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KONCEPT LEPOTE U NEMACKOJ BALADI

REZIME

U ovom radu istrazuje se problem odnosa nemacke umetnicke balade prema
novovekovnim estetickim konceptima. Tokom razvojne istorije zanra, od druge
polovine 18. veka do danas, balada pokazuje sklonost ka tematizovanju pitanja
umetnosti i umetnika, odnosno, u skladu sa konceptom lepih umetnosti, dominantnim
gotovo do polovine 20. veka, reflektuje pitanje odnosa umetnosti i stvarnosti i ulogu
lepote u njima.

U osnovi balade je tragic¢an dozivljaj, sudbinski slom ili smrt, odnosno jedan ili
niz nesre¢nih, naj¢esc¢e neobjasnjenih 1 neobjasnjivih dogadaja, koji vode tragi¢nom
gubitku zivota ili ideala koji Zivot ¢ine vrednim zivljenja. Uz nelepe i stresne, bolne,
strahotne i tragicne dogadaje, lepo i lepota, u ljudskom liku ili u umetnickoj tvorevini,
zauzimaju centralno mesto u velikom broju balada. Upravo je to ishodiste ovog
istrazivanja: ¢injenica da lepota 1 lepo u nemackoj umetnickoj baladi u relativno dugom
trajanju Zanra Stoje rame uz rame sa tragedijom ljudske egzistencije. Otud je glavni cilj
rada je da se utvrdi otkud lepo uz tragi¢no, otkud lepo u tragi¢nom, a centralno pitanje
koje rad postavlja: kakav se koncept lepote u nemackoj umetnic¢koj baladi suprotstavlja
ili pretpostavlja tragicnom ljudskom postojanju na zemlji?

Buduéi da se u baladi lepo pojavljuje 1 kao estetska i kao eti€ka kategorija,
pretpostavka ovog rada je da ne postoji jedinstveni estetski koncept koji balada
favorizuje, nego da se koncept menja sa ukusom vremena. Sa tacke gledista dijahronije,
moguce zapravo govoriti o konceptima lepote u baladi i to u direktnoj vezi sa estetickim
stanoviStem autora ili njegove epohe, odnosno, jos§ Sire, sa konceptom stvarnosti,
podrazumevanom metafizickom, idealistiCkom, materijalisticCkom, egzistencijalistickom
ili drugim koncepcijama ¢ovekovog bitisanja u svetu.

Drugo poglavlje ovog rada posveceno je teorijskom i istorijskom odredenju
balade kao knjiZzevne vrste, a na osnovu dosadasnjih istrazivanja koja su krajem 20.
veka dobila novi zamah. Predoceni su zakljucci zive diskusije o dometima i izrazajnim
mogucnostima balade, koja je tekla paralelno sa tradicijom baladeskne produkcije. U
skladu sa modelom Hartmuta Laufhitea iz 1991, kako ga je 2006. godine pojasnio i

dopunio Srdan Bogosavljevi¢, u okvirima ovog istrazivanja baladu razumemo kao



epsko-fikcionalni zanr koji se od drugih epskih zanrova ne razlikuje po temama, nego
po tome S§to zbivanje — ,,neobican ili konfliktan dogadaj* oblikuje odnosno strukturira
finalisticki. U dve naporedne tradicije balade razvili su se ozbiljni, neposredni nacin
prikazivanja s jedne, i ironi¢na igrarija s druge strane, dve tradicije koje su u 19. veku
radikalno razdvojene na osnovu vrednosnih kriterijuma. U tom smislu baladu ne ¢itamo
kao meSavinu zanrova, nego kao meSavinu ova dva pripovedna nacina, koja se lako daju
uociti kod Heltija i Getea, Silera, Hajnea i Majera, sve do Brehta, Grasa i Ule Han. U toj
mesavini je samoobnovljivi izvor modernost zanra. Kratki istorijski pregled balade u
drugom poglavlju nudi dijahronijsko sagledavanje balade kao Zanra koji raznovrsne
teme i motive posreduje putem naizgled naivnog pripovedanja, §to omogucava direktan,
lako ne pojednostavljen, uvid u bazi¢ne ljudske, prirodne i sudbinske odnose i otvara
prostor za njihovu refleksiju.

Za odgovor na pitanje o lepoti u baladi bilo je potrebno posegnuti za shvatanjem
pojma lepote u promenljivim esteti¢kim teorijama koje su dominirale tokom istorijskog
razvoja balade. Otud je tre¢e poglavlje ovog rada pokusaj rekonstrukcije shvatanja
pojma lepog kao estetskog kvaliteta, i to u obliku hronoloskog pregleda relevantnih
iskaza koji ¢ine istoriju novovekovne estetike — i kao filozofije umetnosti, i kao
shvatanja lepote 1 lepog u druStvenom, socijalnom, istorijskom, ali pre svega
umetnickom odnosno knjizevnom kontekstu. Polazna tacka ovog pregleda je izdvajanje
umetnosti iz sistema slobodnih vestina, sredinom 18. veka kada pocinje istorija
novovekovnog shvatanja umetnosti kao lepih. Najveéi broj novovekovnih koncepata
dovodi lepotu na ovaj ili onaj nacin u vezu sa umetno$¢u 1 umetnickim stvaralaStvom i
re¢ lepo upotrebljava da oznaci ,,ono Sto ¢ini osnovu estetske vrednosti umetnickog
dela“. Od Berka i Silerove poetike pojmu lepog se, u smislu estetskog kvaliteta,
pridruzuje i pojam uzvisenog. Tek ¢e kontinuitet ratova i vrtoglave druStvene promene u
prvoj polovini 20. veka — kada se umetnici—buntovnici odlu¢e se za koncept
prevazilazenja strahotne stvarnosti provokacijom i kad lepotu zameni istina — dovesti u
pitanje slavljenje lepog kao vrhovnog umetni¢kog kvaliteta. Postmoderno shvatanje
umetnosti aktualizovace poetiku disonance.

Polazeéi od pretpostavke da poetska refleksija lepog i lepote u baladi ne odstupa
znatno od svog doba i da, iako promenljiva, lepo vidi u umetnosti, kao sustinu i rezultat

umetnicke kreacije, istrazivanje prati motive umetnika i umetnosti kroz dvadeset i sest



balada koje ¢ine izabrani korpus ovog rada. U centralnom poglavlju pod naslovom
,,Slika umetnosti i umetnika u nemackoj baladi* izabrane balade interpretirane su sa
aspekta veze lepote i umetnosti, porekla, uloge i dejstva umetnosti, te statusa umetnika
u drustvu. Razmatrana je i veza lepote sa moralnim, sa prirodom, kao i njena drustvena i
politi¢ka uloga koja u 20. veku sve viSe izlazi u prvi plan. Odabrani korpus potvrduje
pretpostavku. lzabrane balade korpusa interpretirane su u hronoloskom redosledu po
vremenu nastanka. Sve one problematizuju odnos pesnika i poetske umetnosti prema
stvarnosti i drustvenim odnosima svog vremena, te mogucnost pesnicke umetnosti da
deluje i slavi snagu svog delovanja — u ovoj ili onoj ravni — ili rezignira pred izazovima
pragmati¢nog.

Zakljucak rezimira sva iole znaCajna esteticka promiSljanja, protivurecnosti 1
zakljuke novovekovne diskusije o lepom, koje su nasle svoje mesto u baladi 19. i 20.
veka. Shvatanja lepe umetnosti i umetnika kao njenog tvorca onako kako ih balada
preispituje, izraz su kontinuiteta ljudskog misljenja tog doba. Kroz koncepte lepih
umetnosti lepo u nemackoj baladi nalazi svoje mesto uz tragi¢no — i u ozbiljoj, i u
satiricno-komi¢noj, odnosno, u afirmativnoj i u kritickoj baladesknoj tradiciji. Sa
pozadine =zastrasuju¢ih 1 nelepth dogadaja koji u baladi Covekovu egzistenciju
ogoljavaju kao nesigurnu, bednu i tragi¢nu, lepota se, realizovana u umetnosti, uzdize
kao ideal koji osmisljava zivot. U epohama preovladavajuceg idealizma, rec¢ je
onostranom, neopipljivom i nesaznatljivom, unapred zadatom idealu, koji treba doseéi
da bi se ispunio smisao. U prosvetiteljskim i racionalisticCkim epohama, re¢ o opipljivom
idealu istine ili uredenog drustvenog poretka u kojem je covek slobodan da ostvari svoju
najbolju moguénost. Jer lepota je obecanje srece — u ovostranom ili onostranom.
Jedinstveni ideal lepote ne postoji u umetnosti, pa tako ni u baladi koja samo reflektuje
filozofski diskurs o lepom svog vremena, ali postoji jedinstvena teZnja razli¢itih epoha
za lepim i stalna orijentacija na estetsko. Ona stoji naspram nelagode egzistencijalno
ugrozenog i socijalno slabog ljudskog bica u baladi. Osvojenu u formi umetnosti, balada
suprotstavlja lepotu strahoti i bedi ljudske egzistencije Cija je vrhunska tragedija u
njenoj prolaznosti i ograni¢enosti svake vrste — i spoznajne i delatne. Lepota se,
sacuvana u umetnosti, opire smrti, ali i rezignaciji. Umetnost realizuje viziju i postaje
instrument individualne i druStvene spoznaje koja otvara prostor novoj naivnosti —

,naivnosti verovanja u vise ideje“. Istovremeno, u ¢ulno—konkretnom obliku, umetnost



rekreira ono Sto ¢e u zivotu propasti i tako postaje apoteoza lepote u ovostranom,
prostor u kojem covek, egzistencijalno uzdrman, ipak potvrduje svoje dostojanstvo i

nadmo¢.

KLJUCNE RECI: nemacka balada, lepota, lepo, uzviseno, estetski koncepti, estetske

kategorije, slika umetnika, dejstvo umetnosti, tragi¢no
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THE CONCEPT OF BEAUTY IN GERMAN BALLADS

SUMMARY

This doctoral dissertation examines the relation of German artistic ballads to the
modern aesthetic concepts. During the historical development of the genre, starting
from the second half of the 18" century up until modern day, ballad tends to make the
art and artist the subject of discussion. In accordance with the concept of the fine arts,
which was dominant roughly until the middle of the 20™ century, ballad reflects the
relation of art to reality, as well as the role of beauty in them both individually.

Ballad, as a genre, is based on a tragic experience, turn of the destiny or death,
one or a whole string of unfortunate, mostly unexplained and unexplainable events that
lead to the tragic loss of life or an ideal which makes life worth of living. Aside from
unpleasant, stressful, painful, dreadful and tragic events, beauty and the beautiful — in
human form or in a work of art — take the central place in numerous ballads. That is the
starting point of this research: the fact that beauty and the beautiful in German artistic
ballads stand side by side with the tragedy of human existence. Thus, the main objective
of this research is to determine how beauty can be found in tragedy, how that which is
beautiful can accompany that which is tragic. The main question of this work is, which
concept of beauty does German ballad confront or presuppose to the tragic human
existence on earth?

Considering the fact that beauty in ballad appears as an aesthetic and ethic
category, the hypothesis of this research is that there is no unique aesthetic concept
favored in ballad, but rather that the concept changes according to contemporary taste.
From the perspective of diachrony, it is possible to speak about the concepts of beauty
in ballad, which are directly related to the aesthetic point of view of the author and the
time period in which he or she lived, or even considered more broadly — to the concept
of reality, the implied metaphysical, idealistic, existential, and materialistic or other
concepts of human existence in the world.

The second chapter of this work focuses on the theoretical and historical
consideration of ballad as a literary genre, based on previous research, which received a

fresh impetus at the end of the 20™ century. Conclusions are presented from the



discussion that ran parallel with the development of ballad writing about the range and
expressive possibilities of the ballad. In accordance with the model of Hartmut
Laufhdtte from 1991, explained and amended by Srdan Bogosavljevi¢ in 2006, within
this research, ballad is understood as a narrative fiction, which differs from other epic
genres not by its topics, but rather by the fact that the narrated occurrence — the
,unusual event or conflict® — is structured teleologically. Two different narrative styles
developed within the two parallel traditions of the ballad: serious, direct narration on the
one side and an ironic game of wit on the other. These two traditions were radically
separated in the 19" century due to their perceived artistic value. Hence, we do not read
ballad as a mix of literary genres, but rather as a mix of those two narrative styles that
can be easily identified in the works of HOlty and Goethe, Schiller, Heine and Meyer, as
well as in those of Brecht, Grass and Ulla Hahn. The sustainable source of the
modernity of the genre can be found within that mix. The second chapter contains a
short historical overview of ballad as a genre that is developed by different motives and
topics using apparently naive narration. This enables direct, although not simplified,
insight into the basic human, natural and destiny relations and opens space for their
reflection.

To answer the question about beauty in ballad, it was necessary to consider the
idea of beauty in variable aesthetic theories that were dominant during the historical
development of the ballad. The third chapter of this study is a reconstruction of the
understanding of beautiful as an aesthetic quality through a chronological overview of
relevant statements that represent the history of modern aesthetics — as the philosophy
of art, as well as the understanding of beauty and the beautiful in a social, historical, and
above all, in an artistic and literary context. The overview begins with the separation of
arts from the system of artes liberales, in the middle of the 18" century, when the
history of the modern understanding of fine arts emerged. Most of the modern concepts
relate beauty in some way to a form of art and to artistic creation and use the word
“beautiful” to describe “the characteristic feature which is the basis of the aesthetic
value of the work of art“. Starting from the aesthetic theory of Burke and the poetics of
Schiller, the sublime is, in addition to beauty, also considered to be an aesthetic quality.
Not until the world wars and turbulent social changes in the first half of the 20™ century
—when the artist-rebels decided to overcome the terrible reality through provocation and
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when the ideal of truth replaced beauty — was the praising of beauty as the highest
aesthetic quality put to question. The postmodern understanding of art would bring the
poetics of dissonance up to date.

Starting from the hypothesis that the poetic reflection of beauty and the beautiful
does not deviate greatly from its time period and, although variable, sees beauty in the
fine arts as an essence and the result of an artistic creation, the research follows the
motives of the artist and art through 26 selected ballads that make up the corpus of this
work. In the main chapter entitled “The image of art and the artist in German ballads®,
the selected ballads are interpreted from the point of view of the relation between beauty
and art, origin, purpose and the effectiveness of art, as well as the social status of the
artist. The relation of beauty to morality and nature, as well as to the social and political
role of an art form, which becomes more important in the 20" century, is also
considered. The selected corpus confirms the hypothesis. The 26 ballads, interpreted in
chronological order, make the relation of poet and poetry with reality and contemporary
social issues a subject of discussion, and enable poetry to act and praise the strength of
its effectiveness — in this life or the hereafter — or to retreat in the face of practical
challenges.

The conclusion summarizes all important aesthetic considerations, antinomies
and conclusions of the modern discussion of beauty, which find their place in the
ballads of the last two centuries. The understanding of fine arts and the artist, as the
creator of art, reflected through the ballad, expresses the continuity of human thinking
of that time period. Through the concepts of fine arts, beauty and the beautiful in
German ballads find their place among the tragic — and also among the severe, as well
as in satirical-comical tradition, in affirmative, as well as in critical ballads. On a
backdrop of dramatic and unpleasant events, which expose the human existence as
insecure, miserable and pointless, beauty — realized in the arts — is lifted up as an ideal
which gives meaning to life. In the ages of idealism, it concerns an ulterior, intangible
and unrealizable, preset ideal, which must be reached in order to realize the meaning of
life. In the ages of enlightenment and rationalism, it is the tangible ideal of truth and
social order that offers man the freedom to achieve his best possible outcome. Beauty is
the promise of happiness — in this life or the hereafter. A uniform ideal of beauty exists
neither in the fine arts, nor in ballad, which reflects only the contemporary philosophical
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discourse on beauty. However, there is a unique aspiration towards beauty throughout
the various time periods and a constant orientation towards aesthetics. It stands in
contrast to the discomfort of the existentially threatened and socially weak portrayal of
human beings in the ballad. Captured in the form of art, ballad places beauty as an
opposing force to the cruelty and misery of the human existence, whose highest tragedy
is its transitory nature and limitations of all kind — to perceive and to take action.
Preserved in the arts, beauty resists death, as well as resignation. Art contains vision and
becomes an instrument of individual and social realization, which opens space for the
new naivety — ,.naivety of the belief in higher ideas“. At the same time, in its concrete-
material form, art recreates the beauty that will eventually fade away during life,
becoming an apotheosis of the beauty in life on earth, a space in which the existentially

shaken man affirms his dignity and sovereignty.

KEY WORDS: German ballads, beauty, beautiful, modern aesthetic concepts,

aesthetic categories, image of artist, art effect, tragic
SCIENTIFIC FIELD: PHILOLOGY

SPECIFIC SCIENTIFIC FIELD: LITERARY STUDIES
UDC:
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ZASTO BALADA? METODOLOSKI UVOD

Zasto balada? Pitanje koje se postavlja istrazivacu koji, u veku elektronske
muzike, programa za pisanje i i-tekstova, svoje vreme i dalje posvecuje baladi,
anahronom pripovednom Zzanru izrazito didakticke provenijencije, punom patosa,
prenaglasenog herojstva i ideologizovane istorije, aveti i nordijske mitologije.
Aktuelnost zanra, medutim, nije teSko obrazloziti ve¢ samim pozivanjem na njegovu
savremenu produkciju 1 recepciju. Pop balada, istina u obliku muzickog Slagera, viSe od
pola veka dominira konformistickom scenom Sirom sveta: od Bitlsa i Bob Dilana, do
Krisa Kristofsena i dalje. Krajem 20. veka ozbiljna konkurencija postale su joj za kratko
vreme rep i hip-hop balada', muzi¢ko-plesni pripovedni oblici, koji kroz ponovno
povezivanje sa igrom 1 muzikom baladu vracaju njenim sinkretickim korenima®. Ni
,stare” balade nisu zaboravljene. To dokazuje neprekinuta tradicija zbirki balada
(Balladenbticher), koja se danas nastavlja i u vidu novih medija — na CD, mp3 ili u
obliku podkasta, ali i tvrdokorno prisustvo balada u obaveznom skolskom kanonu, u
¢itankama (Lesebiicher). Kao relativno kratak 1 razumljiv pripovedni oblik, pogodan da
se na njemu u okviru jednog Skolskog ¢asa ukaZe na to kako se u knjizevnom tekstu
formira semanticki obrazac i da se prezentuju razliCite pripovedacke tehnike —
simboli¢ni, groteskini, fantasti¢ni, parodi¢ni na¢in pripovedanja — balada se u vekovnoj
tradiciji dokazala, s jedne strane, kao izuzetno prakti¢an nastavni materijal, a sa druge
kao delotvorno didakticko sredstvo, sposobno da posreduje jasne zivotne, pre svega
moralne, pouke.

Neprekinuta aktuelnost Zanra svedo¢i o tome da balada kao krac¢a pripovedna
vrsta ¢vrsto definisanog oblika 1 jasnih formalnih moguénosti i ogranicenja, 1 nasoj
savremenosti ima Sta da ponudi. Istinski razlog ukorenjenosti i popularnosti zanra kako
u usmenoj, izvornoj tradiciji, tako od druge polovine 18. veka i u istoriji nemacke
umetnicke knjizevnosti, muzike i kabarea, treba svakako traziti u Zzanrovskim

specificnostima balade: S§ta pripoveda balada 1 na koji nacin odnosno kojim

'Neki od najpoznatijih predstavnika ¢ije se kompozicije Zanrovski, ne samo tematski, priblizavaju baladi
su El El Kul Dzej, Mek Dre, Dzej Zed, Kul Savas.

’Italijanska re¢ ballata i provansalska balada oznacavale su u 12. veku na romanskom govornom podrugju
pesmu sa refrenom koja je pevana za igru.
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karakteristicnim sredstvima to ¢ini? Zato je prvo poglavlje ovog rada posveéeno
teorijskom 1 istorijskom odredenju balade kao knjizevne vrste, a na osnovu dosadasnjih
istraZivanja koja su krajem 20. veka dobila novi zamah. Prouc¢avanje dometa i izrazajnih
mogucnosti balade razvijalo se paralelno sa tradicijom baladeskne produkcije i to pre
svega kroz deskriptivno sagledavanje porekla 1 istorije balade, njene unutra$nje
strukture, tema i motiva. Zakljucci zive diskusije koja je upravo u ovim oblastima
proucavanja dovela do jasnih odredenja balade ¢ine prvo poglavlje rada. lzuzetno
rasprostranjeno tipolosko ispitivanje balade, koje je rezultiralo tek nevelikim pomacima,
te uporedno razmatranje narodne 1 umetnicke balade, ovde su zanemareni, kao uostalom
I recepcionisti¢ko ispitivanje balade i istraZivanje u pravcu estetike knjizevnog dejstva.
Izu¢avanja narativne matrice dominirala su u vezi sa istorijskom baladom 19. veka i
njenim epigonskim nastavkom na pocetku 20, a pokazala su se kao vazna su jer su,
zajedno sa kritikom teorije o preplitanju rodovskih obelezja u baladi, doprinela
definitivnom zakljuc¢ku o epicnosti balade i fiksiranju ove vrste u red pripovednih. To
nedvosmisleno odredenje balade podrazumeva i ova studija.

Sa drugim vrstama pripovednog zanra balada deli otvorenost za raznovrsnost
tema 1 motiva koji su istovremeno sadrzaji zivota. Takve sadrzaje, medutim, ona
posreduje putem naizgled naivnog pripovedanja Sto omogucéava direktan, iako ne
pojednostavljen, uvid u bazi¢ne ljudske, prirodne i sudbinske odnose i otvara prostor za
njihovu refleksiju. Disonantnost, podvojenost i kontroverznost egzistencije, sveta i
istorijskog trenutka u kojem su se — na razmedi racionalnog i iracionalnog — ¢ovek i svet
zatekli, balada ne samo da umetnicki efektno predstavlja, nego i izlaze stalnom
preispitivanju, i tako relativizuje, $to nedvosmisleno mozemo dovesti u najdirektniju
vezu sa stalnim obnavljanjem tradicije i modernos$¢u Zanra.

U osnovi balade je tragi¢an dozivljaj, sudbinski slom ili smrt, odnosno jedan ili
niz nesre¢nih, najces¢e neobjasnjenih i neobjasnjivih dogadaja, koji vode tragi¢nom
gubitku Zivota i nepovratnom gubitku ideala koji zivot ¢ine vrednim Zivljenja, jo$
preciznije — tragicnom gubitku zivota zbog, ili zarad, ideala: ljubavi, slobode, istine,
lepote. Lepo i lepota, u ljudskom liku ili u umetni¢koj tvorevini, u baladi, ¢eS¢e nego $to
bi se ocekivalo, zauzimaju vrlo vazno, ¢ak centralno mesto, uprkos tome Sto balada
donosi nelepe i stresne, bolne i tragicne dogadaje. Kao deo baladeskne slike ili kao

pokreta¢ tragedije, lepota je u baladi neuhvatljiva, pogubna, omamljiva, ukleta i sveta,
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ona je bljesak vecCnosti, odraz viSeg savrSenstva, harmonije 1 celovitosti. Lepota je u
spoznaji nespoznatljivog i neizrecivog, lepota je most ka moguc¢em sre¢nom zivotu, ka
ostvarenom totalitetu. Lepota je obecanje srece, koje na fonu Covekove slabosti i pada
jos blistavije sja. Upravo je to ishodiSte ovog istrazivanja: Cinjenica da lepota i lepo u
nemackoj umetnickoj baladi u relativno dugom trajanju zanra, od sredine 18. veka do
danas, stoje rame uz rame sa tragedijom ljudske egzistencije. Otkud lepo uz tragi¢no?
Otkud lepo u tragicnom? Otud i centralno pitanje ovog rada: §ta je lepo u nemackoj
umetni¢koj baladi? Kakav koncept lepote se u njoj suprotstavlja ili pretpostavlja
tragi¢nom ljudskom postojanju na zeml;i?

Cinjenica da se u baladi lepo pojavljuje i kao estetska i kao eti¢ka kategorija,
kao svojstvo lica, rodenog ili stvorenog, ali i kao odlika usavrSenosti bi¢a ve¢ jasno
upucuje na nepostojanje jedinstvenog baladesknog shvatanja lepote. Zato je, sa tacke
gledista dijahronije, moguce zapravo govoriti o konceptima lepote u baladi i to u
direktnoj vezi sa estetickim stanoviStem autora ili njegove epohe odnosno, jos$ Sire, sa
konceptom stvarnosti, podrazumevanom metafizickom, idealistickom,
materijalistiCkom, egzistencijalistiCkom ili drugim koncepcijama covekovog bitisanja u
svetu.

