

Opreku zabavno - dosadno Solar shvaća šire, pa se atri~ 
but »zabavno« samo dijelom podudara s fenomenom trivi
jalne književnosti. Njegova je kulturnokritička dihotomija 
misaona konstrukcija koja, bez sumnje, može dati poticaja 
književnoj teoriji. Sustavno isticanje spoznajne funkcije 
u književnosti našega stoljeća izrazit je simptom stanja 
u kojemu se književnosti objektivno nameće uloga obilje
žena jednostranošću. Pojmovna šifra »dosada« odnosi se 
TI?- tu jednostranost. Pitanje je, ipak, da li je spomenuta 
dihotomija posve primjerena složenosti situacije. Usprkos 
tendenciji da se provede, rekli bismo, estetska podjela rada 
zamjetljivo je i nastojanje relevantno upravo za proble-
matiku o kojoj je riječ. Cijela Brechtova dramska teorija, 
npr., teži za prevladavanjem opozicije: spoznaja - za~ 
bava/igra. Drugo je pitanje pod kojim je uvjetima ta sin~ 
teza ostvarljiva. Potrebno je, da se izbjegnu nespora~ 

zumi, upozoriti da Solar oprečne pojmove ne upotrebljava 
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u konvencionalnom vrijednosnom smislu. Usp. sada nov 
Solarov prilog raspravi o »zabavnoj« književnosti, u časo
pisu •Umjetnost riječi«, 1976, br. l. 

" Ibid., str. 119. 
" Ibid., str. 125. 
17 Schiller, pišući svoj nacrt estetičke antropologije, slutio 

je budućnost parcijalizacije koja čovjeka lišava svestra
nosti. Anticipirajući Marxova »Carstvo slobode« (Reich der 
Freihcit), Schiller je svrhovitosti (nužnom radu) suprotsta
vio igru kao izraz prave ljudske afirmacije (rasprava u 
obliku pisama Uber die iisthetisclze Erziehung des Men
schen, 1795). - Usp. u ovoj knjizi poglavlje o Adornu. 

u Usp. M. Weber, Die protestantische Ethik und der Geist 
des Kapitalismus, »Archiv fiir Sozialwissenschaft und So
zialpolitik«, 1904. i 1905. (Prijevod: Sarajevo, 1968.) 

19 Isticanje reprodukcije i tehničkih faktora nije hir nekoga 
pozitivističkog historizma. Upravo spekulativno usmjereni 
kritičari, poput Waltera Benjamina, naglašavaju utjecaj 
tehnologije na razvitak pojedinih književnih vrsta, na stil 
i način pripovijedanja. Fenomenologija romana, piše Be
njamin u eseju o Ljeskovu, nezamisliva je bez izuma tiska 
(Jlluminationen, Frankfurt am Main, 1961, str. 413). 

20 R. Bart (Roland Barthes), Književnost. Mitologija. Semio
logija, prev. I. Colović, Beograd, 1971, str. 170. - Umberto 
Eca, raspravljajući o seriji Flemingovih romana (s Jarnt:
som Bandom), dolazi do značajnog zaključka: »Fleming ... 
je reakcionaran jer se služi shemama. Građena pomoću 
shema, manihejska dioba je uvijek dogmatska, netolerant
na.« (Cit. po prijevodu u »Mogućnostima«, 1970, br. 3-4, 
str. 294.) 

" M. Krleža, Davni dani. Zapisi 1914-1921, Zagreb, 1956, str. 
27. 

Aspekti romana detekcije 

1 U studiji ·waltera Benjamina o Baudelaireu može se naći 
upozorenje na riječi francuskog pjesnika koje izriču go. 
tavo identičan sud, također pod dojmom Poeovih djela: 
Baudelaire je poricao budućnost književnom stvaralaštvu 
koje ignorira razvoj znanosti. (Usp. Benjaminov tekst iz 
ostavštine objavljen prvi put u časopisu »Neue Rundschau«, 
1967, sv. 4.) 