U svim svojim licima — prirodno, umetni¢ki i sustinski lepo se u impozantnom
korpusu umetnickih balada na nemackom jeziku nalazi u opisima predela, aktera i
dogadaja: lepa je devojka, lepo je domace ognjiste, lepa je i smrt. Lepa je umetnost; i to
ne samo kao prikazivanje lepote i lepih predmeta, nego kao lepo prikazivanje,
dostignuée opredmecivanja; ili apstraktnije: traganje za idealom, prodor ka lepoti. Zato
je za odgovor na pitanje o lepoti u baladi potrebno najpre posegnuti za promenljivim
estetickim teorijama koje su tokom istorijskih perioda razvoja balade dominirale
smenjujué¢i se u nepravilnim vremenskim razmacima, koji se najceS¢e ne daju
izjednaciti sa epohom. U drugom poglavlju ovog rada pojava lepog u baladi se stoga
dovodi u neposrednu vezu sa dvostrukom tradicijom shvatanja lepog i uzvisenog — u
prirodi, i pre svega u umetnosti. I to od promene paradigme sa Kantom, preko
Baumgartenovog klasi¢nog shvatanja i Silerove poetike harmonije iz Pisama — a u
vreme nastanka najveceg broja klasi¢nih balada, te poetike uzvisenog iz faze istorijskih
drama, do ucvrséivanja lepog kao estetickog pojma u Hegelovoj filozofiji izmedu

idealizma i formalizma i sa shvatanjem umetnosti kao predstave.
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Na ovom mestu treba ista¢i i problem definisanja fluidnog pojma lepote i
stalnog izjednacavanja pojmova estetskog i lepog, koji se i danas veoma Cesto
upotrebljavaju kao sinonimi. O lepom je doduSe, uvek moguée govoriti kao o pojmu
kojim se izrazava kakav subjektivni dozivljaj, preciznije subjektivni osecaj zadovoljstva
izazvan, recimo, umetnickim delom, ali kulturnoistorijski i socioloski je neodrzivo, i sa
aspekta mogucéeg instrumentalizovanja umetnosti neprihvatljivo, npr. propagandno
slikarstvo iz vremena nacionalsocijalizma ili Diksove prizore rata proglasavati lepim,
lako oni bez sumnje izazivaju estetski dozivljaj. Estetski provokativno nije automatski
lepo. Istorijski uslovljeno izjednacavanje ovih pojmova rezultiralo je problemati¢nim
devetnaestovekovnim i do danas neprevazidenim shvatanjem pojma lepog, po kojem se
lepota, pre svega, odnosi na lepe umetnosti,® a u nejneposrednojoj vezi sa pojmovima:
istinito, dobro, uzviseno, ¢ak u ekstremnim slucajevima i korisno, poucno. To medutim
nije teSko shvatiti kada se ima na umu da stavovi poput Platonovih ili Da Vincijevih
koji su nacelno vazili do 18. veka nisu postojali kao zasebno ucenje. Tek od
Baumgartenove Estetike iz 1750. odnosno 1758. umetnost se izdvaja iz sistema ,,artes
liberales” 1 pocinje nasiroko da se govori o ,lepim umetnostima®. Ovaj koncept
prezivece gradanske 1 nacionalne revolucije, nahrani¢e se progresom i na pocetku
moderne nastaviti da Zivi u negovanju estetizma lepog jezika i velikih re¢i, i Zaljenju za
nestalnom i nestalom, neprozirnom lepotom. U odmaklom 19. veku, medutim, javice se
I zahtev za prevrednovanjem estetickih vrednosti, a kontinuitet ratova i vrtoglave
drustvene promene u prvoj polovini 20. veka obesmisli¢e slavljenje idealno lepog.
Umetnici-buntovnici odlu¢uju se za koncept, iznedren jo$ u romantizmu, koji
podrazumeva prevazilazenje strahotne stvarnosti provokacijom. Avangardni
revolucionari posezu za shvatanjem umetnosti koja se suprotstavlja postojecem poretku
1 vaze¢em umetnickom jeziku. Lepota otud postaje istorijski prevazidena kategorija, a
pojam lepog ostaje u upotrebi samo u negativnhom kontekstu, ¢emu je bez sumnje
doprinela cinjenica da su razli¢iti totalitarni rezimi u propagandne svrhe koristili pre

svega predmetni, slikovni jezik fiksiran u prethodnom istorijskom trajanju.

3Lepa umetnost shvacena je natelno kao ,,svaka ljudska delatnost koja za predmet nema nista drugo osim
Sto celovitiju predstavu duhovnog u pojavnom obliku. Budu¢i da je pojava duhovnog lepota, umetnost se
moze odrediti kao (predstavljanje) predstava lepote, Brockhaus 1838, i.d. (Ukoliko nije drugacije
naznaceno, prevod sa nemackog je u celoj studiji — prevod autora rada).
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Postmoderno shvatanje umetnosti kod Benjamina, Adorna i Krocea, kona¢no i Liotara
aktualizuje poetiku disonance sto je takode rekonstruisano u drugom delu ovog rada.
Istorijska slika smene raznorodnih shvatanja lepote u istom dijahronijskom sledu
u kojem je nastajala i razvijala se nemacka umetnicka balada eliminiSe sa horizonta
ovog istrazivanja eventualnu pomisao o postojanju jedinstvenog koncepta lepote koji bi
bilo moguce pronaci i utemeljiti u tekstu svih balada makar i kada bismo istraZivanje
sproveli na korpusu svedenom na najreprezentativnije tekstove iz datog vremenskog
raspona. Shvatanje lepog odnosno estetskog se u toku istorijskog razvoja tako znacajno
I mnogostruko menjalo, da je tesko ¢ak i zamisliti bilo kakvo videnje lepote nezavisno
od epohe. Najpopularniji primer za to je lepota zenskog tela koja shvacena, recimo, kao
na Rubensovim slikama upadljivo odstupa od svakog kasnijeg modnog standarda,
ukljucujuéi 1 danasnji. Isto je 1 sa naizgled univerzalnim estetskim dejstvom takozvane
klasi¢ne umetnosti — bez obzira da li pod klasicnim podrazumevamo anticku starinu,
klasiciste moderne ili dela koja su zbog svoje uvrstenosti u Skolski, akademski ili kakav
drugi kanon, proglasena klasi¢nim — ono zavisi od mode i podredeno je nestalnom
ukusu i promenljivom diskursu o lepom. Prema vrednosnim Kkriterijumima srednjeg
veka antiCke statue nisu dostojne pogleda, a kamoli divljenja; renesansa se grozila
srednjevekovnog mra¢njastva, dok ga je romantizam opet prigrlio oberucke; a uverenje
savremenika da psihopate Gogena i Van Goga ni u kom slucaju ne treba uzeti ozbiljno
odvelo je kasnije mnoge kritiCare u relativizam i odricanje svih ¢vrstih kriterijuma. Za
modernog recipijenta vazno je unapred iskljuciti shvatanje lepog kao ontoloski,
metafizicki uslovljene kategorije: da je lepo ono §to je u svojoj nematerijalnoj sustini
odredeno kao nepromenljivo lepo po sebi. Nekadasnje lepe umetnosti sada su forme
komunikacije, a pojmovi estetika, estetsko, lepo i lepota izbegavaju se iz istorijskih
razloga. Davnasnja veza lepog, dobrog i istinitog, suStinskih kategorija Platonove
estetike, danas se negira ili u najboljem slucaju izbegava kao opSte mesto. Veliku
promenu onoga Sto je vekovima smatrano lepim ili estetskim mozemo, kako je gore ve¢
naznaceno, najbolje sagledati suprotstavljanjem koncepata onoga $to danas nazivamo
umetnosc¢u i t0 iz ranog novog vremena s jedne i modernog koncepta s druge strane.
Zato druga stana odgovora na pitanje Sta je lepo u nemackoj baladi, lezi u slici
umetnosti i umetnika, stvaraoca ili genija, u njoj. Jer vreme procvata balade i njene

najplodnije produkcije jeste vreme vaZenja upravo koncepta lepe umetnosti, uverenja da
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je umetnost mozda ne samo, ali ipak pre svega prikazivanje lepog i otkrivanje lepote, a
umetnik tragalac za slikama lepote ili za njenom sustinom. Jedino u ¢istoj umetnosti
ostvaruje se lepota kojom je moguée pobediti prolaznost. Progovaraju¢i o umetnosti
odnosno kroz sliku umetnika i njegove sudbine u potrazi za lepim, balada — buduéi
reflektivni Zanr, na pitanje o lepoti delom 1 sama nudi odgovor. Zato je najobimnije,
trec¢e poglavlje ovog rada posveceno pra¢enju motiva umetnosti i umetnika kao njenog
zreca ili tvorca, a na korpusu nemackih balada u kojima su ovi motivi centralni.
Interpretirano je dvadeset i Sest balada iz perioda od druge polovine 18. veka, kada jo$
pre Birgera 1 Herdera, balada pocCinje da se profiliSe kao umetnicka vrsta do pred kraj
20. veka, kada u obliku balade 0 umetnosti i umetni¢kom pisu Gras, Birman, Ula Han,
problematizujuéi pitanje uloge, tanije angazmana umetnosti i obesmisljenosti potrage
za lepim: ,,Lepota je dobra stvar. Ali lepota bez istine je zla. Istina bez lepote je bolja.*
(Schnell 2004: 83). Cilj interpretacije nije bio da opsSte potvrdenu smenu estetskih i
umetnickih koncepata i promenljivost ideala lepote nuzno prikaze na korpusu balade, jer
je nju bez sumnje moguce pratiti i u drugim knjizevnim Zanrovima, u slikarstvu ili u
umetnosti uopste, kako je to uc¢inio Umberto Eko. Cilj je bio da se ispita tanana veza
tragi¢nog 1 lepote u ¢ovekovoj egzistenciji, kako god da je lepo shvaceno u razli¢itim
trenucima nastanka balada, epskog-fikcionalnog zanra raznovrsnih pripovedackih
moguénosti, koji zivot osvetljava kao nedvosmisleno tragican, kadkad bolno, kadkad
smesno tragican.

Uz duboko uverenje istrazivata da je svaki estetski koncept istovremeno
egzistencijalni koncept, a imajué¢i u vidu da je balada bila i danas ostala omiljeno
didakti¢ko sredstvo, prakticni razlog ili opravdanje ovakvog istraZzivanja mogao bi se
na¢i u njegovoj upotrebljivosti u nastavi. Jer, tako posmatrano, svaka interpretirana
balada nije samo pregledni nastavni materijal na kojem se u toku jednog skolskog ¢asa
relativno lako osvetljava proces formiranja smisla raznorodnim literarnim sredstvima,
nego i prostor za prezentovanje odredenog estetskog odnosno egzistencijalnog koncepta
koji dati istorijski trenutak ili autor balade podrazumeva ili osporava, i koji kao tek
jedan od brojnih, ukazuje na promenljivost, istorijsku i sociolosku uslovljenost odnosno

relativnost ljudskih shvatanja — lepote, umetnosti i Zivota uopste.
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STA JE BALADA? NEMACKA UMETNICKA BALADA — TEORIJA
I ISTORIJA ZANRA

TEORIJA

Prema raSirenom uverenju balada je pesma, pretezno mracnog raspolozenja,
bliska smrti, posvecena jednoj, glavnoj figuri i posebnom, sudbinskom deSavanju u
njenom zivotu, uzbudljivo ispripovedana iz perspektive, obicno, tragicnog zavrsetka.
Re¢ se danas i u svakodnevnom razgovoru o knjizevnosti i muzici, ali i u stru¢noj
teorijskoj literaturi upotrebljava u izuzetno Sirokom i raznorodnom znacenju, otvorenom
za subjektivno razumevanje, prevashodno tematska, ali 1 formalna odredenja. Uglavnom
se koristi kao odrednica u popularnoj muzici, ali $ire posmatrano predstavlja zbirni
pojam za mnoge vrste koje su se izgradile u dugoj literarnoj, muzickoj i1 kabaretskoj
istoriji, i koje danas paralelno, jedna uz drugu, postoje: narodna balada kasnog srednjeg
veka, pamfletska pesma, benkelzang, umetni¢ka balada (od polovine 18. veka),
kabaretska balada ranog 20. i Sirok izbor tekstova obuhvacenih sintagmom moderna
pripovedna pesma, moderni oblici benkelsanga, protestne pesme i tekstovi popularnih
kantautora Sirom sveta.

Definicija najstarije balade poéiva na italijanskoj re¢i balata (balata)*, odnosno
provansalskoj i starofrancuskoj balada (balada tj. ballada) i odreduje baladu kao pesmu
sa refrenom koja je pevana za igru (nemacki: Tanzlied). Ne postoji celovit kontinuitet
ovih starijih pesama istog naziva, prevashodno ljubavne sadrzine — posalica ili pohvala
zivotu, prolecu i letu, koje su se tokom srednjeg veka u zemljama latinskog govornog
podru¢ja razvile na osnovu izvornih narodnih i umetnickih, dvorskih formi. Naziv je
kasnije, bez obzira na znacenje koje mu je u osnovi, prenet i na druge vrste tekstova
iako oni sa pesmama za igru nisu imali istovetna obelezja.

Baladom su nazivane i buruleskne pesme koje su se na istoj osnovi delom
umetnicke, delom narodne poezije razvile u starofrancuskoj lirici izmedu 13. 1 15. veka.
Ove drustveno-kriticke pesme, Cesto agresivnog tona, oslanjaju se na efekte koje

proizvodi kombinovanje motiva i re¢i iz narodnog, ¢ak prostatkog govora i stroge
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formalne strukture. Najuticajniji predstavnik ove vrste poezije, vagant i bludni sin,
Fransoa Vijon, utica¢e znacajno na Brehta, Birmana, Vadera, pre svega svojim stilom i
stavom autsajdera koji bespoStedno kritikuje druStvo posmatraju¢i ga pronicljivo i
podrugljivo sa njegove margine.

U 18. veku baladom je nazivana i romansa, pripovedna pesma anonimnog
pesnika, koja se od 13. veka paralelno, i posredstvom ritersko-dvorskog kontaknog
uticaja, razvila u Spaniji, Engleskoj, Skotskoj, Nema&koj i Skandinaviji. Buduéi da je
delo nepoznatog autora, a kasnije i radi razlikovanje od umetni¢ke balade, ova vrsta
nazivana je narodnom baladom. U zavisnosti od toga da li je bila orijentisana na
severnjacko ili juznjacko raspolozenje i1 gradu, ista pripovedna forma nazivana je ili
narodnom baladom ili narodnom romansom. U sredi$tu radnje romanse je neki konflikt,
ispripovedan isprekidano, a kao oblik posredovanja sadrzaja, uz narodni stil
pripovedanja, dominira dijalog. Naj€eS¢e teme su ¢edomorstvo, nevinost bez zaStite,
odanost 1 izdaja, dominacija 1 potlacenost, poniZenje, religiozni sukobi, pravda i
obespravljenost, kao i socijalna beda svake vrste. Herder, Gete i Siler koristili su za
svoje narodne uzore ¢as pojam balada, ¢as romansa, moguce i u vezi sa tim koje se
zavriavaju sreéno, a koje tragi¢no, dok Slegel kao osnov razlikovanja uzima predeo u
kojima se radnja odigrava: pomenuto ,,juZnjacko-svetlo“ okruzenje romanse ili
,hordijsko-mracni‘ krajolik balade.

Baladom se zatim od oko 1770. godine u Nemackoj naziva pre svega kratka
epska forma, nastala kao odgovor umetnika Sturm-und-dranga na izazov stila i tona
narodne balade. Na pocetku, ovu vrstu odlikuju pevljivost, recitativni ton, rima,
onomatopeje, refreni i druge vrste ponavljanja, isprepletanost pripovedanja i dijaloga,
dramati¢na zaoStrenost radnje, obavezni konflikt, imitiranje narodnog tona i
preuzimanje narodnih motiva, a onda u 19. veku 1 proSirivanje kruga tema,
individualizacija karaktera i uvodenje simbola, a u vezi sa tim i tipologizacija u na
osnovu savremenih, numinoznih ili istorijskih tema.

U dvadesetom veku balada je i kabaretska numera, od Vedekinda preko Brehta i

Encenbergera, koja prethodnike nalazi u kritickim tonovima predmartovskog doba 1 u

*0d latinskog ballare, a prema grékom ballizein §to znadi igrati.
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trivijalnim oblicima, benkelzangu i moritetu, a ima pre svega politiCko-agitatorsku
tendenciju.

Otud je ve¢ potpuno jasno da svaka jednoznacna i jednostrana definicija balade
u praksi nailazi na poteskoce i ogranicenja, jer iskljucuje veliki broj tekstova koji su u
istorijskom trenutku svog nastanka shvatani kao balada. Pitanje razudenog shvatanja
pojma balade preraslo je u plodnu diskusiju koja se od prve Kajzerove istorije 1936, sa
usponima 1 padovima, i stalnim vracanjem na Geteovo trojno odredenje, a pod
zajedniCkim imenom istrazivanja balade (Balladenforschung) sada ve¢ skoro 80 godina
sudara sa uvek novim ograni¢enjima jednostranosti i svodenja balade na temu, odnosno
posredovanu sliku ¢oveka i sveta (recimo, herojski ideal), na pojedinacne, istorijski
fiksirane oblike (preovladuju¢e — umetni¢ku baladu), ili pak na ideologiju (nacionalnu,
velikonemacku, nordijsku).

Prema Vesleru ,,balada je pripovedna pesma, pogodna za javno izvodenje®,
izrazito ,,zgusnute radnje, diskontinuiniranog pripovednog nacina i sa dramati¢nim
zaoStravanjem‘ (Woesler 2009: 37), dok je za Lauthitea ,,balada — epski, fikcionalni rod
pesama manjeg i srednjeg obima, pretezno u strofama i rimovanog stiha,” ,,efektivnog
nacina obrade® 1 ,,sugestivnog nacina predstavljanja kojim se istovremeno postize
distanca®“, a bez ,specificnih tema i motiva® (Laufhiitte 1991: 73). Ove dve danas
najuticajnije definicije, odreduju baladu sa aspekta strukturalnih elemenata, kao
mogucénost knjizevnog iskaza nezavisnu od vremena u kojem se kazuje i ne dovode vise
u pitanje njenu pripadnost epskom knjiZzevnom rodu. Tome se priblizava ve¢ Kete
Hamburger kada u Logici knjizevnosti kaze da je ,,balada fikcionalna pjesma likova“
(Hamburger 1976: 292) u kojoj ne govori lirski nego ,,fingirani iskazni subjekt™ (294), a
indirektno i Kajzer u tekstu iz 1936, kada u vezi sa Ulandovom, Strahvicovom i
Majerovom istorijskom baladom govori o razobli¢avanju novele i uspostavljanju
balade.® U drugim leksikonima,” medutim, u udzbenicima i predgovorima za mnoge
zbirke,® balada i dalje opstaje mit o baladi kao meSavini sva tri roda, zasnovan na

nesumnjivo najpoznatijoj, Geteovoj definiciji ,,prajajeta, koju ovde navodimo u celosti

>Kayser, Wolfgang. 1936. Geschichte der deutschen Ballade.

SUporedi sa Kajzer, V. 1936. Die Ballade als deutsche Gattung, Zeitschrift fiir Deutschkunde, 50.
Leipzig/Berlin, 455.

"Uporedi Metzler Lexikon Literatur. 2007. Stuttgart Weimar, 65-66.

8Uporedi uvod u: Perisi¢, D. 1965. Nemacke balade. Beograd: Nauéna knjiga, 1-10.
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kako bi je skupa sa tradicijom koja joj sledi oznacili ako ne anahronom i prevazidenom
u teorijskom smislu, a ono bar samo jednim od brojnih nuzno ,,istorijski uslovljenim
statusom refleksije balade* (Lauthiitte 2009: 13):

Balada ima u sebi nesto misteriozno, a nije misticna, ta karakteristika
pesme nije u vezi sa materijalom nego sa nacinom obrade. Tajnovitost balade
pociva na nacinu pripovedanja. Pevacu su, naime, njegov plodan predmet,
njegove figure, njihova dela i kretnje tako duboko utisnute u svest, da ne zna
kako bi ih izneo na dnevno svetlo. Zato poseze za sva tri roda poezije, da bi
najpre izrazio Sta pokrece uobrazilju, Sta treba da zaposli duh;, moze da pocne
lirski, epski ili dramaticno, a da nastavi menjajuci oblike kako Zeli, Zureci ka
zavrSetku ili ga odgadajuli. Refren, ponavijanje istog kljucnog tona, daje ovoj
pesnickoj vrsti emfaticni karakter.

Ukoliko se u potpunosti sprijateljite s njom, kao sto je slucaj kod nas
Nemaca, balade svih naroda bice vam razumljive, jer duhovi odredenog
vremena, bilo sinhrono ili sukcesivno, na istom poslu uvek postupaju na isti
nacin. Uostalom, na izboru takvi pesama mogla bi se sasvim dobro izloZiti
Citava poetika, jer u njima elementi nisu odvojeni, nego jos uvek udruzeni, kao u
kakvom prajajetu, na kojem treba lezati samo kako bi se najdivniji fenomen na

zlatnim krilima iz njega uzdigao u vazduh. (Gete 1821)°

Veliki uticaj Geteovog odredenja, koje se utvrdilo kao definicija, delom svakako
potic¢e od uticajnosti Geteovog imena i Geteove teorijske misli o knjiZzevnosti, ali delom
bez sumnje i otud $to je problematika pripadnosti svim zanrovima (i nijednom
ponaosob!) tako izgledala jednom zauvek elegantno reSena za celokupno istorijsko
trajanje balade. Ako danas pogledamo, medutim, Sta se kod ubedenih sledbenika
Geteove definicije zapravo podrazumeva pod pripadno$¢u balade istovremeno svim
zanrovima, lako mozemo potvrditi Laufthiteovu kritiku da Geteova metafora ,,prajajeta*
pripada kontekstu morfoloske mistike (Lauthiitte 2009: 13). Pojedinacni pokusaji da se
lirsko 1 dramsko u baladi specifi¢nije odrede, vodili su ka neuverljivim obrazlozenjima,

¢ak mistifikacijama, poput recimo Vildbolcove ,,da se lirsko u baladi uzdiZe iz dubine

Goethe, J.W. 1949. Werke. Hamburger Ausgabe. Hg. von E. Trunz. Bd. I. Hamburg: Wegner, 400-402.

24



ljudskog predodredenja* (Freund 1982: 108), ili recitim definicijama, kakva je Hansa
Froma, da ,balada kao pesnicka vrsta predstavlja integraciju praformi ljudskog
postojanja, koje su u knjizevno-nau¢nom smislu manifestovane u rodovima®“ (From
1956: 89). U vecini odredenja navodni dramski elemenat iscrpljuje se medutim veé
identifikovanjem scenskih elemenata u baladi, upotrebom dijaloga, indiciranjem
nedovoljno odredene dramske napetosti ili eventualno naglasavanjem konflikta — §to bi
opet podrazumevalo da epske vrste u sebi ne sadrze ili ne mogu sadrzati sukob.
Liri¢nost balade najcesce se svodi na formalni kriterijum stiha, a upecatljivo je i stalno
pozivanje na neposrednost kao odliku njene liri¢nosti, pri ¢emu nigde do kraja nije
reSeno u ¢emu je ta neposrednost. Jer, ako je re¢ o transponovanju dozivljaja bez
kriticke distance — ono ne vazi ekskluzivno za liriku i pre bi moglo biti odlika
pripovednog nacina uopste, a ako se pod neposrednim podrazumeva prenosenje emocija
bez njihovog preispitivanja, onda se to bez sumnje ne moze odnositi na vecinu, a kamoli
na sve balade.

Zabuna nacelno lezi u tome §to se Geteova mesavina rodova ne odnosi na
Podolijevo confusione dei generi i uklanjanje zanrovskih barijera u ¢ijem je znaku 20.
vek, nego na strukturalne elemente teksta u vezi sa atmosferom 1 raspolozenjem koje
stvaraju kao njihovom prevashodnom funkcijom. Geteova formulacija odnosi se
jednostavno na balade razli¢itih naroda poznate njegovom vremenu, a koje se u
kasnijim tipologijama prepoznaju pod odrednicom prirodno-magijska balada. Ona sa
danasnje tacke glediSta nema 1 ne moZe imati univerzalno vazenje.

Uostalom, u stanoviStu o prajajetu osetan je uticaj Herderovog ubedenja da nam
se upravo u formi narodne balade otkriva praoblik svekolike poezije, koje se u stavu o
arhai¢nom karakteru i neposrednosti narodnog pesniStva u znatno Sirem teorijskom
kontekstu moze pratiti u celokupnom romanticarskom shvatanju poezije. Ukoliko nece 1
dalje da proizvodi mrtve stihove, savremeni pesnik, prema Herderu, mora da osvoji
sposobnost za impromptu kakvu su posedovali stari, naivni pesnici.’® Duhovni otac
romantizma trazi poeziju koja ¢e prili¢iti novom vremenu, ali po popularnosti i snazi

odgovarati staroj. Glavna sredstva da se u modernim uslovima uspostavi jedinstvo

%0 ovome vise kod: Herder, J. G. 1984. Auszug aus einem Briefwechsel {iber Ossian und die Lieder alter
Volker, Werke. Hg. von Wolfgang Pross. Miinchen-Wien: Carl Hanser, 477-517.
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pesnisStva 1 opSte svesti za Herdera su pesnicki rad, izuc¢avanje i refleksija, koji ¢e
omoguciti da ranije naivno kori§¢ena sredstva sada s namerom dovedu do istovetnih,
preciznije analognih, efekata koji narodnu pesmu ¢ine svevremenom. Narodna pesma je
dakle esencijalna za pesnika Herderove savremnosti, ali ne kao matrica za kopiranje,
nego kao predmet brizljivog posmatranja i studije. Svest Herdera i njegovih sledbenika
o pripadnosti vremenu centrifugalnih drustvenih, duhovnih i kulturnih tendencija
(Laufhutte 1992: 73), kao i otkri¢e struktura zivota i pevanja starog vremena i divljih
naroda, te razumevanje narodne poezije kao iracionalne — to je kontekst u kojem nastaje
nemacka umetnicka balada sredinom 18. veka. Upravo zbog naglaSavanja iracionalnog
karaktera balade, ona ¢e za mnoge istrazivace, predvodene Kajzerom, dugo ostati
prevashodno nordijska ili nemacka pesnicka vrsta, do te mere ¢ak, da ¢e one koje to
nisu, ukljuéujuéi i Silerove idejne balade, biti proglasene baladama drugog reda.

Birger, koji se jo§ uvek, donekle neopravdano, smatra tvorcem nemacke
umetnicke iz duha narodne balade, najdoslednije ¢e primeniti Herderove stavove. I on i
mladi Gete tako su dosledno sledili Herderov apel za reflektivnim bavljenjem stranim i
dalekim, da interpretatori i istoriari do danas tu neposrednost nastalu sa distance
izjednacuju, tacnije brkaju sa naivnom, starom neposrednos¢u narodne poezije i
nazivaju je jednim od obeleZja balade. Cak i Miler-Zajdel umetni¢ku baladu u svojim
ranim radovima proglasava blizom lirici, nego epici i drami, a Birgerovu Lenoru (1773)
prvom takvom tvorevinom u istoriji roda, prenebregavaju¢i Glajma, Levena, Heltija i
druge. U Birgerovim baladama, pogotovo u Lenori, utisak narodnosti je snazan, ali po
Laufhiteu on nije rezultat podraZavanja narodne poezije, nego njenog reflektovanja. U
Silerovim terminima: balada je sentimentalna vrsta, proizvod epohe koja filozofira.
Tako neposrednost o kojoj je re¢ ne moze biti specifi¢no lirska ili prosto narodska, ¢ak
iako sam Birger baladu svrstava na razmedu lirskog 1 epskog, dodatno naglaSavajuci
vezu narodnog pesnistva sa Carobnim Stapi¢em epa.

Time vrlo rano Geteovoj teoriji mesavine svih rodova — koja ni po Geteu nije

specifi¢na samo za baladu nego recimo i za tragediju — pocinje da parira zavodljiva
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mogucnost da se balada proglasi ili za meSavinu dvaju od njih ili pak mesSavinu svih
rodova, u kojoj onda nuzno preovladavaju karakteristike i intencija jednog od njih.**

Tako je za Hegela balada ili romasa, ,,forma junagkih pesama“,*? preovladujuce
lirska vrsta; iako s jedne strane pripovedna, ,,kada je re¢ o tome kako se iznosi sled ili
tok neke situacije 1 dogadaja“, osnovni ton je u potpunosti lirican (Hegel 1986: 521). On
polazi od pretpostavljene namere autora da kod Citaoca izazove ,,ista raspolozenja‘“ koja
je u njemu izazvao ispripovedani dogadaj: tugu, melanholiju, radost, zar patriotizma.
Srediste umetniCkog dela nije dogadaj koji treba ispripovedati, nego oseéanje i
raspolozenje koje on izaziva, 1 to predstavljanjem upravo onih crta dogadaja koji ta
osecanja najefektnije oZivljavaju; sadrzina balade mozZda i jeste epska, ali je intencija
autora i obrada lirska.

Da u baladi preovladava lirsko, makar i samo zato $to je piSu liricari, tvrdice i
Karl Spiteler, a u teorijskim razmatranjima u drugoj polovini 20. veka From i Marija
Vagner, pa i Miler-Zajdel, koji doduse priznaju da se epski momenat ostvaruje u vidu
radnje koja se pripoveda u baladi, ali tvrde da je ona nedvosmisleno podredena lirskom
smisaonom elementu,™® budu¢i da je prevashodno usmerena na to da slufaoca
emocionalno dodirne i uvuce ga u dogadaj, tako da on prevazide svoje drzanje na
distanci. Cak ¢e i Kete Hamburger, pod zna¢ajnim uticajem Hegelovog odredenja lirike,
baladu, zajedno sa romanom u prvom licu, odrediti kao posebnu lirsko-epsku vrstu,
uprkos prethodnim zaklju¢cima da balada ne moze biti lirski fenomen,buduéi da je u
njoj ,,pripovjedacka funkcija na djelu” (Hamburger 1976: 291). Sadrzaj balade ne
shvatamo kao iskaz lirskog ja, nego pre svega kao fiktivnu egzistenciju fiktivnih
subjekata.

Dalekoseznost uticaja Geteovog trojnog odredenja i rodovsku zbrku — pre nego

mesavinu rodova u baladi, ilustruje 1 Hinkovo, izrazito uticajno shvatanje po kojem se

YSrdan Bogosavljevié ove dve grupe odredenja balade naziva ,teorijama sjedinjavanja“ i ,teorijama
vodeée intencije®, a uz njih prepoznaje i ,,tezu o sjedinjavanju dva od tri roda“. Uporedi: Bogosavljevi¢,
S. 2005. Lirski element balade. Zbornik Matice srpske za knjizevnost i jezik, knj. LIII, sv. 1-3. Novi Sad:
Matica Srpska. 253-280.0vde ne treba zaboraviti ono na §ta u fusnoti upucuje i Bogosavljevi¢, da se
ideja o vodecoj intenciji naslanja na tvrdnju Frica Martinija da ,, ¢isto epsko, lirsko ili dramsko delo
postoje isto onoliko koliko i covek koji dozivljava epski, lirski ili dramski“. Po Martiniju je sve
istovremeno prisutno premda sa razli¢itim intenzitetom. Uporedi: Martini, F. 1957. , Poetik®, in: Deutsche
Philologie im Aufrif3. Band I. Berlin. 223.

2Uporedi: Hegel, G. V. F. 1986. Estetika, Beograd, knjiga 111, 519.

BUporedi: Fromm, H. (Hrsg.) 1984. Deutsche Balladen, 9. Auflage, Miinchen, 393.
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elementi lirskog, dramskog i epskog u baladi sustiCu tako, da uvek jedan od njih
dominira, ipak, ne nuzno uvek isti. Otud ,balada omogucava dramaticno zaoStrenu
predstavu epskog dogadaja u lirskom (stthovanom) obliku“ (Hink 1968: 7), pa
pojedinacne balade mogu da budu Cas epske, Cas lirske, a ¢as da naginju drami. Hinkov
pokusaj novog orijentisanja balade odgovor je na nedostojno tretiranje vrste u zbirkama
interpretacija, kao samo jedne od brojnih, i to lirskih vrsta, u nemackoj knjizevnoj
istoriji i u tom smislu se moze, zbog svog velikog odjeka, smatrati uspelim. Ali njegov
pokusaj da na osnovu nove orijentacije napiSe novu istoriju balade rezultirao je jos
jednom u nizu tipologija koja polazi od moguénosti da se sve pesme koje se bilo
istorijski, bilo strukturalno mogu svrstati u baladu mogu podeliti na nordijsku odnosno
junacku, istorijsku baladu s jedne i legendarnu baladu s druge strane. Pitanje Zanrovske
pripadnosti time je samo naizgled reSeno, a balada kao literarna vrsta odredena
posredstvom kriterijuma shvatanja sveta. U tome se Hink dosledno nadovezuje na
Kajzerovu logiku, u skladu sa kojom su rodovi materijalizacija sopstvenih imanentnih
zakonitosti, sa subjektima koji, istovremeno se razvijaju¢i, nose odredene stavove i
poglede na svet, a kojima rodovi ne samo da daju odgovarajuci izraz, nego na koje pre
svega stimuliSu autora i recipijenta“. Balada tako otelovljuje ¢oveka u susretu sa
moc¢ima koje ga spoljasnje ili unutrasnje ugrozavaju i dovode do njegove propasti ili
numinoznog straha. Otud je ona objektivna predstava sudara Coveka sa silama stvarnosti
(Kayser 1936b: 198). Kajzerovo shvatanje balade, obelezeno izrazitim iracionalizmom,
podrazumeva Vvladavinu tamnih sudbinskih mo¢i na koje Covek reaguje na razlidite
nacine — od sujeverne poniznosti, preko herojskog prkosa do fatalisticke rezignacije.
Podela na vrste otud ne proisti¢e iz materijala i motiva, nego od razli¢ite duhovne
interpretacije stvarnosti. Isto je i kod Hinka koji nordijsku baladu dovodi u vezu sa
buntovnickim stavom™Goveka pogodenog sudbinom, a legendarnoj pripisuje

raspoloZenje pasije i Covekovo muceni¢ko drZanje U 0dnosu na izazove sveta.

Y“Uporedi: Kajzer, V. 1973. Jezi¢ko umetnicko delo, 401 i dalje. Nadovezujuéi se na Stajgerovo shvatanje
da su pojmovi lirsko, epsko i dramsko knjizevno-nauc¢na imena za fundamentalne moguénosti ljudskog
postojanja, Kajzer razlikuje pripadnost rodu uslovljenu formom u spoljasnjem smislu i rodovske prirodne
forme poezije tj. osnovne stavove lirsko, epsko i dramsko svedene na tri moguénosti samog jezika.
Bpojam stava i fome lirskog, epskog i dramskog od Kajzera preuzima Hink za svoje odredenje balade i
vrsta balade.
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Kajzerova odredenja, zavodljiva i uticajna bezmalo koliko i Geteova,'® preispitace tek
filologija 70-tih, odbacuju¢i najpre pogled na svet (Weltsicht) kao nacelno besmislen
kriterijum za razlikovanje knjizevnih Zanrova. Predmet kritike je svakako i ideoloska
jednostranost shvatanja balade kao izraza nemackog nacionalnog bi¢a®’, ali i &injenica
da se, uprkos njegovom zahtevu da se definicija balade oslobodi od etimologije re¢i —
jer su nezavisno od etimologije u razli¢itim istorijskim trenucima razliite tvorevine
obelezavane re¢ju balada — Kajzerova razmatranja odnose i mogu odnositi samo na
jedan odredeni korpus pesama, iz tzv. magijsko-nordijske tradicije. Tu svakako lezi i
objasnjenje za teorijske pokuSaje odvajanja novih oblika balade od starije baladeskne
tradicije’®, pa cak i navodno proglasenje smrti balade kod Miler-Zajdela®. Reg je o
nacelnom uverenju da je tradicija umetnicke balade okoncana, a da sa Brehtom i
Vedekindom pocinje istorija jedne nove balade koja zahteva i1 prevazilazenje
dotadasnjeg stila u knjiZzevno-istorijskim razmatranjima roda. U uvodnom tekstu zbirke
Istrazivanje balade iz 1980. Miler-Zajdel smatra opravdanim pojmovno odeljivanje
istorije moderne pripovedne pesme (Erzdhlgedicht) od balade budu¢i da njen ironi¢ni,

duhoviti, ¢ak apsurdni ton ne potice iz ranije tradicije (iako se sa njom moze dovesti u

1°Bas kao na Getea, na Kajzera se ne ugledaju samo teoreti¢ari iz vremena koje sledi njegovom (poput
Snajdera i Ulshefera koji o baladi govori pre svega kao o junackoj vrsti), nego zbog velikog ugleda koje
kao teoretiCar uziva i u naSem vremenu, od njegove istorije balade polazi i veliki broj savremenih
razmatranja.

Ideoloski aspekt Kajzerove istorije balade kritikuje ve¢ Hink u svom pokusaju nove orijentacije balade,
re¢ima da je ,,u meduvremenu (nakon svetskih ratova) ¢itavo insistiranje na nemackoj supstanci balada
postalo sramotno® i dodaje da ako je 19. vek insistirao na istorijskoj perspektivi, 20. nam jo§ snaznije
namece geografski horizont. Hinkova odrednica nordijski odnosi se u prvom redu na englesko-skotsku
tradiciju.

BRe¢ je pre svega o Piontekovom i Baumgertenovom oftrom razlikovanju pripovedne pesme
(Erzéhlgedicht) od balade i izdvajanju beneklzanga (Bénkelsang) i kabaretske iz baladeskne tradicije.
Baumgerten tradicionalnu baladu vidi kao zatvorenu, a pripovednu pesmu kao formu otvorene fabule ¢iji
su poceci u nanovo otkrivenom i adaptiranom benkelzangu, Vedekindovim i Hajmovim politickim
pesmama, ali i Rilkeovim pripovednim pesmama na starozavetne teme, te hebrejskim baladama Elze
Lasker-Siler. H. Piontek pak glavne razlike vidi u preciznijem izve$tavanju i okretanju temama
svakodnevice u pripovednoj pesmi u odnosu na baladu, u odbacivanju hronologije, depatetizaciji
pripovednog nacina i izostavljanju dramati¢nosti, te uvodenju negativnog junaka.Grefe i Viser pak
pripovednu pesmu dovode u vezu sa Brehtovim epskim teatrom, pa su kriterijumi razlikovanja od
tradicionalne balade oni koji aristotelovsko pozoriste razlikuju od brehtovskog. Dok tradicionalna balada
potvrduje osecanja sluSaoca, pripovedna pesma zahteva da ih on stavi pod kontrolu razuma i kriticke
refleksije. Vise o tome: Graefe, H. 1972. Das deutsche Erzdhlgedicht im 20. Jehrhundert. Frankfurt a. M.
S.44 u. w. i Piontek, H. (Hrsg.): 1964.: Neue deutsche Erzdhlgedichte. Stuttgart, S. 6 u. w.

Miler-Zajdel smesta kraj balade jo§ u naturalizam: ,Gotovo je sa ovom lirikom od naturalizma, od
simbolizma i ekspresionizma“ (Miiller-Seidel 1963: 82). Bogosavljevi¢ smatra da i Miler-Zajdel i Hink
zapravo variraju Kajzerov problemati¢ni diktum po kojem je ekspresionizam proglasio smrt balade
(Kayser 1936a: 291). Uporedi: Bogosavljevi¢ 2006: 17.
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vezu), nego je odlika moderne lirike od ekspresionizma. A buducdi da je svaka istorija
roda u savremenom proucavanju knjizevnosti teSko odrziva — ne samo zbog mesSanja
rodova, nego i zbog simboli¢ne i metaforiéne upotrebe zanrovske terminologije —
istoriju modernih baladicnih formi bi mozda, ipak, trebalo ostaviti u zbirkama lirike.
Tako Miler-Zajdel (1980: XI-XII) svrstava i noviju baladesknu tradiciju u liriku, kako
je to sa starijom ucinio pre. U svojoj kritici ranijih teorijskih pristupa balade Laufhite
odbacuje kategoriju neposrednosti na osnovu koje Miler-Zajdel u svom tekstu iz 1963, a
onda i Grefe? i drugi, stariju umetnicku baladu pripisuju lirici. Balada nema intenciju
da gane citaoca, nego se od njega ocekuje refleksivni trud, a ako govorimo o
neposrednostiona je inscenirana 1 naj¢esce predstavlja ,,zamku u koju Citalac treba da
upadne, da bi posredstvom iritacije doSao do saznanja.” (Lauthiitte 2009: 18). Umesto o
neposrednosti, dakle, u vezi sa baladom treba govoriti o refleksivnosti i to ne samo u
novijoj tradiciji od Brehta, nego tokom cele njene, istina raznolike, dinamic¢ne istorije —
bilo da je re¢ o distanciranoj ironiji komi¢ne romanse koju su iz Francuske preuzeli
Glajm, Leven, Sibeler, Henrieta Vilhelmina Gajsler ili o naslanjanju na motive danskih i
engleskih uzora. Dokaz toga je ve¢ kod Birgera Cinjenica da je pravi predmet
prikazivanja vrlo retko sami ishod dogadaja. Citalac, bilo indirektno bilo eksplicitno, na
osnovu nacina prikazivanja, ¢esto ironi¢nog i provokativnog, izvodi stvarno znacenje
prikazanog, koje prikazani dogadaji i njihov ishod tek reprezentuju odnosno simboli¢no
predstavljaju. Pripovedanje dogadaja odnosno njegova kriticka refleksija u c¢inu
recepcije su po Laufhiteu epska osnovna struktura koja, uz neke dodatne zajednicke
karakteristike, odlikuje celokupnu tradiciju nemacke umetnicke balade — od
osamnaestovekovnih romansi, preko balade Geteovog vremena i Hajneove romanse do
balade realizma, moderne i naSe savremenosti.

Teorija balade tako postaje moguca tek sa odbacivanjem zablude da se ona
zanrovski moZe odrediti na osnovu tema 1 materijala, pogleda na svet ili
karakteristiénog osnovnog tona, navodne dramske napetosti ili lirske neposrednosti, a sa
sve$¢u da je svako Zanrovsko odredenje u dvostrukoj temporalnoj zavisnosti — od

vremena u kojem se izrice, kao 1 od vremena u kojem su nastale knjizevne tvorevine na

20 Lirsko-baladi¢na i pateti¢no-baladi¢na stilizacija dogadaja u baladi ima za cilj da ukloni distancu
izmedu predmeta i sluSaoca. Govornik je neposredno pogoden i poneSen i zeli da sluSaoca navede na
emocionalnu reakciju i iznudi njegovo afektivno odobravanje.“ (Graefe 1972: 135).
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koje se odnosi. Otud je vecina navedenih pokuSaja definisanja pojma balade i ostala
ograniCena bilo na istorijski trenutak refleksije, poput Geteove, ili, poput Kajzerove i
Hinkove, na ograni¢en korpus balada, nezavisno od vremena nastanka. Jer ne treba
zanemariti ni protejsku prirodu vrsta, kakvu balada dokazuje, vrsta koje u razliitim
vremenima 1 pod razli¢itim uslovima mogu visSestruko da promene svoje lice. (Grubaci¢
2006: 463).

Sa pouzdanjem da je baladu moguce definisati preko strukturalnih momenata, te
sa insistiranjem na njenom fikcionalnom karakteru, ¢ini se da je i o rodovskom
odredenju balade recena poslednja re¢. Imajuci u vidu celokupnu istoriju balade u svim
njenim obli¢jima, kao i celokupnu istoriju teorije o baladi, ali i moguce pravce daljeg
razvoja zanra, Lauthite u formuli, koja sledi u celini, baladu odreduje kao epsku vrstu,
sa aspekta unutrasnje i formalne strukture — nacina i sredstava prikazivanja — intencije i
funkcije.

Balada je epski-fikcionalni rod.

Uvek je u stihu, uglavnom rimovana i stroficna, ponekad sa elementima
nalik refrenu i cesto oblikovana izrazitom metricko-ritmickom umjetnickom
vjestinom.

Poznaje sve vrste epskog fikcionalnog uoblicavanja.

Od drugih epsko-fikcionalnih rodova razlikuje je specificno teleolosko
strukturiranje predmeta, cija se indirektnost, kao i relativizacija teme o kojoj je
rec, sastoji u tome $to ciljevi umetnickog uoblicavanja nisu eksplicirani.

Efekti specificne indirektnosti balade proisticu iz odredenog raspona
mogucnosti za strukturiranje predmeta, koji seze od situacionog do
koncentracionog tipa;, oba ova tipa odlikuje ogranicenost i oStre konture
uoblicenih predmeta, zatim izbor egzemplarnih ili simbolicnih znacenjskih sema
koje citalac treba da konkretizuje na osnovu sopstvenih iskustava.

Za to je neophodna kombinacija sugestivnog, neposrednog nacina
prikazivanja s jedne strane i nacina prikazivanja koji distancira predmet i
Simulira racionalne pristupe s druge; ta kombinacija nacina prikazivanja

karakteristicna je za zanr i u njenoj funkciji su svi elementi balade.
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Obrada predmeta balade moZe biti ozbiljna i humoristicna ili ironicna, a
nacin obrade koji preteze ne mora nuzno da bude kongruentan predmetima koji
se predstavljaju.

Ne postoje specificno baladicne teme.

Istorija balade je opis istorijskih konkretizacija elemenata strukture roda
koji su se pokazali kao varijabilni. (Laufhitte 1991: 619-620)

Ovu formulu Laufhite je razvio u predgovoru svoje obimne monografije iz 1979,
Nemacka umetnicka balada, koja je uz Hinkov pokuSaj novog orijentisanja balade jo$
uvek najobimnija teorijska publikacija o baladi, a bez promena ju je preuzeo kasnije u
pogovoru Reklamove zbirke Nemacke balade iz 1992. koje do danas vazi kao klasi¢no
Skolsko izdanje nacionalne balade. lako je sam autor u viSe navrata pozivao na
preispitivanje definicije, poslednji put u tekstu o baladi druge polovine 20. veka,
objavljenom 2009, ona do danas vazi kao poslednja re¢ o baladi, prema kojoj se
orijjentiSu 1 drugi savremeni istraziva¢i balada. Nastala je na osnovu obimnog
preispitivanja dotadaSnjih teorija balade, koje je utoliko manje svrhovito ovde
ponavljati, I na oshovu empirijskog istrazivanja, interpretacije reprezentativnih
nemackih balada u hronoloskom nizu njihovog pojavljivanja od Glajma i Heltija najpre
do Brehta, a onda i do Grasa i Ule Han. OpseZnu analizu 1 jedini pokuSaj korigovanja
Laufhiteovog modela do danas dao je 2006. godine Srdan Bogosavljevié¢.” Iz njegove
kritike proizaSao je alternativni model koji deo Laufhiteovih odredenja pojasnjava, dok
za ona koja dovodi u pitanje, ili direktno osporava, nudi alternativu ili dopunu.

Laufhite baladu nedvosmisleno odreduje kao epsku, dovodeci epsko u vezu sa
fikcionalnoéu na kojoj pre njega insistira jo§ Stefensena: ,,Da je balada epski rod zna¢i
da spada u fikcionalno pesnistvo. U svakoj baladi je re¢ o fiktivnim likovima; balada
stvara fiktivni svet". (1971: 128). Kao epsku, baladu po Stefensenu odlikuje i prisustvo

pripovedaca koji se razlikuje od lirskog-Ja po tome $to nacelno ne prica sopstveni

'Bogosavljevi¢, Srdan. 2006. Laufhiteov model balade. Zlatna greda, br. 51-52. Novi Sad. 50-55. —
Zanimljivo je da je upravo te godine, u maju, odrzan i literarni kolokvijum o baladi u Beogradu, koji je
bio prilika da Bogosavljevi¢ i Laufhite direktno u diskusiji razmene argumente u korist ponudenih
modela, budu¢i da je Bogosavljeviceva kritika ve¢ ranije objavljena u prvom delu godine. Po radovima
koji su uvrsteni u zbornik sa kolokvijuma (objavljen tek 2009) reklo bi se, medutim, da to nije slucaj, jer
Laufhite u zborniku i dalje zastupa prvobitni model i poziva na njegovo buduée preispitivanje, dok
Bogosavljevi¢ piSe o ekspresionisti¢koj baladi kao jednoj istorijskoj realizaciji zanra.
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dozivljaj. Ta¢nije, izvesna govorna instanca pojavljuje se i u lirici i u epici, ali prikazani
kontinuum u epici postaje kontinuum dogadaja koji nije emocionalna i refleksivna
artikulacija situacije fikcionalnog govornika, kako je u slucaju lirskog-Ja, ¢ak iako se
pripoveda¢ pojavi na kraju svog izvestaja ili zakljuci izvestaj nekom strofom koja je,
makar 1 naizgled, li¢na. Ta unutra$nja karakteristika govorne instance razlikuje baladu
od lirike uprkos istovetnosti formalnih sredstava kakvi su stih, rima, strofa, refren i
metricka struktura uopSte. Balada je nacelno otvorena za sve metricke 1 stroficne
moguénosti, a jedina strofa koja se iskljucivo dovodi u vezu s baladom je tzv. cevi-cejs
strofa (Chavy-Chase-Strophe), originalna strofa Skotske narodne balade koju su pesnici
18. veka na razlicite nacine koristili da se priblize baladesknom pesniétvu.22 Cevi-&ejs
strofa je poseban oblik tzv. narodne strofe koja ¢e do kraja 19. veka zbog velike slobode
u metrickom oblikovanju ostati omiljena kod romanticara i Hajnea — jednako u njihovoj
lirici kao 1 u baladi. Pisci balade koriste medutim i izuzetno komplikovane oblike, strofe
koje se protezu na 10 ili 12 stihova, ali 1 septinu koja se nadovezuje na tradiciju
Luterovih horala ili dvostruki narodni katren. Zanimljiva je i strofa Silerove balade od
koje on zahteva upravo promenljivost, pa menjajuci broj stihova u strofi ili rimu ili
metar, nastoji da nikad ne bude ista.

Uprkos istovetnosti formalnih struktura sa lirikom, balada je epska vrsta i
poznaje sve vrste epskog fikcionalnog uobli¢avanja. To po Laufhiteu znaci da njen tekst
predstavlja ,,govorni kontinuum, koji moze da realizuje sve Cetiri vrste epske fikcije:
pripovedanje u tre¢em, pripovedanje u prvom licu, reportazni i situativni govor, u ¢ijim
okvirima nastaje kontinuum dogadaja“ (2009: 17-18). Dobar primer za situacioni tip
pripovedanja bila bi Hajneova balada Bojiste kod Hastingsa, dok je koncentracioni tip
pripovedanja moguce analizirati na primeru Geteove RuzZice na pustari. Predstavljeni
predmeti su jasno ogranieni i1 oStro konturisani, uglavnom jednodimenzionalni

(einstrangig).”®

?2Sastoji se od dva puta po dva stiha sa Getiri udara, od kojih drugi i Getvrti, zbog ritmicke pauze,
izgledaju kao da imaju tri udara, time nastaje snazna cezura u smislu. Cevi-&ejs strofa obeleZena je
smenom krac¢ih i duzih stihova, a poreklo joj se moze pratiti do nibelunske strofe i mlade Pesme o
Hildebrandu.