' C. M. Bowra, Heroic Poetry, London, 1952, str. 79. 
l R. Alewyn, Die Anflinge des Detektivromans, u zborniku: 

Der wohltemperierte Mord. Zur Theorie und Geschichte 
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des Detektivromans, uredio V. 2megač, Frankfurt am Main, 
1971. Usp. i časopis •Mogućnosti«, 1970, br. 3-4 (dvobroj 
posvećen u cijelosti problematici detektivskog i krimina
lističko-pustolovnog romana), te priloge u časopisima »Um
jetnost riječi« (V. žmegač, Pogled na roman detekcije, 
1970, br. 1-2; Z. Skreb, Kakvu kolektivnu društvenu po
trebu zadovoljava kriminalni roman?, 1970, br. 4) i »Knji-
7-evna smotra« (M. Đorđević, Mogućnosti literarnog krimi
nalističkog romana. DUrrenmatt kao pisac kriminalističkih 
romana, 1971, br. 7). - Da ne bude nesporazuma: u svom 
članku ne raspravljam, poput nekih drugih autora, o razli
čitim mogućnostima što ih piscu pruža kriminalistička 
tematika; ne zanima me, ovdje, ni trivijalni roman o borbi 
između policije i »podzemlja•, ni mješavina kakvu je po
pularizirao Edgar Wallace, ni pripovijetke Flemingova ti
pa, nego jedino roman o intelektualnom detektivu, roman 
čiste detekcije. 

• E. Bloch, Philosophische ·Ansicht des Detektivromans, u 
knjizi: Literarische Aufsčitze (Bloch, Gesamtausgabe, sv. 
IX), Frankfurt am Main, 1965, str. 249. 

3 Die nicht mehr schOnen Kilnste. Grenzphlinomene des As.
thetischen, (Poetik und Hermeneutik, Ill), uredio H. R. 
Jaull, Miinchen, 1968, str. 641. U istom je zborniku D. Cižev
skij napisao: »Filmovi o kaubojima i detektivski romani 
jedina su moralna djela današnjice« (str. 641). Tu tezu mo
žemo shvatiti ozbiljno samo pod uvjetom da je ironična 
dosjetka - što ona, očito, nije. Kao kulturnokritička dija
gnoza izrazito je konzervativna (te uključuje izazovnu po
lemiku protiv suvremene umjetnosti). Originalna nipošto 
nije: već je G. K. Chesterton (Defence of Nonsense, 1909) 
tvrdio da »petparaški« roman zastupa zdraviji moral ne
goli književna djela koja svojim složenim analizama i du
hovitim paradoksima opsjenjuju čitaoca. Takav sud danas 
nije nimalo manje reakcionaran. 

6 Boileau/Narcejac, Le roman policier, Paris, 1964, str. 178. 
' F. Dtirrenmatt, Das Versprechen, Ziirich, 1958, str, 17-18. 
1 E. M. Wrong, Crime and Detection, u zborniku The Art of 

Mystery Story, uredio H. Haycraft, New York, 1946. Cit. po 
knjizi F. WOickena Der literarische Mord. Eine Untersu
chung Uber die englische und amerikanische Detektivlite· 
ratur, Niirnbcrg, 1953, str. 185. 

' B. Brecht, Schriften zur Literatur und Kunst, sv. l, Frank
furt am Main, 1967, str. 35. 

10 P. Handke, Der Hausierer, Fischer BUcherei, Frankfurt am 
Main/Hamburg, 1970, str. 75. 

11 F. Altheim, Roman und Dekadenz, Tlibingen, 1951, str. 55. 
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12 Van Dineov članak objavljen je u rujnu 1928. u časopisu 
»American Magazineu. Tekst se može naći i u navedenoj 
knjizi Boileaua i Narcejaca. - Usp. i Tzvetan Todorov, 
Poetique de la prose, Paris, 1971. 

u Motiv je, usput rečeno, star: središnji je lik Klcistove ge. 
nijalne komedije Razbijeni vrč (Der zerbroc!zeHe Krug, 
1808) sudac koji je u isti mah i krivac; no Klcistovo djelo 
nije iscrpljeno momentom iznenađenja, ono je u svim fa
zama kompleksno, zadirući u problem protuslovlja svoj
stvenih pravnim odnosima u društvu. 

w D. Sayers, Great Short Stories of Detection, Mystery and 
Horror, First Series, London, 1931, str. 43. 