Z0vde moze biti zanimljiv Kajzerov rani zaklju¢ak o paralelnom procesu rastakanja novele i formiranja
balade i njihove srodnosti sa aspekta nacina na koji je dogadaj ispri¢an — einstrangig. Uporedi: Kayser
1936bh: 463-464.
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Nacini pripovedanja su, medutim, baladi 1 drugim pripovednim vrstama
zajednicki, a ono Sto baladu odvaja od njih 1 $to po ovoj definiciji jeste njena sustinska
karakteristika jeste na¢in predstavljanja predmeta koji je sugestivan, indirektan, ali koji
Istovremeno — bio on ozbiljan ili ironi¢an — distancira predmet od govorne instance
(sugeriSuci distancu 1 recipijentu). Re€ je o sentimentalnom karakteru nemackih balada
koji se ogleda u dominaciji humoristi¢no-podsmesljivog tona i u osveS¢enom
preuzimanju i osnazivanju arhai¢nih elemenata narodne poezije. U ve¢ pomenutoj
Ruzici na pustari,ali 1 u Kralju u Tuli,Gete koristi elemente narodne poezije da bi
stvorio simboliku, dok ih u Carobnjakovom uceniku humoristiénim na¢inom stavlja u
funkciju satire na knjizevno stvaranje, pri ¢emu ne izostaje ni aspekat poigravanja sa
zanrom, ba$ kao i u Plesu smrti. Ali distancu u odnosu na ono §to je preuzeto iz
proslosti (ili iz daleka) svesno zadrzava, pa je uz svu sugestivnost predstave tema
relativizovana. Kod Glajma, Heltija i Hajnea realisticna rezerva ugradena je kroz
nedrealisti¢no-grotesknu Kkarikaturu, a kod Getea, u Vilinskom kralju na primer, kroz
problematizovan status realnog ili pomeranjem prikazanog u sasvim druge sfere, kao
kod fon Droste i Hajnea. Jer ,,tamo gde poetski tekst ne dozvoljava relativizaciju, vlada
ideoloski iracionalizam ili je napravljen korak ka trivijalnom®(Laufhiitte 1992: 74).

Svi formalni elementi balade viSestruko su u funkciji kombinovanog nacina
predstavljanja odnosno relativizacije predstavljenog. Intencija balade medutim nije
eksplicirana. Predstavljeno je egzemplarno ili simboli¢no, alegori¢no ¢ak, a znacenje
generiSe sam recipijent konkretizujué¢i ugradene znacenjske Seme na osnovu sopstvenog
iskustva. Ne postoje specificno baladi¢ne teme i predmeti, kaze definicija. Svaka grada
je dozvoljena, a efektivan nacin njene obrade cCesto je u kontrastu sa ciljem
predstavljanja.

U opseznoj analizi Lauthiteovog modela Srdan Bogosavljevi¢ kritikuje prije
svega polazne osnove Lauthiteovog istrazivanja i njegove heuristicke postavke, tvrdeci
da se ovaj na samom pocetku svog rada, kao i veéina teoretiCara Zanrova, spotice o
problem odredenja sustine epskog, lirskog i dramskog. Jer, kada kao konstituente pojma
zanra isklju¢i ton i tematsko-motivski kompleks, Laufhite u svrhu pojmovnog
apstrahovanja upotrebljava ,,strukturu prikazivanja“, a kao glavnu razliku izmedu lirskih
i epskih ,,struktura prikazivanja“ istice razliku u nacinu ,,oglasavanja‘“ govorne instance.

Naime, dok epski pripovedac ,,iznedruje kontinuum koji se moze razlikovati od njega®,
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lirsko oglasavanje je emotivna i refleksivna artikulacija situacije samog fikcionalnog
govornika, takozvanog ,,lirskog ja“ (Bogosavljevi¢ 2006: 51). Bogosavljevi¢ tvrdi da je
Lauthite time pobrkao lirsko 1 fikcionalno ja, kao i da je njegovo razlikovanje ,,struktura
prikazivanja“ zasnovano na maglovitom kriterijumu  osamostaljenosti  tj.
nesamostalnosti ispricanog zbivanja od govorne instance. Lauthite zato u potpunosti
odbija da bi balada mogla biti lirska vrsta — budu¢i da ni u jednoj baladi ne nalazimo
»samopredstavljanje nekog Ja u njegovom stanju, zarad njegove sopstvene nahodenosti
poimane kao reprezentativne ili simboli¢ke* (Lauthiitte: 351). Balada ne obuhvata lirski
trenutak opisivanja unutraSnjeg dogadaja. lako se u dramaticnim spoljasnjim
okolnostima provociraju unutraSnja kolebanja, ona se u baladi nikad ne iskazuju,
ponajmanje direktno kao u lirici. Ipak, u hijerarhiji suStinskih, obaveznih, obelezja
balade, na visokom drugom mestu Lauthiteovog modela nalaze se stih i strofa, ¢ak i
jedinstveni ,,metricko-ritmicki artizam®, izrazite, iako formalne, karakteristike lirike,
kojim wuz, druga, pripovedna sredstva balada postize jedinstveni efekat. Otud i
Bogosavljeviceva kritika Laufhiteovog doslednog odbijanja svake moguénosti da
balada sadrzi zanrovski prepoznatljive elemente lirskog.

Sa druge strane, u onome $to Lauthite navodi kao oblike epskog pripovednog
uobliCavanja dominantne u baladi, Bogosavljevi¢ prepoznaje ,kategorije koje je
naratologija odavno izdvojila kao najceS¢e pripovedne perspektive™ (53) definisane na
osnovu odnosa izmedu protagoniste i govornika, s jedne strane, i izmedu vremena
zbivanja i vremena pripovedanja, s druge.?* Ovo Bogosavljeviéevo pojasnjenje — pre
nego kritika — znatno olakSava razumevanje Lauthiteovog modela u delu razmatranja
tipi¢no ,,pripovednog* u baladi i njegovu primenljivost na konkretnom korpusu. U svoj
alternativni, korektivni model, Bogosavljevi¢ ¢e ugraditi ono u ¢emu Smatra da je
Lauthite od drugih teoretiCara napravio veoma vazan otklon: u baladi je re¢ o zbivanju,
a ne o radnji, jer radnja po pravilu nastaje tek povezivanjem nekoliko situacija, dok

zbivanje moze biti ograniceno i na jednu jedinu situaciju, Sto i jeste slu¢aj u mnogim

*To su prema Bogosavljeviéu (53): 1) auktorijalna pripovedne perspektiva u kojoj nisu identi¢ni ni
protagonista i govornik, ni vreme zbivanja i vreme pripovedanja; 2) pripovedanja iz perspektive nekog ja
koje se razlikuje od Ja protagoniste i Cije je vreme odmaknuto od vremena zbivanja; 3) pripovedanja iz
identi¢nosti protagoniste i govornika te vremena pripovedanja i vremena zbivanja, no koje ne treba brkati
sa tzv. ,personalnom* perspektivom; 4) pripovedanje u kojem se, pri konstantnoj razlici izmedu
protagoniste i govornika, poklapaju dva vremena (reportaza).
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baladama. Izrazito vaznom Bogosavljevi¢ smatra i Laufhiteovu tipologiju vrsta
oblikovanog zbivanja, omedenu dvema ekstremnim moguénostima: ,situacioni® i
»koncentracijski“ tip, zameraju¢i mu Sto se detaljnije zadrZzava samo na teleoloSkom
strukturiranju, dok mnoge preostale tipove oblikovanja ni ne pominje.

Predmet Bogosavljeviceve kritike je indirektnost, koju, kako smo videli,
Lauthite mnogo puta naglasava i koju dovodi u vezu upravo sa pojmom ,teleoloskog
strukturiranja zbivanja®, ali 1 sa ¢injenicom da eksplikacija ciljeva prikazivanja izostaje.
Bogosavljevi¢ dalje nastoji da razlozi Sta zapravo znaci ,teleolosko strukturiranje
predmeta“ i da li ga treba razumeti didakticki — kao da balada stremi odredenom cilju ili
sve ispripovedano ima unapred zadati cilj u ishodu zbivanja u baladi. Citirajuci
Stefensena, Bogosavljevi¢ istu teleolosku (finalistitku) strukturu unosi u sopstveni
strukturalni model, kao karakteristiku koja baladu razlikuje od ostalih fikcionalnih vrsta:

,»10 znaci da balada [...] po pravilu uvodi samo takve motive 1 crte koje uti¢u na
’radnju’; ona, dalje odreduje raspon i tezinu tih motiva u skladu sa njihovim znacajem
za cilj ka kojem radnja uvek stremi. Sve u baladi stremi ka odredenom , kraju*. %

Veoma pozitivno 1 osvezavaju¢e u Laufthiteovom modelu je, smatra
Bogosavljevi¢, insistiranje na sintezi distancirajuceg 1 afektivno aktivnog oblikovanja
(54), pogotovo kada imamo u vidu da je baladi ranije pripisivano isklju¢ivo sugestivno-
neposredno prikazivanje, dok joj je pravo na kriticku distancu — ironiju i skepsu — u
potpunosti osporavano. Ovo je veoma vazno, jer prihvatanjem teze oko koje su
Bogosavljevi¢ 1 Lauthite saglasni, dobar deo ostvarenja, neopravdano uvrstenih u novi,
avangardni zanr, u pripovedne pesme (Erzdhlgedicht), vraca se u Zanr balade i, §to je jo§
vaznije, baladi se priznaje osporena distanca izmedu predmeta i ¢itaoca tj. intelektualna
sloboda.

Manje zbog istovetnosti formalnih sredstava, a viSe zbog intuitivnog dozivljaja

Bogosavljevi¢ dozvoljava da se balada ,ugnezdi“ u lirski prostor®, ali je — uz svu

SStefensen prema Bogosaljevié 2006: 55.

%Stav 2. Bogosavljevi¢evog alternativnog modela: Balada se odlikuje odredenim ,lirskim kvalitetom®,
koji se ocituje pre svega (ali ne i isklju¢ivo) u primeni formalnih sredstava kao §to su stih, strofna
uredenost i rima. Vise o lirskom u baladi u Bogosvaljevi¢evom tekstu u Zborniku Matice srpske iz 2005.
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kritiku, pojasnjenja i predloge za korigovanje Laufhiteovog modela®’ — saglasan sa njim
da je balada epsko-fikcionalni Zzanr koji se od drugih epskih Zzanrova ne razlikuje po
temama, nego po tome Sto zbivanje — ,neobiCan ili konfliktan dogadaj* oblikuje
odnosno strukturira finalisti¢ki (55).

Isti zaoStren stav o baladi kao epskoj vrsti dosledno zastupa i 1 Vinfrid Vesler,
koji je u Lampingovom leksikonu Zzanrova, objavljenom 2009, isklju¢iv po pitanju
zanrovskog odredenja umetnicke balade, kao i1 po pitanju njenih strukturalnih
kriterijuma, iako — blisko Miler-Zajdelovom insistiranju na neposrednosti — govori o
izvorno naivnom tonu u njenoj ranoj istoriji. Modernoj baladi, medutim, Vesler ne samo
da priznaje refleksivni karakter, nego Cak tvrdi da na njenom refleksivnom, kritickom
odnosu prema drustvenim fenomenima pociva buduénost Zanra.

Mnogo osporavanu buducnost baladi priznaju i ucesnici literarnog kolokvijuma
o baladi, odrzanog 2006. u Beogradu. Bez obzira na jo§ uvek neujednacene kriterijume
o prirodi i osnovnim postulatima vrste, moderni proucavaoci balade — Bogosavljevic,
Grim, Laufhite, Vajsert, Vesler — saglasili su se tom prilikom da je dama po imenu
balada nepravedno proglasena za mrtvu, te da je njenu istoriju neophodno sagledati kao
promenljiv, ali neprekinut kontinuitet.?

[ Laufhite, i Vesler, i drugi o umetnickoj baladi govore kao istorijski
realizovanoj formi. U dve naporedne tradicije balade, sa istih izvora, razvili su se
ozbiljni, neposredni nacin prikazivanja s jedne, i ironi¢na igrarija s druge strane, dve
tradicije koje su u 19. veku radikalno razdvojene na osnovu vrednosnih kriterijuma. |
ako u vezi sa baladom razmisljamo o mesavini, onda to ni u kom slucaju nije mesavina
Zanrova, ve¢ moze biti reci samo o meSavini ova dva pripovedna nacina, koja se jasno
vidi ne samo kod Heltija i Hajnea, nego ve¢ kod Birgera, pa i u najboljim, tzv.
majstorskim baladama Silera, Getea koje po pravilu svrstavaju u ozbiljnu tradiciju. U toj

mesSavini je bez sumnje samoobnovljivi izvor modernost zanra.

?"Vazna Bogosavljevi¢eva dopuna Laufhiteovom modelu su sledeéi stavovi: 5. Baladnom zbivanju su
svojstveni relativno ograni¢eno ispripovedano vreme, koncentrisanost i oStre konture; 7. Pre svega zbog
svoje relativne kratkoce balada ne koristi sredstva karakteristicna za veéinu drugih epsko-fikcionalnih
vrsta (npr. detaljne opise, psiholosku analizu i motivaciju); 9. u skladu sa izrazito finalistickim
strukturiranjem zbivanja u njenoj osnovi, balada se veoma cesto zavrsava (nerefleksivnhom) ,,poentom®.
8Uporedi: Woesler, Winfried, Zur Einleitung, uvodni tekst u: Bogosavljevi¢, Srdan u. Woesler Winfried.
(Hrsg.). 2009. Die deutsche Ballade im 20. Jahrhundert. Jahrbuch fiir Internationale Germanistik. Bern:
Peter Lang.
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ISTORIJA?®

Iako celovita, sveobuhvatna i sistematicna istorija tzv. umetnicke balade jos nije
napisana, ona nesumnjivo postoji kao istorijski kontinuitet od oko 1770. do danas.
Hronologiji razvoja umetnicke balade prethodi istorija narodne balade koja je uglavnom
bila kratka, pripovedna i imala tekst za pevanje na temu iz narodnog predanja ili istorije.
Poreklo najstarijih narodnih balada na nemackom govornom podrucju jos je u tami, jer
je balada u Nemackoj Sire rasprostranjena tek od 16. veka. Razli¢ite indicije upuéuju na
to da je u vreme cvetanja viteske kulture postojala balada koja je s jedne strane bila
orijentisana na dvorsku gradu, a sa druge strane sacuvala, pa makar i u modifikovanom
vidu, znatno stariju, tradiciju germanske junacke pesme. Primer za to je Mlada pesma o
Hildebrandu iz 15. veka, koja se od starije razlikuje po pomirljivom zavrSetku, a primer
za dvorske teme je pesma iz 1233, sacuvana u mladem prepisu, koja peva o sceni
rastanka izmedu Elizabete iz Tiringena i njenog muza Ludviga kada on 1227. polazi u
krstaski rat.

Spilmani i obdareni pesnici iz naroda oblikovali su junacke sage i mitove o
prirodnim pojavama, u pripovedne pesme kratkih strofa, sa rimom na kraju stiha i
refrenom koji se viSe puta ponavljao. Od junackih pesama razlikovala ih je tesna veza sa
muzikom i pevanjem. Tekstovi nepoznatih autora danas su u dobroj meri izgubljeni, jer
su se u dugom nizu godina prenosili usmeno. Sacuvan je izvestan broj melodija 1 oko
250 tekstova pesama koje po formalnim kriterijumi sasvim odgovaraju narodnoj poeziji.
Sam pojam narodne balade problemati¢an je koliko i pojam narodne knjizevnosti
uopste. Da 1i pod tim treba razumeti knjizevnost namenjenu narodu, ¢iji je recipijent
narod ili pojam nuzno pretpostavlja da je narod istovremeno i tvorac ove vrste
knjizevnosti? Teorije pod uticajem romantizma koje narodno pesni$tvo vide kao odraz
kolektivnog bic¢a, smatraju da je nuzna pretpostavka narodne poezije, da pesnik, tvorac,

potiCe iz naroda. Kasnije teorije pomeraju akcenat na recepciju, pa ¢e narodna pesma
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biti shva¢ena kao umetnicka pesma u ustima naroda, $to znai pesma koja zivi na
Sirokom geografskom prostoru na kojem zivi i narod i u svim njegovim slojevima.
Dokaz za to su njene brojne varijante (Bauzinger 1968: 252), koje nastaju zbog
usmenog prenosenja, odnosno zbog pogresno zapaméenih delova teksta, svesnim
odstupanjem ili proizvoljnim dopunjavanjem zaboravljenog teksta. Tako nastaju
takozvani prepevi, u kojima su cesto ne samo mesta deSavanja, nego i imena i
karakteristike junaka promenjena do te mere, da se veza sa originalom viSe ne
prepoznaje.

Narodna balada se kroz druStvene slojeve prostirala doslednije nego junacko
pesnistvo ili minezang i1 ubrzo usvojila karakteristike neherojskog 1 gradskog Zivota. Od
15. veka balada se udaljava od viteskih tema i iz zamkova izlazi na ulicu, ulazi u
gostionicu. Ako je verovati prvim sakupljatima narodnih balada iz 18. veka, velikoj
popularnosti balade doprinela su udruzenja zanatlija. Najvise se pevalo prilikom tkanja 1
beljenja platna, ali i u pijacne dane, na trgu. Ispripovedani dogadaji se dramatizuju, pa
se napetost i uzas uvecavaju: od najstarije baladicne pri¢e o ubistvu gospode od
Vajsenburga iz 1150. kratak je razvojni put do moritata tj. balade o ubistvu (Moritat =
Mords—tat). Od Siroko rasprostranjenog Zanra za publiku svih slojeva, sa formiranjem
obrazovanijih gradana koji ¢e razviti specificne literarne prohteve, balada postaje Zanr
manje obrazovane publike. U 16. veku je ve¢ toj publici omiljena vrsta bila benkelzang
ili vaSarska balada. Pesnik je, na javnom mestu, stoje¢i na klupici, pricao pri¢u o nekom
istorijskom dogadaju ili novinskoj vesti poput prestupa, nesre¢nog slucaja ili zlocina,
koju bi vrlo Cesto nemi pripoveda¢ demonstrirao pomocu slika. Pricu u slikama,
odStampanim na nepovezanim listovima, sluSaoci su kasnije mogli i da kupe. Zanat
benkelzanga podlegao je trziSnim zakonima. Na osnovu reakcija publike stare pric¢e su
aktualizovane tako da potvrduju emotivne kliSee i moralne predstave slusalaca.

Nakon procvata narodne balade u 15. i 16. veku, umetnicka balada utemeljila se
u Nemackoj tek sa Glajmom koji je svojom zbirkom Romanse® iz 1756. pokusao da

poveze benkelzang sa stilom romanse. Najvazniji podsticaj razvoju nemacke umetnicke

#0vaj istorijski pregled oslanja se na Kajzerovu Istoriju nemacke balade iz 1936, Brojtigamov predgovor
knjizi Nemacka balada, Hinkov pokusaj nove orijentacije balade iz 1986. i Veslerov pregled u odrednici
Balada u Lampingovom leksikonu Zanrova iz 2009.

300 toj zbirci je i njegova Marijana (Marianne), nastala kao obrada najéuvenije Monkrifove romanse Les
constantes amours d’Alix et d’Alexis.
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balade dali su, medutim, Mekferson sa svojim Osijanom*® (1760) i Persijevi Relikti iz
1765.% Severnjacke sage u ove dve zbirke bile su izuzetno uticajne u Evropi jer su
odgovarale tadaSnjim predstavama o zivom narodnom pesniStvu. Ponovo otkrivanje
anglo-germanske tendencije u S$turm und drangu iSlo je uz anti-prosvetiteljske
tendencije, a u pozivanju na navodne izvore narodne poezije bilo je neCeg iracionalnog.
Herder je na to nadovezao teorijska razmatranja, objavljena 1773. pod naslovom lzvodi
iz prepiske o0 Osijanu i pesmama starih naroda i sam se okrenuo narodnoj poeziji.* Na
Herderov podsticaj Gete je 1771. u Elzasu napisao 12 balada sa melodijama. Jezik
ovakvih tekstova vazio je kao promisljeni standardni pisani jezik, a izbor reci, rima,
jednostavna stilska sredstva i struktura strofe izgledale su primerno i uzorno, §to je
posebno bilo od znac¢aja za produkciju balade u procvatu.

Medu savremenicima kao zacetnik umetnicke balade vazi Helti koji, potaknut
narodnim izvorima, 1771. piSe baladu Adelstan i Ruzica, te Birger Cija Lenore* do
danas 1 van nemackog govornog podrucja slovi za prototip umetni¢ke balade i potvrda
uverenju da se umetni¢ka razvila iz duha narodne balade. Okretanje emotivnom i
subjektivnom 1 stalno posezanje za tradicijom, tipi¢no za Sturm und drang, trijumfuje u
Lenori koja je i zamisljena da bude poetsko ostvarenje Herderovog nauka. Atmosfera
vladavine iracionalnog koju je Birger uspeo da ozivi u ovoj baladi osta¢e po mnogima

do danas tipicna baladeskna atmosfera.

310sijan je slepi peva¢ iz skotske mitologije kojem je Skot Dzejms Mekferson (James Macpherson, 1736—
1796) pripisao izvesni broj spevova o kralju Fingalu, Osijanovom ocu, kao i o bitkama i sudbinama
plemenitih junaka iz njegovog kruga, koji su pokusali da spasu kraljevstvo na umoru. Mekferson je tvrdio
da je rec o autenti¢nim pesmama koje je sakupio i sa gelskog preveo na engleski, ali je kasnije, nakon vise
od jednog veka, utvrdeno da je Osijanove spevove napisao Mekferson sam. U vreme kada su Stampani,
navodni Osijanovi spevovi stekli su veliku slavu izvan granica engleskog govornog podrucja i uticali
znadajno na generaciju pesnika Sturm und Dranga. Na nemacki su navodna Osijanova dela prevedena
1768-9, a Geteu je na ,,severnjackog Homera* ukazao Herder. Odusevljenje Osijanovim spevovima Gete
je iskoristio u karakterizaciji Vertera.

%’Reliques of Ancient English Poetry, zbirka od 109 balada, popularnih pesama i pripovesti u stihu iz
narodnog predanja koje je sakupio i u tri toma izdao biskup Tomas Persi (Thomas Percy, 1729-1811).
Zbirka je imala znacajan uticaj ne samo na engleske romanticare, nego na celokupni romanticarski pokret
u Evropi.

%8 Auszug aus einem Briefwechesel tiber Ossian und die Lieder der alten Voelker.

%*Objavljena iste 1773. kad i 1zvodi.
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Lenoru zati¢emo u trenutku najdublje rezignacije. Od pripovedaca saznajemo da
je tome uzrok tome gubitak voljenoga, Vilhelm se nije vratio iz rata®. U dijalogu
izmedu nje i majke otkrivaju se dva Zivotna stava koje interpretatori obi¢no>®
poistovecuju sa stavovima dve generacije. U majci je oliCena starija generacije, koja
potvrduje ¢vrstu veru u Boga i njegovu milost, podanicki stav kmetova 1 vazala koji se
odazivaju na prvi zov ratne trube gospodara i kraljeva. Lenora otelovljuje generaciju
Birgerovih mladih savremenika, kojoj pripada i on sam, okrenutu zemaljskoj realizaciji
sre¢e. Za Lenoru biblijski pojmovi — i blazenstvo i pakao — dobijaju znacenje samo uz
Vilhelma. U njenoj kritici koja je inspirisana bolom zbog li¢nog gubitka, artikuliSe se
subjektivni otpor prevrtljivim, objektivnim, apsolutistiCkim, druStveno-politickim
odnosima 1 klerikalnim strukturama (Freud 1978: 19). U maj¢inim replikama vera u
boga podrazumeva uzdrzavanje od previse ocekivanja u ovostranosti. One sadrze
upozorenje da se na srecu ne polaze pravo, ali 1 obecanje nagrade ili obeStecenja u
onostranosti, za svaku patnju na ovom svetu. Majka, medutim, ne govori svojim re¢ima,
njoj su u usta stavljene re¢i iz Biblije i crkvenih pesama: ,,Sve je dobro §to Bog &ini“®
/Was Gott tut, das ist wohlgetan/. Ona zastupa skromnost i lojalnost koja se sredinom
18. veka jos uvek oCekuje u odnosu na suverena, na knezeve i1 gospodare. Ona, poput
Lesingove Klaudije Galoti, reprezentuje neprosve¢eno gradanstvo; njena argumentacija
je tipi¢na za restriktivni hri§¢anski moral (Grimm 2002: 81). Ovi ideali odbijaju se o
Lenorinu patnju. Ona se ogluSuje o poziv da se saglasi sa legitimnim religioznim i
socijalnim normama. Njeno otudenje je krajnje subjektivno, ali se moze Citati i kao
kritika besmislenosti rata i sumnja u ispravnost asketskog uzdrzavanja od zemaljske
sre¢e, te odbacivanje principa kompenzacije patnji za obecanje onostrane punoce.
Lenora u takvoj interpretaciji otelovljuje zenu koju u odnosu na rutinsko povinovanje

obicajima i zemaljskom moralu, poretku koji njenog voljenog odvodi u rat, emancipuje

*Re¢ je o Sedmogodisnjem ratu (1754—1763). Fridrih I pokuao je da neuspeh svog ratnog plana
kompenzuje osvajanjem teritorije Ceske kako bi primorao Austriju da odustane od rata. Zato se veliki deo
sukoba pruske i austrijske vojske dogodio se na teritoriji Ceske, oko Praga, kao i u okolini Budima u
danasnjoj Madarskoj.

%%Freud, W. 1978. Gotfried August Biirger: Lenore. Die Deutsche Ballade. Theorie, Analysen, Didaktik.
Padeborn. 19 — 27. Grimm, G. E. 2002. Bestrafte Hybris? Zum Normenkonflikt in Gottfried August
Burgers Lenore. Gedichte und Interpretationen. Deutsche Balladen. Stuttgart: Reclam. Frojdov pristup je
izrazito socioloski, dok Grim daje pregled razli¢itih interpretacija, a u srediSte sopstvene ipak stavlja
konflikt drustvenih normi, promenu paradigme odnosno drustvnog obrasca u dve generacije.

¥Prevod Alekse Santié¢a u: Krivokapic¢ 2001: 84-92.
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ljubav odnosno ljubavna patnja. U osnovi Lenorinog subjektivnog osecaja je uverenje
revolucionarne generacije da ljudska sustina nije u poricanju zivota i ropstvu normama,
ve¢ u slobodi ¢oveka da sam kreira Zivot i radosti koje Zivot moZe da mu pruzi. Takav
prometejski stav, medutim, mora da bude kaznjen. Emil Stajger Lenoru navodi kao
,grozomoran primer kaZnjavanja podsmevanja bogu,“ dok Sofler i Smit-Kaspar
Lenorinu sumnju shvataju kao rastakanje vere u boga odnosno ¢in religioznog
otpadnistva (prema Grim 2002: 79). Ljubavna sre¢a na zemlji postaje moguca tek kao
posledica sekularizacije, koja se u privatnoj sferi manifestuje kao greh ili pre hibris, jer
podrazumeva i bunt. Kazna koja se u drugom delu pesme realizuje u scenama sa
jahacem smrti, je u tom smislu ne samo pravedna nego i neminovna i zadobija status
bozije pravde. Vilhelm se pojavljuje u liku jahaca smrti, posudenom iz narodnog
predanja®. Poziv njegove voljene da ga zagreje nakon dugog putovanja otkriva nam da
on dolazi sa one strane, da je hladan i beskrvan, jednako kao njegova pratnja, Sto
Lenora, zaslepljena osecanjima ne primecuje.

Druga grupa interpretacija Lenore akcenat stavlja na ,,bezuslovnost ljubavi*
(Schéne 1956: 196), koja ne priznaje uslove i ograni¢enja ljudskog poretka, pa se kao
takva ne moze se realizovati u Zivotu. Na isti nacin kao §to se zahtevima Cula 1 telesnosti
odupire prolaznost, propadljivost zemaljskog trajanja. Vilhelm je zZivi mrtvac, simbol
krnje egzistencije, koja svoje pravo na realizaciju u zivotu trazi i nakon smrti. A
Lenorina ljubav je inicijacija u smrt. Smrt trijumfuje u sablasnim slikama koje lede krv
u zilama:

S konjika se ruho rasu

I ko trula krpa pada

bez kose mu teme osta
lobanjom mu glava posta
i gle, s kosom kostur strsi

i pjescani sahat drzi.

38U narodnoj sagi o jahadu smrti devojka, poput Lenore, tuzi za svojim umrlim dragim. Ona ga u svojim
tuzbalicama priziva i sa njim na konju kreée u smrt, zavicaj umrloga, u kojem jo$ jedino mogu da budu
zajedno. Nadomak groblja, medutim, devojku obuzima strah i ona uspeva da se spasi trenutak pre svoje
propasti. Pricu treba razumeti kao upozorenje onima koji ne mogu ili ne Zele da se pomire sa gubitkom, sa
nepromenljivoséu ljudske sudbine koja se neminovno okoncava smrcu.
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Urlik riknu sa visina, —
vrisak vrisnu iz dubina;
a Lenoru uzas mori —

sa smréu se zivot bori.

Simboli memento mori u vezi su sa Lenorinim hibrisom huljenja na zivot. Seti se

da ¢e i tvom zemaljskom boravku do¢i kraj, pa se unapred pobrini za svoju dusu. Ili:
seti se da ¢e§ umreti, pa zivot iskoristi najbolje Sto mozes. lako verbalno prezire zivot,
jednako kao i boga, Lenora ne umire dobrovoljno. Njena smrt je daleko od
romanticarske teznje za stapanjem sa voljenim bi¢em u onostranosti; ona ¢ak tri puta
odbija 1 samo pominjanje mrtvih. Birgerova balada ne zavrSava scenom sreénog
ujedinjenja ljubavnika, pa makar ono bilo i u smrti. Uzas umiranja je kazna za Lenoru
zbog njene sumnje u bozanski poredak, Sto treba da potvrde i1 reci pouke poslednje
strofe. Pouka je konformisticka, a strukturalno i sadrzinski je u neposrednoj vezi sa
dvanaestom strofom koja razgrani¢ava dva poetoloski razlicita dela balade, a u kojoj je
Lenorina rezignacija dovedena do paroksizma:

Tako ocaj, strasno vrenje,

u njenom Se mozgu stvara;

tako bozje providenje

sve jednako huli, kara;

ruke krsi, grudi bije,

sve dok sunce zaslo nije,

sve dok zlatne zvezde nisu

zatreptale u svom visu.

Do istih zvezda, po istoj vertikali uspostavljenoj izmedu neba i zemlje, prolomice se
uzasni krik Lenorine smrti.

Ako ovu baladu pogledamo kroz prizmu Laufhiteovog modela, kombinaciju
distanciraju¢eg 1 neposrednog nacina pripovedanja otkrivamo u kombinovanju nacina
pripovedanja auktorijalnog pripovedaca koji sa distance, hladno i1 bez poistovecivanja,
posmatra Lenorinu sudbinu, i dijaloga koji omoguc¢ava da neposredno progovore dva

razli¢ita shvatanja zivota. Kombinovanje nacina pripovedanja i razli¢itih stavova
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umnogostrucava interpretativne mogucénosti i1 ostavlja citaocu slobodu da izabere
izmedu didakticnog i refleksivnog stava. Dvostruka vizura podseca, istovremeno, na
popularne prikaze alegorije memento mori u kojima se, kada malo izo$trimo pogled, iza
prikaza, Zene ispred ogledala u obrisima pozadine razaznaje mrtvacka lobanja.
Medutim, kroz koje god socivo da pogledamo, Lenora ostaje Zrtva, samo $to u njenoj
propasti pravoverni Citalac vidi pravednu kaznu za otpadni$tvo i bunt i upozorenje u
skladu sa poukom na kraju, dok se emancipovani, prosveceni Citalac novog vremena
empatiSe sa izneverenim ocekivanjima junakinje, a kosir i peScani sat razume kao poziv
da sdm ne zazali za neispunjenim zivotom. Ni jedan ni drugi viSe ne veruju u sablasti,
samo su za onog prvog one potvrda narodskog nacina zivota i vrednosti, a za drugog
simbol iracionalnog, bure i nadiranja ili Frojdovim terminima: nekontrolisanog i
nesvesnog, koje neminovno uti¢e na nase zivote. Buduéi da u poslednjoj strofi pouku
izgovaraju duhovi, pratioci zivog mrtvaca, dok po grobovima igraju Kettentanz®® —
vrzino kolo zivota 1 smrti koje se ne prekida, pitanje je da li je uopSte moZemo shvatiti
doslovno, konformisticki, u duhu morala benkelzanga ili kao paklenu ironiju same
smrti: ¢ini Sta hoce§ — umreces svejedno. Konkretna zemaljska, zivotna problematika
pojedinca uzdignuta je do svemoc¢i smrti koja nadvladava 1 obuhvata sve.

Pojava duhova, tama, strast kao severnjacki elementi, ostace dugo nakon Lenore
odrednice zanra umetni¢ke balade. U ¢itavom nizu takozvanih klasi¢nih balada re¢ je o
sablastima 1 ¢udnovatim deSavanjima koja ukazuju na iracionalne sile i time otvaraju
mali, ali odlucujuéi procep u mudrosti racionalista. Na to ¢e se nadovezati nove
tendencije. U popularnim tipologijama Geteov Vilinski kralj i Ribar svrstane su u
prirodno-magijske balade, na osnovu polozaja u kojem se ¢ovek u njima ugrozen od
strane iracionalnih mo¢i i nadljudske snage prirode.

Za Vilinskog kralja Gete je inspiraciju nasao u danskoj narodnoj baladi koju je
pod naslovom Cerka vilinskog kralja (Erlkonigs Tochter)1779. preveo Herder®’. Kod
Herdera je re¢ o gospodaru Olufu koji, dan pre svog vencanja, uspeva da se odupre

zavodljivosti ¢erke vilinskog kralja, zbog ¢ega ga stize njena osveta. Na dan vencanja

%97apleteni u ovo kolo, istaknuti igrati uz ritmi¢no ponavljanje koraka istovremeno i pevaju. Na kraju
svake strofe svi u€esnici u kolu potvrduju ono §to je pevac rekao.

“Gete je preuzeo i sad veé¢ Guvenu Herderovu gresku u prevodu. Herder je, naime,od danskog Ellekonge
(Sto je Elfenkonig), zbog slicnosti sa Eller (u dijalektu) = Erle, napravio Erlenkonig, vilinskog kralja.
Tako je nastalo ime za novu utvaru koja u nordijskoj baladi uop$te nema nikave veze sa elfovima.
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njegova ga nevesta nalazi mrtvog. Gete se udaljava se od narodnog predloska i umesto
¢erke u baladesknu radnju uvodi samog vilinskog kralja ¢ime ukida ljubavno-erotski fon
i prosiruje semanticko polje pesme na opste-ljudsku ljubav i sudbinu. Vilinski kralj
funkcioniSe kao demonska figura, zavodljiva sila iracionalnog porekla koja, iako dolazi
od prirode, ima zastrasujuci, ¢ak smrtonosni karakter. Priroda koja ozivljava u tami no¢i
pojavljuje kao neprijatelj Covekovom domaéem okruzenju.**

U pretecoj situaciji no¢nog putovanja u nepoznato, u kojem se realizuje ne samo
stara matrica jahanja kroz no¢, nego i motiv sudbinskog, avanturistickog putovanja s
preprekama kao inicijacije u zreli Zivot, otac 1 sin oli€avaju dva razli¢ita odnosa prema
prirodi 1 svetu: odnos ledene distance prema tudem i nepoznatom, a nadmoc¢nom, i,
istovremeno, odnos neminovne 1 neraskidive povezanosti. Otac oliCava stav
racionalistickog udaljavanja od prirode, pokuSaj da se njome zagospodari umom i
razumom (Vernunft* und Verstand), dok je deak, intuitivno privuden u njen &vrst,
zavodljiv, ljubavni zagrljaj. To je istovremeno ambivalentni, ljubavni i religiozni, odnos
straha 1 privlacenja u kojem progovara jo§ uvek zamagljeni ljubavni nagon u detetu.
Sukob dve moguénosti ¢ovekovog postojanja i razumevanja prirode realizovana je u
dijalogu izmedu oca 1 sina s jedne, 1 sina i vilinskog kralja sa druge strane. Polozaj
decaka izmedu oca i vilinskog kralja otvara prostor za razumevanje decaka kao simbola
coveka u svetu izmedu magijskih predstava o silama prirode, sa kojima Zivi u odnosu
neposredne zavisnosti, 1 hriS¢anskih predstava o bogu, ocu koji voli svoju decu, ali ih od
smrti, koja je u njihovoj ljudskoj prirodi, ne moze zaititi. Covek se u liku deteta
pojavljuje kao nezasticeno i slabo bice koje iz poloZzaja uzasne egzistencijalne
usamljenosti trazi zastitu.”® To je poloZaj ruZice na pustari ili Gretice, &iste duse koja na
ljubavni poziv reaguje jednako intuitivno kako Sto odbija zlo, ali koja nije dovoljno

snazna da se odupre silama koje je prevazilaze.*

“Balada je napisana kao uvodna pesma Geteovog zinggpila Ribareva kéi i u tom kontekstu moguée ju je
Citati i kao egzistencijalni izraz mlade Zene, verenice, u okruzenju u kojem se priroda pojavljuje kao
preteca svakodnevnom ljudskom naporu da odrzi domacinstvo, a ¢ije nade i strahovanja utoliko vise
uzimaju maha jer ona mora da donese odluku o vencanju.

* Der Vater ist zu vernunftig brav, um ander zu sehen als die grauen Weiden* (Golo Mann. 1996. Die
Urballade. 1000 Deutsche Gedichte und ihre Interpretationen. Hrsg. von M. Reich-Ranicki. Zweiter
Band. Frankfurt a. M.: Insel. 140.)

43,,Angst ist einsam®. Ibid.

*Ribareva kéer u pomenutom zinggpilu takode ima ime u deminutivu: Dortchen (Dorica).
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Otac ostaje posteden tragi¢ne detinje sudbine, ali 1 neosetljiv za tanane titraje
zive prirode, gluv za njene glasove 1 poziv na igru, uskra¢en za osecaj zivotne punoce u
spoznaji dvostranosti ljudskog bica. Ako mu od toga veca kazna treba, onda sudbinu
deCaka u najdoslovnijem smislu mozemo Ccitati kao kaznu ocu za precutkivanje i
ignorisanje iracionalne strane ljudske prirode, koja tako uzima svoj danak. Priroda koju
ne razumemo, kaznjava.

Kao kanonski tekst u nastavi nemackog jezika Vilinski kralj je trebalo da uputi
na konflikt racionalnog i iracionalnog. U perspektivi sina, savremenici
predromanticarskogi romanti¢arskog pokreta videli su ispravan odnos prema prirodi, pa
je ova balada cCesto sluzila i kao Skolski primer za odnos klasi¢nog i romanticnog prema
prirodi. Tekst je za upotrebu u nastavi pogodan i zbog direktno didakti¢ke note koju je
Gete uneo, kreirajuéi od nordijskih duhova prirode obli¢je utvara u glavi deteta. One
postaju simbol nedovoljne zrelosti coveka koji sebi bira pogreSne proroke.

Zahtevi koje Laufhiteov model postavlja pred baladu ovde su u potpunosti
realizovani. Balada raspolaze nemerljivim simboli¢nim potencijalom, ali ne iskljucuje
ni direktnu didakticnost (Lauthiitte 1979: 54). Promena dve perspektive kroz
gradacijsku smenu replika, intenzivira radnju i pove¢ava njenu dramati¢nost, ali pricu
pripoveda — otvara i zakljucuje, auktorijalni pripovedaé, pa smena dijaloga i dijegetskog
pripovedanja navodi Citaoca da i sam menja ugao gledanja i kreira distancu, ne
usvajaju¢i ni jedan stav kao konacéni. Ispripovedani dogadaj tako, s jedne strane,
ilustruje neko opStevazece stanje stvari, ali se istovremeno otvara i mogucnost za
njegovo reflektovanje, Sto se najceSce postize upotrebom sredstava koja dogadaj
otuduju, ocuduju, a Sto najcesce zahteva da granica realno moguceg bude prekoracena.
Zato balada poseze za motivima iz bajke i basne, za legendom, mitom i magijskim
ritualima, a kasnije i za ironijom i parodijom.

Elementi magijskog shvatanja sveta iskoriS¢eni su za baladi¢no literarno
oblikovanje u Ribaru koji kao i Vilinski kralj spada u Geteov pretklasi¢ni opus. Ribarev
dozivljaj prirode je magijski; on ne uspeva da se odupre potrebi za stapanjem sa
praclementom, uz sve opasnosti koje to obecanje srece sa sobom nosi. U slikama
privla¢ne snage vode i zavodljive rusalke realizuje se duboko ljudska potreba da se
beskrajno preda nekoj sreci, kao i ¢ovekova nagonska samodestruktivnost u toj potrebi.

Zar sopstveni lik te ne mami
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v . ?45
uvecne rose mir:

Motiv Narcisa koji je u Vilinskom kralju samo nagovesten, ovde je realizovan
kao iskusenje kojem covek podleze.
Sto vucen njom, Sto ronec¢ sam

nestade zauvek.

Ribarevo prividenje je demonska iluzija koja ga vuce u propast i smrt. Rusalka
je pre svega element prirode, ali i slika lepote u sopstvenom odrazu, obecanje ljubavne
srece kojem se Covek bezrezervno prepusta. Sopstveni lik, mesec, sunce i1 ljubav
povezani su neraskidivo (Mann 2002: 116).

Srce mu ceznjom naraste

k’o draganin glas da cu.

Izgubljen za ovaj svet, ribar zaista i odlazi s njega. Ljubav se kod Getea ne
realizuje u smrti, a jedinstvo ¢oveka i prirodnih elemenata koji ga okruzuju sa aspekta
pogubnog kraja izgledaju kao puka demonska iluzija koje se oslobadamo tek u smrti.
Otud je zaista Geteove pretklasi¢ne balade moguce ¢itati kao oprastanje od Sturm und
dranga, sto za Vilinskog kralja tvrdi Vinfrid Frojd (1978: 28-34). Bajkovito o¢udavanje
se u njima temelji na pojavi fantasti¢nih bi¢a, covekov ¢ulni dozivljaj spoljasnje prirode
je magijski, dok se baladi¢no raspoloZzenje u ranijim Geteovim baladama zasniva
prevashodno na mitskom i arhetipskom koje rekreira narodna poezija. U Kralju u Tuli
rec€ je o praslici vernosti, dok iz Ruzice na poljani progovara stalna suprotnost medu
polovima, iskonski odnos izmedu muskog i Zenskog. Zivot se kroz fizi¢ki bol i bol
gubitka, u obe ove balade u potpunosti potvrduje u culnom.

U baladi se Gete potvrduje kao pesnik ¢ulno-konkretnih slika koje nose izrazito
simboli¢ko znacenje. Pripovedni karakter svih Geteovih balada je nesporan, bez obzira
na izrazenu ritmi¢no-melodi¢nu crtu. Delom je re¢ o kombinaciji direktnog govora,
dijaloga, 1 auktorijalnog pripovedanja, a delom o cistom dijegetskom pripovedanju

proslih dogadaja u tre¢em licu. Samo retke Geteove balade, poput Kopaca blaga i

*Prevod Branimira Zivojinovi¢a u: Krivokapié¢ 2001: 116-117.
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Carobnjakovog ucenika, eksploatidu perspektivu ja-pripovedanja, koja se ni u kasnijoj
istoriji balade ne srec¢e Cesto. A retke su i balade u kojima je vreme pripovedanja
istovetno sa vremenom deSavanja. Pripovedni izveStaj je, u svakom slucaju,
istovremeno i vrsta interpretacije, ,,ne toliko onoga S§to se dogodilo, koliko vrsta
pretpostavke za razreSenje dogadaja* (Laufhiitte 1979: 57). Gete mozda ne koristi sve
mogucnosti pripovedne funkcije, ali to nadoknaduje virtuoznom upotrebom
komplikovanih strofa koje kombinuje sa smenom perspektiva odnosno pripovedaca.

Geteove balade u praksi potvrduju da je definicija jajeta izrazito programska i da
se njome teSko mogu obuhvatiti sve poetske mogucénosti konkretizovane u raznovrsnim
baladama ve¢ 1 samog njenog autora. Bez obzira na nacin na koji su dogadaji u njima
ispripovedani, kao i na raznorodnost motiva, Geteove balade nisu usmerene na Cisto
predstavljanje sleda dogadaja, nego su obeleZene izrazitom refleksivno-kritickom crtom.
Oslanjanje na trivijalne matrice legende, benkelzanga ili moritata, na tradirane narodne
motive, kao 1 upotreba mitskog, magijskog, fantasticnog, a kasnije i antickog ili
egzoticnog materijala svake vrste, konfrotira se sa ustaljenim predstavama i
uobicajenim nacinima pripovedanja i treba da isprovocira Citaoca, odnosno njegov
imaginativni 1 kriticki potencijal.

Tu tradiciju, svesno odstupaju¢i od Birgerovog shvatanja balade, nastavice 1
Siler. U Almanahu muza® iz 1798, posveéenom iskljugivo baladi, uz prirodno-magijske
motive u Carobnjakovom uceniku, Ibikovim Zdralovima, delomi u Roniocu, pojaviée se
i balade u kojima Cista ljudskost trijumfuje kao ideja: Korintska nevesta, Bog i
bajadera, Rukavica. I nakon ,,godine balada“, Gete Ce pisati balade sa magijskim
motivima, ¢ak iako se njihov stil sada odlikuje hladnom distancom i jezi€¢kom
virtuoznoscu, kao u Kopacu blaga. Balada ¢e sve manje i¢i u pravcu narodnog, a idejne
balade sa intencijom estetskog vaspitanja postace Silerov zastitni znak. U njima ¢ovek
viSe nije predmet magi¢nog i magijskog ili mitskog desavanja, ve¢ on kao moralna
li¢nost stoji nasuprot sudbini kojom upravlja svojom slobodnom voljom. Sudbina je u
sluzbi moralnog poretka sveta, ¢ovek je njen stilizovani i tipizirani junak. On nije vise

objekat, nego radi i pobeduje, u krajnjoj liniji sebe samoga. Dominacija iracionalnog je

*®Almanah muza iz godine 1798. dostupan je na internetu pod: http://de.wikisource.org/wiki/Musen-
Almanach_f%C3%BCr_das_Jahr_1798 [pristupljeno: 19.8.2012]
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u Silerovim baladama zamenjena vladavinom ideja. Ono $to se do tada smatralo istinski
baladesknim sadrzajem ustupa pred njima.

Balada postaje samosvesni izraz nadmoci novih, gradanskih principa

nad tradicionalnim normama: za razliku od balada sturm und dranga u ovim se

tekstovima potvrduje autonomija coveka u odnosu na neizbeznu sudbinu.

(Wesler 2009: 39).

Balade objavljene u tzv. ,,Almanahu balada“ nastale su u radnoj atmosferi
poetskog prijateljstva’’ Getea i Silera. Klasi¢ne balade dva velikana stavljaju pedat na
umetnicko utemeljenje ove popularne narodne vrste, dodatno naglasavaju¢i njenu
artisti¢nost 1 efektivnost retorike, pogodnu da Sirokoj publici predstavi moralne ideje u
obliku ¢ulno-konkretnih slika. Balada u vreme vajmarske klasike postaje ,,vrsta koja
nudi egzemplarni model za razvoj merila 1 sposobnosti prosudivanja; treba je Citati kao
parabolu koja zahteva kriticko promisljanje, a ne identifikovanje* (Segebrecht 2002:
114). Distanca autora u odnosu na predmet balade i dogadaje ispripovedane u njoj,
odgovara distanci koja Citaocu omogucava da dekodira njeno parabolicno znacenje.
Samo u tom smislu se Silerov Ronilac moze &itati kao moralna pri¢a u stihu. A nikako
kao socijalna parabola o zlom kralju 1 mladi¢u koji strada kao tragi¢na Zrtva socijalnih
odnosa, odnosno svog podanickog poloZaja. U ranijim interpretacijama ove balade,
uloga kralja Cesto je ostajala bez komentara, a velicano je dostojanstvo mladi¢eve
tragedije, jer je on taj koji se suprotstavlja sudbini. Ipak, mladi¢ svesno prekoracuje
granicu datu ljudima. lako je u prvom skoku u bezdan stekao svest o granicama koje su
postavljene ljudskom rodu, on, motivisan nagradom, ¢ini smrtonosni prestup.

Bozanska sila ga proze tad sveg,

i smelost mu ozari lik.

(...)

Ta prekrasna nagrada dade mu maha,

pa skoci, na zivot i smrt, bez straha.

*0d avgusta 1794. godine do Silerove smrti traje prijateljstvo i tesna saradnja Getea i Silera, o kojem
svedoCi obimna prepiska, na srpski objavljena 2010, u prevodu Branimira Zivojinovi¢a: J. V. Gete i F.
Siler. 2010. Prepiska. Sremski Karlovei — Novi Sad: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica.
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Iako nigde nije eksplicirana, simboli¢nu Semu saznanje—prestup—hibris Citalac
konkretizuje na osnovu sopstvenog zivotnog i Citalackog iskustva. Predmet je obraden
ozbiljnim nafinom 1 bez simuliranja racionalnog pristupa, odnosno bez prividnog
didaktiziranja, a hronoloski niz reporterskog pripovedanja iz perspektive neutralnog
saznanja upecatljivo prekida retrospektivni osvrt u prvom licu, kada mladi¢ svedoci o
bezdanu iz kojeg se izvukao. O izgledu mracnog bezdana i zbivanjima u njemu ¢itaoca
je jednako verodostojno mogao da izvesti i neutralni pripovedaé, ali izvestaj Ja-
pripovedaca iz perspektive li€nog iskustva naglasava saznanje i novosteCenu svest
mladi¢a o strahotama i opasnosti skoka u dubinu koji je izveo. Pored te promene
pripovedne perspektive koja ima vazniju ulogu od prostog dinamiziranja radnje,
zanimljivo je pomenuti i umetnutu repliku nepoznatog Ja koje se nakon prvog
mladi¢evog skoka javlja usred price neutralnog pripovedaca:

Pa ¢ak i krunu da bacis put dna

i reces: ,, Ko vrati mi nju,

nek je ko kralj ponese* — ja

ne podoh po skupu nagradu tu.
S’ta skriva sve toga ponora tmusa,

to Ziva i srecna ne kaza dusa.