" K. Marx, Theorien uber den Mehrwert, Berlin, 1956, sv. I, 
str. 351. - Drugim je putem Hermann Broch dospio do 
srodnih spoznaja. Esejistički ulomci romana Mjesečari (Die 
Schlafwandler, trilogija, 1931/32) sadrže ovu misao: •Bitna 
je značajka zločina što se može ponavljati; a stoga zločin 
nije ništa drugo nego građansko zvanje. Zločinačka praksa 
samo je površinski uperena protiv društva ... Pobunjenik 
i zločinac, svaki na svoj način, svojom ideologijom pri
stupaju postojećem poretku. Međutim, dok pobunjenik želi 
podjarmiti, zločinac se prilagođava« (Gesanunelte Werke: 
Die Sch/afwandler, ZUrich, 1952, str. 445). Broch posredno 
potiče na razmišljanje o afirmativnom karakteru detektiv
skog romana: postojeći društveni poredak u njemu je 
aksiom. 

• W. Benjamin, Schriften, Frankfurt am Main, 1955, sv. I, 
str. 519. 

17 G. Egloff, Detektivroman und englisches Biirgertum. Kon
struktionsschema und Gesellschaftsbild bei Agatha Chri
stie, Di.isseldorf, 1974. 

11 V. 2megač, Aspekte des Detektivromans, u navedenom 
zborniku (v. bilješku 3). 

" Egloff, str. 101.- Srodno tumačenje zastupa Julian Symons 
u svojoj knjizi Bloody Murder. From the Detective Story 
to tite Crime Novel: a History, London, 1972. 

a Usp. •Mogućnosti<, 1970, br. 3-4, str. 232. 
21 Brecht, Schriften zur Literatur und Kunst, I, str. 42. 
" Ibid., str. 42. 
2
J Cit. po knjizi Boileaua i Narcejaca (Le roman policier, str. 

100). 
1~ G. Steiner, Death of Tragedy, New York, 1961. 
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Napomena 

Dva teksta u ovoj knjizi - rasprava o Adornu i esej o 
tendencijama u suvremenoj književnosti - novi su prilozi. 
Međutim, i ostali su radovi za ovu prigodu redigirani i dijelom 
znatno prošireni. 

Studija Problemi sociologije književnosti napisana je iz
vorno, na njemačkom jeziku, za zbornik Zur Kritik literatur
wissenschaftlicher Methodologie, ur. V. 2megač i Z. Skreb, 
Atheniium-Fischer, Frankfurt am Main, 1973. Hrvatska, nešto 
proširena redakcija objavljena je u »Umjetnosti riječi«, 1972, 
br. l. Tekst je sada ponovno nadopunjen. 

Rad o metodološkim problemima proučavanja trivijalne 
književnosti publiciran je u »Umjetnosti riječi«, 1973, br. 2. -

Prva, vrlo sažeta verzija eseja o romanu detekcije obja
vljena je u dvobroju »Umjetnosti riječi• (1970, 1-2) posveće
nom Zdenku škrebu o šezdeset i petoj godišnjici života. U 
razrađenu je obliku novi tekst, na njemačkom jeziku, obja
vljen kao teoretski uvod zborniku Der wohltempcrierte Mord. 
Zur Theorie und Geschichte des Detektivromans, ur. V. žme
gač, Athenaum, Frankfurt am Main, 1971. 
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ciologiji, već samo termine važne :za argumentaciju u knjizi. Ti termini ujedno 
signaliziraju provodne motive koji spajaju njezine dijelove. Razumije se da 
su u kazalu pojmovi koji se javljaju gotovo na svakoj stranici, kao npr. 
sociologija književnosti, suvi!nl. 
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