Samo u ovoj strofi bezli¢ni pripoveda¢ preobraéa se u licno Ja, koje moze da
bude bilo ko od prisutnih dvorana koji na hridi napeto iS¢ekuju rasplet mladiceve
sudbine i koji se u sopstvenoj svesti bar, opredeljuju protiv kraljeve osione igrarije.
Istovremeno je to misteriozno Ja moguce razumeti i kao glas racionalnog, ali i kao
personalizovano kolektivno iskustvo za koje je potrebno imati u vidu Silerovo
razlikovanje naivnog od sentimentalnog coveka, koji novi neposredni odnos prema
prirodi tek treba da izgradi prevladavanjem li¢nog, odnosno istorijskog iskustva.

Poslednji stihovi iste strofe dobar su primer za razumevanje indirektnosti
teleoloskog strukturiranja balade koju Laufhite naglasava u svom modelu zanra. U
njima je indirektno anticipiran kraj ka kojem svaki prethodni i naredni stih balade vodi.
Jer mladi¢ je taj koji ¢e posmatracima iskazati ,,5ta sve skriva tog ponora tmusa®, i mi

¢emo — pazljivi ¢itaoci — tada ve¢, imajuci u vidu ove stihove, znati da on vise ne moze
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pripadati carstvu srecnih i zZivih, §to ¢e odmah zatim i potvrditi tragi¢ni epilog balade
koji onda i ne mora da bude duzi od jednog stiha: ,,al’ mladi¢a ne donese vise®.

U Almanahu iz 1799. Siler objavljuje i Polikratov prsten, ,parabolu o
neogranic¢enoj sreci jednog kralja®, napisanu dve godine ranije. Prica o Polikratu potice
iz Herodotove grade, ali je Siler izostavio ne samo Herodotov, nego bilo kakav epilog,
kakav u Roniocu predstavlja makar jedna, poslednja re¢enica. I upravo je to specifi¢nost
balade, i po Lauthiteu i po Bogosavljevicu: da su sve situacije 1 dogadaji u tekstu
uvezani tako da neminovno vode samo jednom mogucéem ishodu, ¢ak i tamo gde on nije
iskazan.

Pri¢u o Polikratu, smes$tenu u dva dana, Siler strukturira u lanac zbivanja koja
tako direktno proizilaze jedno iz drugog da ih je gotovo nemoguce razdvojiti u zasebne
situacije. Priznanje sre¢e koje Polikrat trazi od egipatskog kralja, ovaj izriCe sa
rezervom podsecajuc¢i na nepobedenog neprijatelja. Ali vest o pobedi stize istoga Casa,
kao da joj je jedina namera bila da pobije rezervu koju je kralj izrekao. Istovetna a-b
Sema, gde je a — rezerva, b — opovrgavanje, ponavlja se u istoj situaciji razgovora jos
dva puta: izreceni strah opovrgava radost zbog sre¢nog ishoda, koja se ponovo dovodi u
pitanje pretnjom nove opasnosti. Dva sagovornika razlikuje iskustvo — svest o
granicama postavljenim ljudskom rodu egipatski kralj je stekao kroz iskustvo gubitka
voljenog sina. Na njegovu racionalisticku pouku da smrtnima nije data nepomucena
sre¢a, Polikrat reaguje intuitivno — strahom, kao istinski naivni covek. On ne
racionalizuje nego odmah Zrtvuje prsten, miliji od svega S$to ima, da umilostivi sudaje 1
predupredi nesreéu. Sema se sada menja: buduca opasnost ovde nije izre¢ena i tako je
nagovestena kao finalna, veca od gubitka bitke ili flote, a razreSenje ne dolazi odmah
nego sutradan, nakon §to ribar ulovi ribu koja je pojela kraljevsku zrtvu.

Prsten je simboli¢ka realizacija centralnog motiva nestalnosti ljudske sudbine i
ljudske sre¢e uopSte, dok je motivacija po kojoj se zaplet sa prstenom rasplice,
isklju¢ivo mitoloska. Gledano spolja, to Sto Polikrat — na razumu tesko prihvatljiv nacin
— dobija prsten natrag, moglo bi se tumaciti kao potvrda njegove neograni¢ene srece.
Rec je, medutim, o jo§ jednom opovrgavanju (b), ovog puta Polikratovog pokusSaja da
umilostivi zavidljive bogove. Strahovanjima njegovog gosta time je dato za pravo. Ni za
egipatskog kralja, a ni za ¢itaoca sada nema sumnje da ¢e se dogoditi katastrofa. Pitanje

na koje otvoreni kraj pesme ne daje direktni odgovor je samo: na koji nac¢in? Poslednja
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strofa, medutim koju ¢itamo 1 kao moguéi odgovor na prvu, u re¢ima egipatskog kralja
donosi iskaz koji deluje neopozivo i strasnije od svake otvorene aluzije: ,,Skup bogova
tvoj Zivot iSte*.

Scensko-situitivni karakter balade (Laufhiitte 1979: 118) potvrduje veliki udeo
direktnog govora u pripovednom izvestaju sveznajuceg pripovedaca. Neposredno
nadovezivanje onog $to je izgovoreno i onog $to se odmah potom dogada (a-b Sema iz
prvog dela pesme) predocava i potvrduje misterioznu vezu receno-ucinjeno 0dnosno
rec-svet, iako se sama formula nigde ne pominje. Ponavljanje ¢ini da tu korespodenciju
prihvatimo intuitivno i tako i razumemo poslednje reéi egipatskog kralja.

Bajkovita parabola o kraljevoj bezgrani¢noj sre¢i sadrzi skriveni paradoksalni
smisao, tvrdi u svom tumacenju Hartmut Laufhite (1979: 121-122). Kod Silera, naime,
nije re¢ o prostoj pesnickoj obradi antickog motiva, niti o didaktiCkom posredovanju
racionalisticke pouke koju izrice egipatski kralj. Odnos sudbine 1 fortune upucuje na
polje neslobode u kojem se Polikrat kre¢e bez sopstvene krivice. Dar neograniene
srece u svojoj prekomernosti otkriva se kao prokletstvo zivota u stalnom strahu da ¢e se
ona jednom preobratiti u svoju suprotnost, a zivot kralja kao ropstvo silama koje
prevazilaze obi¢nog ¢oveka. Preplavljen sre¢om Polikrat Zivi otuden 1 od prijatelja koji
zaziru od njegove prekomernosti i od podanika — u baladi ih reprezentuju glasnik i
kuvar — koji mu se samo dive iz daleka. Sre¢a osamljuje. Polikratova stalna zavisnost od
srec¢e ukida njegovu slobodu.

Ovo je jedna od &etiri Silerove balade koje se, uz istorijske drame, bave
problemima i izazovima vlasti i temom zadatka, veli¢ine i bede vladara. Skupa ih
moZemo posmatrati i kao intelektualni refleks na dogadaje Silerove savremenosti u
kompleksu njegovih dramaturskih i teorijskih razmatranja odnosa slobode i humanosti.
U tom smislu Ronilac nudi sliku ,,0sionog kralja“ bez crta empatije i samilosti, dok
Jemstvo, poput Geteove Ifigenije slavi bratstvo i ljudskost koje mogu da preobraze ¢ak i
tiranina. Grof od Habzburga je prica o idealnom vladaru, Polikratov prsten onda
parabola o zavisnosti vladara od ,,Fortune“, a Polikrat drugi Silerov kralj koji, iako ne

place, ostaje sam.*®

*®paralela sa Filipom Drugimi iz Don Karlosa koji nije prikazan kao bezobzirni tiranin, ba§ kao §to
Polikrat nije prikazan kao tiranin u savremenom znad¢enju te re¢i (tiranin — u anti¢koj grékoj vladar koji na
vlast nije doSao patrilinearno, nego po bilo kom drugom osnovu). Obojica su veoma samosvesni i
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Struktura Silerovih balada nalikuje njegovim dramama. Pripoveda¢ ima ulogu
da dramati¢nu radnju isprica tako kao da se ona dogada u pet ¢inova. Iznad svih naglih
obrta i gradacijskog nizanja situacija, medutim, lebdi poverenje u covekov potencijal da
ostane dosledan svom moralnom bicu, $to je svakako najizrazitije u Jemstvu, i ideja
humanosti, u kantovskom duhu zasnovana na uverenju o mogucnosti pomirenja
individualne slobode i nuznosti suZivota. Ideje su zauzele mesto misti¢nih i misterioznih
dogadaja, pa u Silerovim baladama ¢ovek vise nije Zrtva tajanstvenih sila na koje ne
moze da uti¢e, nego se kao moralno bice lice u lice suo¢ava sa sudbinom. Sudbina,
kojom covek upravlja svojom slobodnom voljom, u sluzbi je moralnog svetskog
poretka. Covek vise nije objekat zastrasujuéih desavanja, on ustaje protiv udaraca spolja
I odnosi pobedu nad njima, ali i nad sobom samim — kao u Jemstvu i Borbi sa zmajem.

Silerove i Geteove balade bic¢e veliki uzor tokom celog 19. veka, ali ¢e na dalju
istoriju balade znaCajno uticati 1 intenzivni rad romanti¢ara na sakupljanju narodne
knjiZzevnosti 1, potpuno u herderovskom duhu, okretanje stilu narodne pesme. Od 1800.
do 1806. godine Arnim i Brentano su zapisali, obradili i, u ¢uvenoj zbirci Decakov
carobni rog, objavili veliki broj narodnih balada koje su tako, dostupne Sirokoj publici,
brzo postale poznate. Narodnim stilom Brentno i Tik piSu tzv. balade raspolozenja
(Stimmungsballade) koje najupadljivije karakteriSe izrazito sentimentalno, tugaljivo
raspolozenje kakvo preovladava i u Ajhendorfovoj baladi Dva drugara (Die zwei
Gesellen). Brentano nastavlja i tradiciju magijske balade za Sta je dobar primer Lore-
Laj, a u istom maniru je i Ajhendorfov Sumski razgovor. Obradama kao i originalnim
baladama romanticara nedostaje, medutim, prirodnost. U njima izostaje eruptivnost i
tajanstvenost narodne balade. Citalac oseéa da je novi sadrzaj svesno i sa puno truda
utisnut u oblik narodne balade, da je izrazita muzikalnost proizvedena umetnickom
upotrebom jezika, a primetna je i tendencija ka psihologiziranju o ¢emu u narodnim
baladama nema ni re¢i. Ovakav pesnic¢ki nacin prisutan je 1 kod Svapskih pesnika,
najizrazitije kod Ulanda u baladi Bertran de Born iz 1829, ali i kod mladog Hajnea, u
sva tri dela balade Hodocasée u Kevlar iz 1822.

apsolutisti, Filip svojoj apsolutnoj vlasti podreduje i Zrtvuje sreéu, dok je kod Polikrata o¢igledno da
strepi, kad shvati da zavisi od promenljive ¢udi bogova, od toga koliko ¢e mu sreca biti naklonjena.
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Kao literarna pojava Sirokog literarnog zamaha, Hajne je pesnik balada na nacin
na koji su to Gete i Siler. On je od balade stvorio novu vrstu za sebe — bas kao §to je to
ucinio i sa putopisom, feljtonom i okamenjenim obrascima romanti¢arske lirike — a time
uticao 1 na dalju istoriju zanra. lako se nadovezao direktno na Ulanda, Hajne bira
materijal iz evropske istorije, narodnog predanja ili mitologije, ali pronalazi naéin da
kreira kriticku distancu u odnosu na tradicionalni prikaz. Na distanciranje kod Hajnea
upucéuju 1 Kajzer i Hink, s tim Sto Hink dodatno istice Hajneovu ,,vezanost za
tradicionalne oblike poput nordijske balade* (Hink 1968: 49), dok Laufthite naglasava
(post)ymodernost Hajneovog poigravanja trivijalnim knjizevnim oblicima iz Cega
proizilazi rafinirana umetnost. O engleskom kralju Carlsu I i herojskom pohodu
francuske vojske Hajne govori ne kao hronicar istorije, nego kao njen proucavalac,
reflektujuéi istorijske dogadaje pod specificnim uglom tako da se pred naSim ocima
prikazuju u novom svetlu. Osnovna intencija teksta nije prepriavanje istorije nego
njeno preispitivanje Sto je u skladu sa Laufhiteovim modelom balade kao izrazito
reflektivnog Zanra. Upravo sa Hajneom i po€inje znacajna afirmacija ove odlike Zanra,
pa je balada po prvi put u stanju da bude aktuelna uprkos misterioznim, istorijskim i
mitskim motivima. Starozavetna pri¢a o Valtasaru iz petog poglavlja Knjige proroka
Danila, Hajneu sluZi da postavi pitanja istorije, tiranije i dominacije na slican nacin kao
Siler. Ali za razliku od Silera koji odgovor nudi na op3tem, sudbinskom nivou, Hajne
pomera akcenat na problem konkretne drustvene i politicke mo¢i. Metafizicka ravan i
dalje postoji, bog je tu i deluje, pa je misteriozni motiv i dalje prisutan, ali zavrSetak
nam potvrduje da je u prvom planu, ipak, konkretan problem kraljevog izgubljenog
autoriteta. Onoga kome kli¢u, podanici mrze i Zele da ga srozaju. Hajneov Valtazar je,
za razliku od Biblijskog, sam odgovoran za svoju sudbinu. Bahatog i bez svesti o
granicama sopstvene moci, kralja ubija njegovo ojacalo plemstvo, a cudotvorni natpis
koji se tek indirektno pripisuje ruci bozanstva koje kralj izaziva, samo nagoveStava
njegov jadni svrSetak. Budu¢i da racuna na zapanjujuéi efekat misticnog natpisa koji
predstavlja kulminaciju dinamicne strukture u kojoj se u svakom novom distihu nizu
nove i nove slike, Valtasar (Belsatzar, 1822) je bez sumnje vrsta inscenacije u kojoj,

ipak, ne izostaju parabolicne crte. Tekst omogucéava isCitavanje dvostruke pouke:
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revolucionarne (materijalistiCke): kaZnjen je obesni vladar koji tlaci svoje podanike, i
konzervativne (metafizicke): kaznjena je pobuna protiv bozanskog poretka.49 Otud i
izrazito pedagosko dejstvo zbog kojeg je ova Hajneova balada decenijama bila deo
obaveznog Skolskog gradiva u Nemackoj. Ali od pouke, scenske plasti¢nosti opisa i
izrazitih akusti¢nih i vizuelnih efekata koji su sastavni deo inscenacije, mnogo je
vaznije istaci polemic¢ko—ironi¢ni ton koji Hajne postize gotovo iskljucivo sredstvima
jezicke sugestije. Prema Laufhiteu, ovakva ironi¢na inscenacija od Hajnea postaje
,»kanonski rekvizit za problematizovanje aktuelnih pitanja u formi balade* (1979: 275).
Balada govori slikama koje su stvar sadasnjeg trenutka, karakteristicnim oblicima koji
ozivljavaju kroz pripovedanje i viSe ih ne treba zamisljati ni predocavati, nego se mogu
cuti 1 videti, te pokretima koji nisu knjiZzevno-istorijski primeri, niti knjiZzevne teme nego
,»potpuno osmisljen govor* (1bid).

U drugoj polovini 19. veka kult Getea i Silera jo§ uvek je na snazi, ali je
raspoloZenje Sturm und dranga, zajedno sa tekstovima iz Decakovog carobnog roga i
dalje veoma uticajno. Na romanticarsku tradiciju nadoveza¢e se Merike, baladama
Plameni jahac | Duhovi Mumelskog jezera i Droste, koja posebnu paznju zasluzuje zbog
upecatljive originalnosti u obradi poznatih motiva, recimo u Dvorskom elfu. Unutrasnja
motivacija njenih balada Decak u mocvari i Osveta izrasta iz zavicajnog predanja, dok
doslednost 1 preciznost detalja u kreiranju fiktivne slike sveta upucuju na predstojecu
epohu realizma. Vecina predstavnika bidermajera, pa i sama Droste, okreée se,
medutim, restauriranju duha prethodnih epoha, slavljenju riterskog ideala, Cojstvene
proslosti. Na zaboravljenu Stolbergovu vitesku baladu veé se nadovezao Fuke. Ponovo
otkrivena istorija pojedinih germanskih plemena i pejzaza, mnoStvo lokalnih saga i
legendi postaje izvor lokal-patriotskom baladi¢cnom pesnistvu. U skladu sa glavnim
strujanjima vremena — oslobodilacki ratovi i formiranje nacionalne drzave — nastaje
istorijska balada. Prethodno zanimanje za anticku 1 biblijsku istoriju ve¢ je u
romantizmu zamenjeno novim, intenzivnim interesovanjem za materijale iz nemacke i
germanske proslosti, privlaénim zbog enormnog potencijala autoidentifikacije. Prema

Vajsertu, istorijska balada postaje moguca tek sa sveS¢u o istorijskoj distanci (WeiBBert

*Po Frojndu, Valtazar je $ifra apsolutiste iz vremena restauracije, a struktura Hajneove balade je
,hegacija postojeceg sistema nepravde®, kao i apel za legitimno ,,0slobadanje sopstvenim snagama“.
(Freund 1978: 77-78).
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1980: 33). Istorija, pogotovo srednjevekovna, postaje predmet estetske obrade. U prvom
planu su hrabrost, licna Cast, telesna Cistota i moralna vrlina. Aluzije na stvarne
dogadaje daju zamah prici, a nosilac radnje je vojskovoda ili vladar, istorijska li¢nost
stilizovana u nacionalnom smislu u identifikacionu ili integracionu figuru. Dobar primer
za to je pri¢a o smrti i pogrebu Alariha I, kralja zapadnih Gota u Platenovoj baladi Grob
u Busentu, ali i Hajneovi Grenadiri, balada koja je uz to i izraziti primer istorijske
sudbinske balade.

Figura Napoleona koji se pojavljuje u razgovoru dva grenadira, dok se iz rata
vracaju ku¢i, oli¢enje je herojskog stava prema zivotu 1 istoriji koji afirmiSe nadli¢no 1
osporava dostatnost privatne egzistencije. Samo dok je deo celine, deo istorije, zivot
pojedinca ima smisla. Grenadiru koji jo§ jedino Zeli da se kona¢no vrati kuéi, Zeni i
toplom ognjis$tu, na raspolaganju za argumentaciju je samo jedna strofa, da bi u pet
narednih strofa drugi grenadir ukazao na banalnost i besmislenost pomeranja u privatno
—u odnosu na odanost caru i otadZzbini. Balada je tako, i kod ranog Hajnea, diskurzivni
prostor u kojem su dva lika, ovde dva grenadira, oli¢enje dva iskljucujuca Zivotna stava.
PreteZe stav nadli¢nog — ne samo prostorno protezuéi se na pet strofa, nego i u udarnom
finalu, s pojavom figure mo¢nog cara koji dela i tako osmiSljava 1 sopstveni zivot i
istorijsko trajanje.”® Za razliku od Geteove dvojbe izmedu racionalnog i iracionalnog,
ovde je na snazi sukob izmedu individualnog i istorijskog. Tema preispitivanja je
promenjena, ali je balada i dalje dijaloska partija, preispitivanje suprotstavljenih vizija u
formi diskusije.

Istinski junak je, pak, i u drugim baladama ovakvog sklopa, individua u
jedinstvenoj istorijskoj situaciji na ¢iji razvoj utie delovanje istorije. Njegovo
ponasanje je obi¢no primerno. Jednako kao i u istorijskoj drami i romanu, predstava
istorijskih li¢nosti 1 dogadaja u baladi je u najuzoj vezi sa vrednostima etosa, a pesnik
Cesto prenebregava zahtev istorijske nauke za objektivnoséu i studioznim proucavanjem

grade birajuci fascinantne, prekretni¢ke aspekte price, obi¢no one pozitivne.

**Hajne ¢e kasnije promeniti uvid i u svojim kasnim zbirkama zastupaée stav da Govek treba da radi samo
ono $to je moguce — u zivotu i u umetnosti.
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Ipak, iznad pateticno idealizovanih istorijskih predstava, Cesto epigonskog

izraza, izdizu se po kvalitetu balade poput Majerove Stopala u vatri (Die Fufe im
Feuer) iz 1882 — delom zbog upecatljivog oblika i nacina predstavljanja koji naginje
simbolizmu, a delom i zato $to nemacku istoriju ne zeli da predstavi samo afirmativno.
Dva eckstremno razliita pogleda na svet, suprotstavljena u evropskoj istoriji,
predstavljena su u baladi koja je prvobitno nosila naslov Hugenot (Der Hugenot, 1864) i
koja je smeStena u istorijski period nakon potpisivanja Nantskog edikta, 1685, i
okoncanja krvavih borbi izmedu katolika i kalvinista, na Stetu potonjih. Nad principom
sile, mrznje 1 progona neistomisljenika trijumfuje sveta skruSenost gostoprimstva i
poverenje u bozansku pravdu. Majerova sklonost ka mracnoj, tajnovitoj atmosferi
otkriva se u prvim sceni¢nim stihovima koji pod bljeskovima munje i udarima groma od
puta umornog viteza dovode pred kapiju nepoznatog velikodostojnika. U hugenotskom
domu u kojem trazi skloniSte, ispostavlja se uskoro, kraljev izaslanik je ne tako davno
do smrti vatrom mucio nevestu domacina ne bi li izdala svog muZza. SpoljaSnja napetost,
predstavljena slikama usplahirene prirode, prenosi se na unutrasnji plan kada se tokom
vecere koja mu je postavljena u tiSini, gost prise¢a strahotnih scena mucenja mlade
zene. PripovedaC¢ se u baladi najve¢im delom priblizava perspektivi kraljevog
izaslanika, pripovedacko trece lice, ¢ak, na nekoliko mesta postaje izaslanikovo ,,ja“,
vidimo slike njegovih zlokobnih secanja, kasnije paklenog sna, Cujemo njegov
unutrasnji strah i samoprekor — po nesreci, ne zbog zlodela, nego zbog kobne pogreske
da opet svrati u isti plemeniti dom:

Prokletstvo! Isti grb! Ista dvorana!

Pre tri godine... U hajci na hugenote...

Fina, tvrdoglava zZena... ,, Gde se krije gospodar? Govori!

Ona ¢uti. ,, Priznaj!*“ Ona cuti. ,, Predaj ga!* Ona Cuti.

(...)
., Previja se... Zar nisi video grb na kapiji?
Ko te je ovde pozvao u goste, budalo glupa?

‘

Ako i kapi Zivota u sebi ima, zadavice te golim rukama.

Preko no¢i osedela kosa domacina, medutim, svedoc€i da se u istoj no¢i dogodila

1 straSna unutrasnja dvojba o kojoj nas pripovedac nije izvestio, borba izmedu osvete i
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dostojanstva Coveka koji bira da zivi u skladu sa uverenjem da je od boga izabran za
spasenje. Glavni junak balade nije kraljev izaslanik, ,kraljevo vlasnistvo®, ¢iju pricu,
strahove 1 snove ¢ujemo 1 vidimo, koji je u olujnoj noéi ,,(umoran) kao pas* prenocio u
domu u kojem je ranije ,,kao sami davo* ubio Zenu plemic¢a. Negativno atribuiran, on je
u centru prikazanih zbivanja. Dok je glavni junak onaj ko je, iako nam njegov direktni
pogled na svet nije dat, ve¢ u prvoj strofi pozitivno okarakterisan kao ,,plemi¢* (nem.
Edelmann) i koji to ostaje do poslednje replike. To sugeriSe i prvobitni naslov balade.
Iako domacin na pocetku ne poznaje krvnika i prilazi mu prijateljski i gostoprimljivo,
Majer mu u usta stavlja re¢i koje Citalac moze da tumaci kao prebacivanje i tihu pretnju
u odnosu na gosta. U Citavoj baladi, naime, nije direkno pripovedanje to Sto radnju vodi
dalje, nego sukcesivno nizanje upecatljivih slika — na primer, zaprepas¢enog de¢akovog
pogleda i njegovog Saptanja u uho ocu, koje gost, pa otud i ¢italac, primeti kao vaznu
prekretnicu. Dobar primjer indirektnosti je 1 da oba puta, kako iz dremeza, tako iz sna
secanja na mucenje plemkinje, zlo¢inca prene glas i lice plemi¢a. Takvo asociativno
struktuiranje stihova je, namesto direktnog pripovedanja, u funkciji vodenja radnje, ali i
gradiranja emocije i napetosti, buduci da se na taj nacin bez ijedne reci direktnog opisa i
pripovedanja, ovde, konkretno, upecatljivo posreduje tezina nadljudske borbe u kojoj
plemeniti covek potvrduje svoje ljudsko dostojanstvo. Istom efektu doprinosi i oStro
kontrastiranje prostorno bliskih metafora, npr. ,,vatreno more* i ,kiSna bujica“, koje
ozivljavaju slike jarosnog zlo¢ina pocinjenog vatrom, ali i nagovestavaju da ¢e kiSna
no¢ uspeti da ugasi usplamteli Zar osvete.

Laufhite u Majerovoj baladi prepoznaje strukturalne elemente koji su Cesto
proglasavani ,tipi¢no baladicnom neposrednos¢u®, a koji su, po njegovom misljenju,
istina, prisutni u mnogim baladama, ali od druge polovine 19. veka sve vise i u ostalim
epskim vrstama (2002: 324). Rec je tzv. skokovima, promenama kako vremenskog tako
1 prostornog plana, bez prethodnog upozorenja pripovedaca, koje Citaoca nagone da
neprekidno aktivno ucestvuje u stvaranju poetskog teksta, odnosno o ,umetnosti
indirektnog® koja tezi ka ukidanju pripovedaca u tekstu. Gore navedeni citat je dobar
primer za tu strukturalnu odliku modernosti zanra uprkos njegovoj sklonosti ka temama
iz daleke proslosti.

Balada 19. veka se, medutim, ne bavi samo vremenski udaljenim stvarima koje

heroizuje, nego preispituje i savremenost kasnog 19. veka i sve vise postaje pohvala
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gradanskom zivotu i idealima. Uz veliki broj trivijalnih tekstova, izraziti primer za to su
Fontaneove balade Most na reci Taj (Die Briick’ am Tay, 1880) i DZon Mejnard (John
Maynard, 1886). Kao mladi, odusevljen pripadnik ,,Tunela preko Spreje, pesnickog
udruzenja koje je svoje literarne snage usmerilo ka baladi, Fontane je prvu slavu stekao
oprobavsi se upravo u ovom knjizevnom rodu.”* Tek mnogo kasnije ée postati svestan
potrebe da se balada obnovi da bi opstala, o ¢emu svedoCe njegova teorijska
razmiS$ljanja u pismu prijatelju Polu de Montu, piscu i likovnom kriti¢aru:
Pokusaji da se balada obnovi na osnovama predanja — ovde mislim na
nastavak nemacke narodne balade — 0SUdeni su na propast. Trebalo bi ili
starom baladicnom tonu pridruziti novi materijalni svet ili starom materijalu
novi, makar i smao znatno promenjeni, baladicni ton. Najbolje bi bilo, da

osvezimo oba. (Fontane, iz pisma Polu de Montu od 24.5.1887)°

U skladu sa tim stavom, Fontane kao zreli umetnik, realista, za baladu bira
»moderni* materijal, pricu iz svoje savremenosti koju, redukovanu na ogoljenu sustinu,
literarizuje. Njegove balade iz poslednje dve decenije stvaranja odlikuju karakteristike
mesSovite vrste na granici izmedu legende 1 izveStaja o stvarnim dogadajima. DzZon
Mejnard odrazava novi svet modernog gradanskog drustva koji se razvija u neposrednoj
vezi sa razvojem tehnike, 1 u njemu naglaSenu ulogu pojedinca koji ima razvijenu svest
0 zajednici, a kojem zajednica uzvraéa punom merom priznanja i postovanja. Junak
novog doba je covek koji, istina, nije u stanju da spreci katastrofu, ali svojim odlu¢nim
delovanjem moZe da ograni¢i njene Sire posledice (Richter 2002: 352). Balada postaje
pohvala takvom pojedincu, ,,metafori¢ni komentar njegove odane sluzbe zajednici
(Ibid, 356). Pricu o kormilaru Dzonu Mejnardu mozemo Ccitati i kao parabolu o

drustvenoj obavezi kako pojedinca u odnosu na zajednicu, tako i zajednice prema

5! Tunel preko Spreje* (,,Tunnel iiber der Spree“) je berlinsko udruzenje osnovano 1827. koje je
okupljalo pisce, knjizevne i pozoriSne kritiCare raznovrsnih knjizevnih ambicija. U srediSte njihovog
interesovanja ubrzo je dospela balada. Pod uticajem Persijevih $kotskih, kao i severnjackih narodnih
balada, ¢lanovi udruzenja imali su programski stav da umetnickoj baladi daju ,,novu originalnost i
unikatnost®, ali su tek malobrojni plodovi njihovog obimom velikog rada nadziveli 19. vek. Udruzenju,
koje je opstalo sve do pojave naturalizma, makar jednim delom svog stvaralackog veka pripadali su
Emanuel Gajbel, Teodor Storm, pa i Fontane, koji je kasnije sa omalovazavanjem o ,,Tunelu“ govorio kao
0 ,,nedeljnom klubu‘ (Sonntagsverein).

52Citirano prema Jean Gomez (1972). Unverdffentlichte Briefe an Pol de Mont. Ein Beitrag zu Fontanes
Theorie der Ballade. In: Fontane Bléatter, 465-474.

59



individui, $to je naglaseno ponavljanjem uvodnih stihova na nadgrobnom epitafu kojim
se pesma zavrsava.
On nas je spasao, na njegovoj glavi kruna od zlata,

On je za nas umro, nasa ljubav je njegova plata.

U dinamic¢noj smeni kratkih recenica pripovedaca i jo$ kracih replika aktera
drame na jezeru Iri, prva i poslednja je re¢ spasenih od smrti u brodolomu. Re¢ koja
postaje zakon — ne viSe bozanski, niti carski, nego gradanski, zakon drustvene zajednice
19. veka. Takav poredak ne ugrozava neprijateljska vojska, niti kakav drugi neprijatelj u
ljudskom liku, nego elementarne prirodne sile. Njih ¢ovek ne uspeva da pokori i zauzda
uprkos naprednim tehnickim inovacijama koje mu omogucéavaju blagostanje — U 0VOj
baladi oli¢eno u idili¢nim slikama parobroda koji na pocetku gordo ,.leti od Detroita
prema Bafalu“. Moderna prevozna sredstva i tehnicka oprema — megafon, na primer — u
Fontaneovim baladama ukazuju na napredak evropske civilizacije, koji se u celosti,
ipak, prikazuje kao relativan, buduci da njegove tekovine mogu da se preokrenu u
pretnju ljudskoj egzistenciji. Zato Fontane poverenje polaze u coveka, pojedinca i
njegove eticke vrednosti.

U Mostu na reci Taj, otvoreno je problematizovao pitanje napredne tehnizacije
koja je, u skladu sa idejom progresa, trebalo da dovede ne samo do poboljsanja kvaliteta
zivota nego 1 do civilizovanja ¢oveka i pokoravanja prirode u najSirem smislu. Odenuvsi
u oblik balade novinske beleske o katastrofi putnickog voza pod kojim je tri dana pred
kraj 1879. godine u oluju popustio Zelezni¢ki most preko reke Taj u Skotskoj, Fontane u
literarnoj formi progovara o nemoc¢i Coveka industrijske revolucije u odnosu na sile
prirode koja se svakom covekovom pokuSaju da njome zagospodari sve viSe opire.
Gordost nevelikog znanja kaznjena je gubitkom ljudskih zivota. U pozadini svih naSih
napora je uvek smrt kao neizbezno ,,sudbinsko obli¢je* (Kayser 1936a: 268)

U skladu sa tradicionalnim shvatanjem Zanra i ova Fontaneova balada ostaje
obelezena osnovnim mrac¢nim i tajnovitim raspolozenjem koje se opire racionalizaciji, i
od kojeg recipijenta treba da produ zmarci. Tako Most na reci Taj pocinje re¢enicom iz
Sekspirovog Magbeta (Macbeth) koja nagovestava ne samo prisustvo iracionalnog u
c¢ovekovom zivotu, nego i njegovu nadmo¢ nad progresijom racionalizma: Kada ¢emo

se nas tri ponovo sresti? (When schall we three meet again? / Wann treffen wir drei
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wieder zusamm?). To su rije¢i vjestica koje su, ba§ kao u najmraénijem Sekspirovom
komadu, prikazane u obli¢ju zlokobnog olujnog vetra — sa severa, istoka i juga. Njihov
proroc¢ki razgovor ne ostavlja mesta nadi da se katastrofa moze izbe¢i. Smena
dijegetskog pripovedanja u centralnom delu balade sa dijalogom tri vestice na pocetku i
na kraju strukturalno naglaSava dijalosku, diskurzivnu crtu balade koja ostaje jedna od
glavnih odlika njene samoodrzivosti.

Ideja progresa otelovljena je u kolosalnom mostu koji ne samo da povezuje dve
udaljene obale i tako olakSava covekov Zivot, nego oznacava i trijumf ljudskog uma nad
prirodom koja mu postavlja prepreke. Ali gorda tvorevina ljudske ustvari je samo
igracka u rukama elemenata prirode cija je mo¢, za razliku od Covekovih znanja,
neograni¢ena. Voz u kojem je personifikovana ljudska samouverenost da se vetru moze
prkositi, ,,mora u provaliju", a sa njim i ljudski zivoti. Prometejski plamen zavodljivo
sija potpiren olujnim vetrom sa svake strane, ali je kratkog daha i kad nestane u vodi
»ponovo je no¢*“. Tako je Fontaneovo nepoverenje u progres dovedeno do paroksizma, a
baladi potvrdena snaga da u formi pripovedanja egzemplarnog slucaja dovede u pitanje
aktuelne postulate Eovekove istorije i razvoja. Covijek se smije osloniti samo na snagu
svog unutrasnjeg moralnog bi¢a koja se potvrduje u grani¢nim egzistencijalnim
situacijama u kojima je u pitanje doveden opstanak Sire drustvene zajednice.

Veliki broj balada iz druge polovine 19. veka, poput Fontaneovih, afirmativno
potvrduje gradansku konstelaciju. Tek od naturalizma, najkasnije kod Holca u
Modernoj velegradskoj baladi (Moderne Grossstadtballade, 1898/99/1916), ovaj
knjizevni zanr preuzima na sebe kriticku ulogu da bez ulepSavanja kritikuje stubove
oslonce i realnost gradanstva. Autori svesno posezu za oblikom i jezikom beneklzanga i
moritata, ¢ime njihova naivnost, naizgled puna osecanja, dobija ironi¢ni i satiri¢ni ton.
Jednom ponovo otkriveni moritat i benkelzang ugradi¢e se u nove razvojene tokove
baladesknog stvaralastva. Za to je najzasluzniji nemacki kabare u zacetku, koji u
benkelzangu nalazi moguénost za Sokantno predocavanje tragicnih dogadaja, a u baladi
prepoznaje pogodnu umetniCku formu za ironizaciju ,,istinitih pri¢a sa oc¢iglednom
moralizatorskom porukom. Otvoreno izrazavanje kritiCkog stava prema gradanstvu i
njegovim predstavama vrednosti kreira potrebu za distancom u odnosu na
ispripovedano i tacku gledista sa koje pripovedac vidi vise od svoje publike. To je tacka

gledista benkelsengera koji odozgo — sa klupice — docira svojim sluSaocima i distanca
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kakvu obezbeduje ironija — preispitujuci 1 razotkrivaju¢i toboznje istine kao lazne,
omogucava da govoreci intenzivno o uvrezenom i tradicionalnom istovremeno izademo
izvan njega. Najizrazitiji primjer novog stava i vrste su Vedekindove balade Ubica tetke
(Der Tantenmorder, 1897)i Brigite B. (Brigitte B, 1905) koji otvoreno istupaju protiv
malogradanskih vrednosti 1 laznog morala.

Brigite B. je prica o devojci skromnog porekla koja po dolasku u banjski grad
dobija namesStenje u imucénoj porodici. Govore¢i o dobrom glasu devojke i o ugledu
njenih poslodavaca, pripoveda¢ naglasa opoziciju: ,,mlada devojka”“ — ,ve¢ malo
postarija dama“. Sto iz saZeljenja, §to iz straha, devojka se prepusti sitnom lopovu koji
nastavlja da je posecuje. Ona ga pusti u kucu svojih poslodavaca, pa tako postaje
sauCesnik u kradi zbog koje oboje zavrSavaju u zatvoru. Devojka predstavljena kao
pasivna, zavedena, kao zZrtva koja u dogadajima ucestvuje bez svesti o tome Sta joj se
deSava. Njeno prepuStanje nije predavanje u ljubavi nego popustanje pred
neminovno$¢u uhodane socijalne rutine. O ljubavnoj sre¢i nema ni traga.

Prica o zlosre¢noj devojci ispricana je ledenim tonom, bez saosecanja i nalikuje
izvestaju iz novinskih hronika. Vedekind time, medutim, ne Zeli da kreira utisak
objektivnosti. Njemu nije stalo do realistickog slikanja stvarnosti, nego do razotkrivanja
zabluda i razaranja iluzija o stvarnosti.

Vedekindova pobunjeni¢ka balada uklapa se u tradiciju koju je u 19. veku
oziveo Hajne oslanjajuéi se na Vijona® i stoji na podetku moderne dvadesetovekovne
balade. Odlikuje je cinizam 1 satira, sarkazam, komi¢ne, groteskne 1 ironi¢ne crte, oStri
kontrasti 1 disonance, efekti otudenja i Soka, kontradiktornosti, paradoksi. Vedekindov
pripoveda¢ govori sa distance, njegovo drZanje podrazava bezosecajnost
malogradanskog miljea. O zlosre¢nim Zivotnim prilikama i bedi malih ljudi — sitnih
kriminalaca i prostitutki — on govori bez empatije, suvo, faktografski, jer u miljeu koji

podrazava nema emocija ni socijalne svesti sa kojom bi se poistovetio. Ljubavna sreca,

>3Vagantski pesnik Vijon (Frangois Villon, 1431-1463) u Izvestaje svog Zivota uneo je i osam balada
koje odlikuje aktuelnost, autenticnost i radikalni nekonformizam, te upotreba ulicnog jezika, izraza iz
argoa (Laufhiitte 1992a: 75). U nemackoj baladi 19. veka takvi elementi javljaju se u umetnic¢koj baladi
socijalne tematike, kod Samisoa, na primer Prosjak i njegov pas (Der Betler und sein Hund, 1831).
Kasnije kod Frajligrata — Mavarski knez (Der Mohrenfiirst, 1838) i Hervega — O sirotom Jakobu i
bolesnoj Lizi (Vom armen Jakob und von der kranken Lise, 1843) sentimentalno raspoloZenje nadglasava
socijalne elemenate, koje ¢e tek Hajne, sredinom veka, formulisali u jasne elemente drustvene kritike
Brod sa robljem (Das Sklavenschiff, 1853). Vijon ¢e i u 20. veku ostati uzor sli¢nih balada — Brehtu i
Birmanu.

62



tragika smrti ili istinsko ushi¢enje deo su nekog sveta kojem ne pripadaju ni junaci
Vedekindovih pri¢a, ni njihov pripovedaé. Protagonisti Vedekindovih balada su
groteskne figure koje otelovljuju malogradanski Zivotni stil i manire, a pripovedacev
bezoseéajni glas olicava moral koji lakSe moze da podnese da je neka ,,Individua®
zavela devojku, nego Cinjenicu da je ,,pritom ukradena baronic¢ina krinolina*. Upotreba
re¢i iz policijskog zargona ,,individua“ naglaSava da je kriminalac—zavodnik van reda,
marginalac, ali i da je jedan, razli¢it u odnosu na ostale iz djevoj¢inog okruzenja. U
opoziciji su opSte vazeéi uzusi, pritvornost i blaziranost druStva koje otelovljuje
poslodavka 1 nagonsko, sirovo, iskonsko i duboko ljudsko, §to devojku intuitivno
privlaci.

U istom maniru, distancirano i bezose¢ajno u Vedekindovoj baladi ubica licno
hladnokrvno izvestava kako je ,,zaklao* svoju tetku. Upotreba glagola ,,zaklati* nosi i
ovde prizvuk Zzivotinjskog, niskog, nagonskog koje je u grotesknom neskladu sa
sudnicom u kojoj pripovedac govori pred sudijom koji bez sumnje reprezentuje sve §to
drustvo Vedekindovog vremena jeste. Od naslova jos§ pripovedac je identifikovan kao
pocinilac. On nam se otkriva kao dzelat svega onoga Sto stara tetka sa zlatnim zalihama
u slamarici otelovljuje — laZzne vrline, Cangrizavi moral, malogradansko tvrdi¢enje i
okrenutost materijalnom, ali i stare vrednosti, izlizane obrasce koji, iako jalovi i na
izdisaju, raspolazu bogatstvom i dominiraju ugledom. Sve to u ravni druStvene
egzistencije, ali 1 formi knjizevnog i umetni¢kog oblikovanja. Krvnik je, poput

Vedekindovih ,,Jedanaest dzelata*>

svoje oStro se¢ivo hladnokrvno usmerio ka svim
»starim® ili zastarelim aspektima Zivota svog vremena. OStrica, najostrijeg od svih
jedanaest dzelata, Vedekinda li¢no, zadire duboko ispod oklopa normi u ljudsku
prirodu, pokazuje nam sasvim novi nacin gledanja na zivot i odnose u covekovom
drustvu. U konstelaciji dzelat — zrtva koja se nudi kao ocigledna, ubijenu tetku je
mogucée razumeti i kao Zrtvu koju je potrebno prineti za povoljan vetar u ple¢a novoj

snazi, da bi se stvari preokrenule u korist ,,nabujale mladosti — mladosti*. Taj ocigledni

odnos se, medutim, preokrece u tacki kada pripoveda¢ — ubica sudiju direktno optuzuje

*Die elf Scharfrichter je prvi Minhenski kabare, osnovan 1901, izrastao iz popularnog, visokotiraznog
satiriénog Casopisa Simplicisimus (Simplicissimus, osnovan 1896) u kojem je Vedekind aktivno
saradivao. Kabare, formiran po francuskom uzoru, imao je zadatak da razotkriva ,licemerje, mizantropiju
i lazni moral® (Forcht 2009: 49). Vrhunac svake predstave bile su Vedekindove drske, Sansone i balade na
tabu teme, koje je izvodio sam. Kabare je bio stalno na udaru cenzure, zatvoren je posle dve i po godine.
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da se ustremio na njegovu mladost. Dzelat je, izgleda, drustvo strogih, okostalih normi
uperenih protiv novog i zivog zivota, koje uljuljkano poput stare tetke ,,hrée na svojim
zlatnim rezervama.

Neocekivanim obrtima Vedekind u odnosu na publiku postize efekat Soka.
Obrnuta je 1 trivijalna kriminalna matrica koju Vedekind ovde eksploatiSe: poc€inilac je
poznat, kao i motiv, trazi se razumevanje — za nove, ,,mlade®, egzistencijalne forme i
drugaciji pogled na Zivot. Trazi se saoseanje — izgubljeno u druStvu koje bagatelise
zivot, svodi ga na formu i tabuima degradira sopstvene vrednosti. Iza Vedekindove
ironije krije se gorka zajedljivost i perverznost osecanja koje, ipak, stavljaju veo
tragicnog preko dogadaja. A pitanje se postavlja: ko je ,,zaklao* autenti¢no ljudsko
razumevanje i briznost koja se pita o drugome.

Vedekindovi mnogoliki baladeskni sastavi, cesto u kritici nazivani
vedekindijade — ne mogu se pripisati samo jednom rodu; treba ih posmatrati u
socijalnom kontekstu izmedu kabaretske poezije, politiCke Sansone, novinske pesme,
kupleta i politicki angaZzovane lirike. Upotreba trivijalnith matrica benkelsanga i
moritata, koje prerastaju u poeziju Soka iritirajuée komike,imaée presudan uticaj na
nemacki kabare 1 ranu ekspresionisticku liriku (Forcht 2009: 80, 86). Vedekindov
doprinos obnovi balade je pre svega u upotrebi humoreskno—grotesknih efekata. A
upecatljiva je i unutra$nja hladnoca i cinizam kojom se dovode u pitanje tradicionalne
duhovne i egzistencijalne forme i jedan celokupan kompleks vrednosti. Kao osnivac¢
moderne balade Vedekind je uticao na Georga Hajma, Alfreda Henckea, poznatijeg kao
Klabund, ali i na Bertolda Brehta.

Uz Vedekinda, za oslobodenje od Sematizma stare balade ucinio je mnogo i
ekspresionizam, koji se s jedne strane jo$ uvek orijentiSe jo§ prema starim matricama,
ali se, sa druge strane, trudi da ih izbaci iz upotrebe.® Dugo je, medutim, vazilo
potpuno suprotno misljenje da ekspresionizam ne samo S$to nije dao znacajan doprinos
baladesknoj tradiciji, nego ju je zapravo i prekinuo (Hinck 1978: 6). Po Miler-Zajdelu,
raspad balade pocinje ve¢ sa naturalizmom koji ukida estetiku prethodnog veka

(Mdller—Seidel 1963: 82), a Kajzer je odluc¢an da je ekpresionizam proglasio ,,smrt*

%Bogosavljevi¢ tvrdi da je odbojnost ekspresionista prema tradicionalnim (,,konzervativnim®) formama
jedna od brojnih predrasuda u vezi sa ekspresionizmom. ,Jer isto onoliko koliko je bio spreman da
podrije osvestale forme, isto toliko je bio voljan da ih, modifikovane, i prihvati.“ (2006: 12).
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balade (Kayser 1936a: 291). Bogosavljevi¢, medutim, pobija ove tvrdnje nabrajajuci
izvestan broj ekspresionistickih tekstova — 0ko pedeset — koji potvrduju karakteristike
Zanra 1 to ne samo zbog toga $to su naslovom oznacene kao takve. Istog su misljenja 1
Piontek i Prac koji ¢ak govori o ,,renesansi balade u ekspresionizmu‘ (Pratz 1967: 13).

Po Bogosavljevicu, ekpresionizam predstavlja ,,jednu od najznacajnijih karika u
obnoviteljskom procesu emancipacije balade od atavistickih Sablona devetnaestog veka*
(2006: 10), a ekspresionisticka balada donosi 1 avangardne nagovestaje nekih klju¢nih
dilema savremene knjizevnosti (14). Poput drugih ekspresionisti¢kih tvorevina i baladu
ove epohe odlikuje nepomirljivo suprotstavljanje svemu ,,gradanskom®, a strukturalno
je karakteriSe analiticnost, koncentrisanost radnje, poetske slike ,,kao primarni medijum
ispoljavanja motiva®, ,teleoloSka struktuiranost zbivanja koja vrhuni u ironi¢nom, pa
cak 1 sarkastiénom obrtu“. (Bogosavljevi¢c 2006: 14-15). Ne izostaje ni tajanstveni
karakter, ali on ne potice od prirodno—magijskih odnosa, nego od tipicno baladesknog
upada numinoznog u ljudski svet, kao u Baladi (Ballade, 1902) Elze Lasker Siler ili od
sudbinski motivisanog stradanja junaka koji se pasivno prepusta patnji. Tu konstelaciju
koja nalikuje legendarnim baladama, u ekspresionistickom maniru sre¢emo kod Gola,
Cedomorka (Kindsmérderin, 1917), Ceha, Balada o slepom rudarskom konju (Die
Ballade von einem blinden Grubenpferd, 1912), Hajma, Mrtva devojka u vodi (Die Tote
im Wasser). U sredistu price u slikama je tipi¢no ekspresionisticki junak, bic¢e koje pati
u samoci, porazeno od depersonalnih sila sudbine, istorije ili drustva pred kojima je
nemoc¢an. Sudar Coveka sa svetom, koji se Cesto navodi kao markantno obelezje
tradicionalne balade, ne samo da ne izostaje u ekspresionizmu, nego je upravo ovde
neizbezan, bududi da je svet urusen i rasparcan, pun pretnji i opasnosti za coveka koji u
njemu tek bespomoc¢no tinja.

Kao zanrovski inovativna vazi i druga Cehova Balada o duva¢ima stakla (Die
Ballade von den Glasblésern), te Klabundova Balada posvecena Vedekindu (Ballade.
Fir Frank Wedekind, 1913), Traklova Mlada sluzavka (Junge Magd, 1912). Uz ton
drustvene kritike, svaka od njih nosi prizvuk ,,vitalisticke imanencije koja transcendira
drustveno ili istorijsko, odnosno vise (,,metafizicke*) realnosti s one strane granica
empirijske stvarnosti“ (Bogosavljevi¢ 2009: 54). Baladicno 1 ekspresionisticki
istovremeno, istinska radnja odvija se mimo ili u pozadini ispripovedanog. Sudar junaka

sa svetom je interiorizovan, kao i ekspresionisti¢ki svet. Dobar primer za to je Traklova
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Mlada sluzavka. Iako smeStena u istorijski 1 socijalno odredene okolnosti i
ispripovedana iz ,.tradicionalne® auktorijalne perspektive, istinska radnja je smeStena u
unutrasnjost bi¢a. Upecatljive statine slike od kojih je radnja sazdana, odraz su
unutras$njeg stanja naslovne heroine koja je nema i potpuno otudena, kako od svoje
okoline, tako i od sebe same (Ibid: 55). Za razumevanje radnje ovakve balade potrebno
je stati¢ne, unutrasnje slike pratiti kao motive koji finalisti¢ki, a neretko i hronoloski,
vode ka jednom odredenom, neizbeZno tragicnom ishodu. Konture ekspresionistickih
slika razlivaju se preko ostrih ivica stvarnosti, obezbedujuéi, kako kaze Bogosavljevié,
,meru tajanstvenog koja je uobicajena za tradicionalnu umetni¢ku baladu‘ (Ibid: 55).
Struktura stati¢nih slika kao odlika novog tipa balade potvrduje se 1 u
Hajmovom Pilatu (Pilatus, 1911). U Sesnaest stihova pri¢a o Pilatu razvija se kroz Cetiri
hronoloski poredane scene: sasluSanje Hrista, krunisanje trnovim vencem, Hristovo
uspenje Cetiri sedmice nakon raspeca i vaskrsenje i1 prokletstvo Pilata nakon njegove
legendarne smrti u Alpima.Vremenskeikauzalne odnose medu slikama sugeri$u veznici
ali/ i/ ali (aber/ und/ aber), kojima je svaka osim prve strofe dovedena u vezu sa
prethodnom. Na osnovu analize stvaralackog postupka odnosno autorovih redakcija
teksta, Daman zastupa tezu da je upornim skra¢ivanjem i modifikovanjem, Hajm svesno
izbacio elemente pripovedanja i ono S§to su na pocetku bile scene pretvorio u slike,
»trenutne snimke* zaustavljene u samo jednoj tacno odredenoj sekundi. Na taj nacin je u
svakoj strofi ,hronologiju radnje zamenila topografija slike*. Kontinuum radnje
razbijen je na epifanijske trenutke iz kojih ,,egzistencijalni nauk o svetu® prosijava u
obliku ,,ikoni¢nih znakova“. Na nivou balade razorenu ,,sintagmu biografija“ [Pilata i
Hrista] zamenila je ,,semantika slika“ (Damman 2002: 392, 394). Hajm nam nudi dve
slike Pilata u estetskoj, zna¢enjskoj i hronoloskoj opoziciji sa dve slike Hrista. Obojica
su prikazani i na tronu i u patnji. U trenutku demonstracije njegovog administrativnog
trijumfa, Hajm Pilata prikazuje kao nemo¢nog, kako sedi sa rukama obeSenim uz telo.
To je ,.groteskni prikaz antivitalnog i antiherojskog funkcionera, oli¢enje civilizacije*
(Ibid: 396). Njegov trijumf nalik je trijumfu kakvog Ciftinskog mastiljara, dok nam se

tek proklet i u patnji prikazuje kao dostojanstven, Siban snagom demonske prirode koja
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ga razapinje.®® | Hristov istinski trjumf je u patnji. Slika Hrista iz druge strofe sa
trnovim vencem oko glave je uzvisen prizor, dok je prikaz uspenja suptilna persiflaza
okostale matrice u kojoj je Hrist prikazan kao ,,podignut®, a nikako kao ,uzvisen*
(,,gehoben® und nich ,,erhaben®). Na snazi je estetika uzviSenog, koja kod Hajma nema
cilj da potvrdi dostojanstvo ¢oveka kao umnog bica, nego, upravo suprotno, da pokaze
,Njegovu nistavnost pred nemerljivim razmerama demonske prirode* u kojoj se jedinka
nuzno rastace (Ibid: 399). Hajmove slike uzvisenog nose mitolosko, ikoni¢no znacenje
da je istinski zivot mogu¢ samo preko iskustva patnje, dok su oba groteskna prizora
pobuna protiv neprozirnih sistema mo¢i koji poc¢ivaju na ljudskom strahu i slabosti.
Ekspresionisticka balada nuzno nudi izvitoperenu, grotesknu interpretaciju jednom
interiorizovanog sveta, razorenog 1 rasparanog pred unutraSnjim ocima, koja ne
podleze zakonima racionalnog. Otud i Bogosavljevi¢eva tvrdnja da istinski inovativno u
ekspresionistiCkoj baladi treba traziti mimo druStvene kritike, ,,u uskom prostoru
izmedu nevoljnog povladivanja vremenskoj 1 wuzro€noj kauzalnosti baladicnog
pripovedanja i autenti¢no ekspresionistickog stremljenja da je [kauzalnost svake vrste]
stavi van snage“ (2009: 65). Stalno oponiranje tih principa kreira novi tip balade u
kojem se onda, neminovno nalazi, 1 kritika savremene burzoaske stvarnosti, uvrezenih
matrica 1 okoStalih vrednosti na kojima pociva monolitna slika sveta Vilhelminskog
doba. Stvaralastvo ekspresionista — pre svih Ceha i Klabunda, nesumnjivo je vazna
karika u tradiciji provokativnog i kriticnog odnosu prema drustvu koji balada neguje od
Vijona, preko Hajnea 1 Vedekinda. To je tradicija na koju ¢e se nadovezati Breht i koja
¢e iznedriti politicku baladu.

Liri¢ara Brehta privukao je nesumnjivo ,,objektivizirajuci karakter balade* (Hink
1968: 146). Moguc¢nost da se dozivljaj sveta ilustrativno predstavi uoblicavanjem nekog
dogadaja, u direktnoj je vezi sa Brehtovim stvaralackim postupkom. Za razliku od
ekspresionizma i simbolizma, slikovnost Brehtovih poetskih dozivljaja sveta zasniva se

na konkretnoj predmetnosti prikazanog, iako ta predmetnost nije nuzno realistiéna.”’

%Vige o demonizaciji prirode kod Hajma u: Schneider, Karl Ludwig. 1967. Zerbrochene Formen. Word
und Bild im Expressionismus. Hamburg. 89 — 101.

"Ekspresionizam i simbolizam, tome nasuprot, slikovnost postizu oslanjajuéi se na matrice, sheme
predmetnosti apstrahovane iz konkretnog.
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Epsko i fabularno, osnovni pojmovi Brehtove dramaturgije, istovremeno su i
karakteristi¢no obelezje balade, skupa sa verodostojnoscu i finalistickim strukturiranjem
radnje. U obe knjizevne forme, ljudsko delanje prikazano je u izmenjenim,
problemati¢nim okolnostima, tako da situacija postaje mera covekoviih postupaka. Rat,
medutim, kod Brehta nije viSe kao u junackoj ili istorijskoj baladi, herojska borba iz
koje junak izlazi kao pobednik, nego je pre svega situacija patnje kako za one koji u
njemu nalaze smrt, tako 1 za prezivele.

Legenda o mrtvom vojniku (Die Legende vom toten Soldaten, 1918) nastala je iz
iskustva poslednje godine Prvog Svetskog rata 1 travestira tradicionalnu junacku baladu.
Metaforu iz govora stanovnistva koje strahuje od mobilizacije u poslednjim trzajima
rata ,,Sad 1 mrtve iskopavaju za vojnu sluzbu®, Breht kroz niz grotesknih slika realizuje
u pricu o drugom odlasku na front mrtvog vojnika za dobrobit otadzbine. Direktno
aludiraju¢i na drugi dolazak spasitelja i drugi Zivot pravednika, kao iluziju izbavljenja
posle razornog smaka sveta, prica se hronoloski i gradacijski razvija kroz sve drasti¢nije
prizore, od ekshumacije i preko ,,0sposobljavanja“ mtvaca za sluzbu — bodrenje
alkoholom, razgaljivanje vojnom muzikom u drustvu obnazenih pratilia — do
pomamnog plesa smrti u kojem zivog mrtvaca raspoznaju jo$ jedino zvezde. Kantovi
jemci postojanja boga kao tvorca sveta i1 svedrzitelja poretka u svetu kod Brehta postaju
svedoci bezumnog kolektivnog umiranja, potpunog zatiranja zivota u svetu koji je bog
napustio.

Zvezde nisu uvek tu
Dolazi zora.
A vojnik, kako je i naucio

Ide u junacku smrt.

Ali Brehtovo novo svitanje ne treba razumeti kao simbol novog pocetka i novog
zivota, nego crvenilo zore treba Citati iskljucivo kao prizor okrvavljenog pejzaza, bojista
natopljenog krvlju. Gorki preokret donosi polustih — ,kako je i naucio®, jer delanje
vojnika pomera u sferu svesnog, pa sliku mucenika c¢ija je vitalnost zloupotrebljena, a
grob oskrnavljen, potire slika ¢oveka-masSine, obucenog da slepo slusa naredenja
marsirajuéi iz jedne smrti u drugu (Ibid: 133), coveka koji je svojom voljom postao

instrument, materijal, marioneta. U legendu ne ulazi herojski poduhvat i nadljudska
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snaga mucenika nego nesposobnost ¢oveka da koristi svoj razum za izlazak iz groba
istorije koja se ponavlja u sve mrac¢nijem i apsurdnijem oblicju.

Hink isti¢e izrazit Vedekindov uticaj na mladog Brehta. Duh provokacije,
antigradansko opredeljenje i suceljavanje Coveka sa elementarnim, vitalnim, cak i
vegetativnim u sebi 1 oko sebe nalaze mesta u Brehtovom stvaralasStu, delom 1 kao omaz
kabaretskom buntovniku. Nalik Vedekindovom, ton Brehtovih balada je neusiljen, ali
hladan i bez sentimenta, katkad i agresivan. | njegovi junaci su dobrim delom
korumpirani, drustveno izopSteni marginalci, svodnici, razbojnici poput Koretzovih
ljudi. U tome je Brehtu vazan uzor i Vijon kome, bas kao i Vedekindu, posvec¢uje jednu
od svojih pesama za pevanje. Vijonov lezerni izraz koji objedinjuje viseglasje
medusobno oprecnih stavova presudno uti¢e na Brehtove novatorske korake u baladi,
Sto se najbolje vidi u preplitanju ironi¢nog i poniznog iskaza, podsmesljivog i
blagoglagoljivog tona, te u upotrebi zargona, na primer u Baladi o ugodnom zivotu (Die
Ballade vom angenehmen Leben)ili u Baladi svodnika (Zuhalterballade). I u pomenutoj
Legendi o mrtvom vojniku herojski vokabular zamenjuje kolokvijalni izbor reéi. Jezik
postaje i sredstvo i predmet satire. Provokacija Legende pociva na upadljivim
disonancama 1 protivure¢nostima, dovedenim do paroksizma (Hink 2009: 71).
Upotrebljena Cevi-Cejs strofa, preuzeta u 18. veku iz engleske balade upravo zbog
uzvisenog, herojskog tona koji pogiva na velikom broja naglasenih slogova,”® u
direktnoj je opreci sa Brehtovom temom, sve sa ciljem demontaze legende o
nesalomivosti i nepobedivosti nemackog vojnika i skidanja vela iluzije sa nacionalne
istorije.

Osim kao kritiku istorijske legende i deglorifikaciju heroja, po Hinkovom
misljenju (2009: 69-70), Breht oblikuje baladu i kao rekvijum za zrtve — Moderna
legenda (Moderne Legende), Deciji krstaski pohod (Kinderkreuzzug), parabolu
istorijskog prevrata ili sa ciljem da ponudi alternativni koncept: uzornu legendu kakva
je Legenda o nastanku knjige Taoteking (Legende von Entstehung des Buches
Taoteking) o kojoj ¢e znatno viSe biti reci u korpusu ovog rada. On od Citaoca zahteva

kriticki stav, refleksiju, aktivno promisljanje i suprotstavljanje, koji ¢e se kasnije razviti

8Upotrebu Gevi-&ejs strofe u 19. veku proslavile su ne samo Fontaneove, nego pre svega Strhavicove
istorijske balade, dok ju je u 20. vek uveo Bories fon Minhhauzen, upotrebljavajuéi je prevashodno za
odrzanje tradicije istorijske i herojske balade koja slavi naciju kao nepobedivu.
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u poziv za angazovanje ove knjizevne vrste. Brehtovi imitatori Sezdesetih 1
sedamdesetih godinastvorili su protestni i politicki song ¢iji baladi¢ni materijal, motivi i
oblici nikad nisu u knjizevnom smislu sami sebi svrha, nego za cilj imaju promene u
politi¢koj stvarnosti.

Uz vedkindsko—brehtovsku liniju, u koju se uklapa i stvaralastvo drugih
drustvenih kriticara — od Holca na prelazu iz 19. veka do Valtera Helerera ranih
Sezdesetih — u 20. veku je, bar do kraja Drugog svetskog rata, na snazi bio i pokusaj da
se balada aktualizuje na konzervativnim osnovama. Beris fon Minhhauzen, Agnes
Migel i Lulu fon Straus und Torni pokusali su na prelazu iz 19. u 20. vek da nastave
tradiciju balade koja velica 1 heroizuje teme iz daleke istorijske 1 mitske proslosti
nemacke nacije, Sto je naiSlo na dobar odziv kod savremenika. Ipak, osim nekoliko
uspelih tekstova, od kojih treba pomenuti Minhhauzenovu Baladu o koprivnjaku
(Ballade von Brennesselbusch, 1910), veéina je ostala na nivou epigonstva. Uzdizanje
starostavnih vrednosti, viteSke etike, vernosti, Casti i vrline nemacke nacije koje su
prezivele iskuSenje vekova, naspram rulje i druStvenog taloga nagomilanog u
gradovima, u literarnim ostvarenjima Minhhauzena 1 sledbenika prerasta u
beskompromisno razlikovanje izmedu ,,zdravog® i ,,bolesnog® (Schneider 2009: 1928).
Ta dihotomija, najpre poetski formulisana, od januara 1933. postaje osnov
antisemitizma i protivljenja  demokratiji u baladama kulturnih  moc¢nika
nacionalsocijalizma — Blunka, Jana i Josta. A Kajzerovo odredenje balade kao ,,izraza
nemackog bic¢a“ (Kayser 1936: 303) koje, budu¢i ugrozeno, zahteva obnavljanje, ne
samo da povladuje Minhhauzenovom antimodernizmu Zanra, nego definitivno doprinosi
ulivanju ove razvojne struje balade u tzv. pesnistvo krvi i tla Tre¢ega rajha (Blut-und-
Boden-Dichtung). Sa porazom sramne ideologije, postalo je jasno da je owvu
zloupotrebljenu 1 osramocenu baladesknu tradiciju nemoguce nastaviti, kao 1 da u
istoriji estetski uspelih realizacija Zanra za instrumentalizovanu baladu iz nacistickog
vremena nema mesta.

Razvoj balade u 20. veku kretao se potpuno suprotnom pravcu, ka modernosti.
Karakteristika balade novog vremena je pre svih njena sklonost ka refleksiji,
suceljavanje opozicija sa ciljem preispitivanja vrednosti i ideja — bilo u formi
diskurzivnog sukobljavanja razli¢itih stavova ili sredstvima satire, knjizevne ironije i

parodije. U skladu sa novim subjektivizmom, savremeni tekstovi donose i
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samorefleksiju, kao i parodiranje sopstvene emotivne osetljivosti (Vukcevi¢ 2009: 193,
199), a zatim i tehnike asocijativnog povezivanja misli, montaze, kolaza, citatnosti.
Uprkos tome §to 2006. godine beogradski medunarodni kolokvijum o baladi nije
rezultirao jedinstvenim zanrovskim odredenjem balade — ¢ak ni kroz definicije koje bi
se nadopunjavala — ucesnici su se saglasili da oko zajednickih tendencija moderne
balade.> To su:
— sve izrazitija refleksivnost, koja utice 1 da naivnog pripovedaa smeni
mislec¢a pripovedacka instanca
— postmoderna intertekstualnost, odnosno svesno umetanje citata koji tekst
pretvaraju u izazov, deo slagalice koju Citalac treba da sastavi
— ekspereminentalni karakter koji pociva na tehnici montaze, kolaza i na
ponovnom povezivanju sa muzikom bilo u vidu songa, koji ozivljava moritat
I pesmu za pevanje, ili kao rep — moderna forma izgovorenog napeva, kao i
— performativnost novog tipa koja pred baladu postavlja njoj ve¢ poznati
zahtev za osmi$ljenim izvodenjem (benkelzang) 1 akcenat sa pisanog teksta
vraca na re¢ izgovorenu za publiku koja slusa — uZivo ili u vidu novih medija

(audio-knjige, DVD itd).

Tako 1 popularna kultura naSeg doba svedoc¢i ne samo da balada nije odumrla,
nego otkriva ¢ak dva moguca puta njenog daljeg razvoja, koji po¢ivaju na dve istorijski
fundirane tradicije: konformisticka i nekonformisticka balada ili ozbiljna, potvrdujuca,
pokadsto 1 idejna balada sa jedne strane i1 njena ironi¢no-parodi¢na varijanta, sa druge.
Nastavke prve razvojne linije danas je moguce prepoznati i u pop-baladi, tuzbalici koja
priznaje istorijski 1 druStveno potvrdene vrednosti, ali tematizuje pogubnost
svakodnevnih Covekovih sudara sa svetom, dok drugoj od njih, glasom sa margine,
zivot produzava hiphop i rep-balada koja nastavlja vagantsku tradiciju bunta i

neskrivenog prezira prema konvenciji.”

%Uporedi: Woesler, Winfried 2009. Zur Einleitung. In: Bogosavljevi¢, Srdan u. Woesler Winfried.
(Hrsg.). Die deutsche Ballade im 20. Jahrhundert. Jahrbuch fur Internationale Germanistik. Bern: Peter
Lang. 5-7.

%%0snovni emancipatorski stav ovih tekstova u suprotnosti je sa &vrstom vezom njihovih autora sa
industrijom zabave, tako da je u buduénost uz politicki song impotentnog kabarea moguce zamisliti i
srozavanje do Slagera (Woesler 2009b: 43).
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Obema je zajednicko jedno, vecno zivo diskurzivno jezgro, pogodnost da se na
malom prostoru, na konkretnoj pri¢i koja moze biti Zivot, mitologija ili istorija — u vidu
egzemplarnog slucaja u kojem cCovek u interakciji sa svetom — bio on shvaéen kao
sudbina ili priroda, prijateljski nastrojen ili ne — preispita, da li neki oblici egzistencije,
ideje ili Zivotne forme imaju univerzalno vaZenje. Baladi¢no preispitivanje najcesce
zavrSava u poricanju koje baladu 1 u nasem vremenu nuzno potvrduje kao poetsko
uobliCavanje bolnih, tragicnih sadrzaja na osnovu kojih covek ,,u svakodnevnom

zivotnoj situaciji, bez pozorisnog nauka, dolazi do dublje spoznaje* (Braak).
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KA KONCEPTU LEPOG U BALADI: LEPO I UZVISENO U
UMETNOSTI. REVIDIRANI ESTETSKI KONCEPTI OD KANTA
DO LIOTARA

U dijahroniji u kojoj su nemacke balade nastajale i razvijale se kao rod
umetni¢ke knjiZzevnosti, sa promenom ukusa vremena menjalo se i shvatanje pojma
lepote. Cinjenica varijabilnosti estetickih koncepata u istoriji zapadno-evropske
civilizacije osnov je istorije estetike — i kao filozofije umetnosti, i kao shvatanja lepote i
lepog u druStvenom, socijalnom, istorijskom, ali pre svega umetnickom odnosno
knjizevnom kontekstu. Otud potreba da se u ovom radu istorijski rekonstruiSe shvatanje
pojma lepog, odnosno estetskog kvaliteta, i to u obliku hronoloskog pregleda
relevantnih iskaza u obimnoj teorijskoj literaturi zapadne civilizacije, koji nakon
Kantovog epohalnog obrta ne referiSu viSe na esteticnost stvari, nego na naSu
pojedinadnu svest o njima (Grubagi¢ 2001: 275).%" A kako shvatanje lepote nikad nije
bilo domen samo jedne oblasti ljudskog duha i miSljenja, rekonstrukcija shvatanja
lepote koju ovaj rad u ogranicenom obimu i sa aspekta svojih interesovanja moze da
ponudi, ne uzima u obzir samo esteticku literaturu, nego i relevantni filozofski diskurs —
od Kanta do Liotara, knjizevno-teorijska razmatranja Silera i braée Slegel, te
razmatranja pesnika, recimo Georgeovog kruga ili, ranije, Novalisa.

Istorijske stanice u shvatanju pojma lepog i neke vazne stepenice istorije estetike
prikazane su u medusobnom, naj¢es¢e oprecnom odnosu, uz naglaSavanje elemenata
koji su istovetni nezavisno od epohe. Medu njima se jasno odvaja nekoliko toposa od
kojih su najrasprostranjeniji topos estetskog kao intuitivnog posrednika izmedu
spoljasnjeg 1 unutras$njeg, topos umetnosti kao ,prerade stvarnosti“, a lepog kao
,heopisivog*, kao samosvrhovitog ili nesvrhovitog. U metaforama ogledala, deteta i sna
estetski dozivljaj je shvac¢en kao emocionalni, nasuprot moralnom fenomenu; pojmovi
»duse®“ 1 ,harmonije* obi¢no upucuju na shvatanje lepog kao proizvoda subjektivne
empatije, a sintagma ,,umetnicka hrabrost“ u prvi plan stavlja umetnika i njegovu

sposobnost da se igra ili da provocira stvarajuéi. Cesti su i toposi estetskog kao
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inovativnog i umetnosti kao oblika komunikacije, kao i topos snage estetskog dozivljaja
—u motivima mitske ekstaze, bolesti, karnevalskog, Samanizma.

Lepota je Cesto opisivana kao bozansko otkrovenje, a bog kao pra-lepota i izvor
svake zemaljske lepote. Ve¢ sa Septuagintom pojmovi lepog i dobrog su pomesani.
Prema najstarijem, grékom, u vecini kasnijih prevoda Biblije u prvoj glavi stoji: ,,Tada
pogleda Bog sve §to je stvorio, i gle, dobro beSe veoma* (1. Moj. 1. 31), dok je u
hebrejskom tekstu na mestu grcke reci ,,dobro* stajala rec ,,lepo*. Pojmove je potom u
vezu doveo grcki ideal kalokagatije — udruzene lepote, dobrote i istine, koji je onda
nastavio da zivi viSe od dve hiljade godina opiru¢i se shvatanju lepote kao Cistog izvora
uzika i dovode¢i je u neposrednu vezu sa eti¢kim razvojem coveka. Onako kako je lepo
dobro, tako je kod Pseudodionizija ruzno manifestacija zla. Opozicija dobro — zlo u
hris¢anskoj tradiciji postaje suprotnost lepo — ruzno, na Sta u drugom delu Fausta
upucuje Gete kada Mefistofeles sa povratkom u antiku dobija obli¢je najruznijeg od
svih mitoloskih bi¢a — Forkijade.

Lepota raja i coveka pre pada oduvek se uzdize i slavi kao odsjaj boZanskog
stvaranja i Zivota u harmoniji s Bogom, §to kasnije prepoznajemo u metafori umetnosti
kao tvoracke kreacije 1 shvatanju lepote kao harmonije ¢oveka sa samim sobom.

Sa ljubavlju je lepotu jednom zauvek sastavio Platon, a tu vezu ¢e dalje negovati
hri§¢anstvo, na Celu sa misticarima. U Epistulama svetog Avgustina stoji: ,,Nista drugo
ne mozemo da volimo osim onoga §to je lepo. Koliko u tebi ljubav raste, toliko raste i
lepota u tebi. Jer je ljubav lepota duse.“

Sli¢nu ideju je u stihove utkala Sapfo:

Na crnoj zemlji konjica je, kazu,

najljepsa pesadija, drugi vele,

treci mornarica, a ja ono Sto je srcu drago.
(...)

Ko je lep on je lep dok ga lepim vide,

Ko j' dobar on je lep sada i uvek.

%1 dalje: ,Kao $to je istina proizvod naseg uma, a moral proizvod nase volje, tako je i lepota proizvod
naseg ukusa.*
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Na tom tragu je i najpopularnije objasSnjenje lepote za koje mnogi i ne znaju da
se doslovno 1ili sustinski nalazi kod Aristotela, Tome Akvinskog, Kanta: ,,Lepo je ono
Sto nam se dopada®. Uprkos rasprostranjenosti ovakvog shvatanja, teoreti¢ari se nisu
saglasili da je ovom opstom istinom lepota konatno objasnjena. Sta je onda zaista lepo,
ako je to (sve) Sto se dopada? Zar se ne dopada svakom narodu, svakoj generaciji,
svakoj epohi nesto drugo? Goticka Madona izgleda sasvim drugacije od grcke Venere
ili od oblika sa ekspresionistic¢kih slika — iako su sve tri otelovljenje ideala lepote epohe.
Da li lepota ruze nadrasta ili potire lepotu ljubicice?

Lepo je ono $to vidimo — nedvosmisleno culni fenomen, ali 1 privid stvari — ono
Sto nam se Cini da vidimo. Istovremeno sjaj 1 aura u kojoj stvari sijaju u svojoj sustini ili
nam se to makar ,,pri¢injava“. Sto smo manje u stanju da je kvalifikujemo ili izmerimo,
to ona viSe obuzima na$ um i ¢ula. Ipak, bez obzira na njen ¢ulni karakter, lepota se
neretko dovodi u vezu sa opskurnim, mra¢nim, magi¢nim. U poredenju sa istinitim i
dobrim, lepoti se obi¢no pripisuje veéa opojnost, sposobnost da ocara i pokrene duh, ali
1 da zacara i unisti. U Rilkeovim stihovima to trijumfuje:

Jer Sta je lepota,
ako ne sam pocetak strasnoga, koji smo taman
jos kadri da podnesemo, pa mu se tol’ko
divimo samo zato Sto s nehajnim prezirom nece

da nas razori.

Da i je lepota obecanje sre¢e® ili nekog drugog sveta u kojem je sre¢a moguca?
Prozor kroz koji iz nepoznatih dubina nedostupna svetlost kad-kad prosija u nas svet?
Zar ne bi bez lepote ljudski univerzum bio siromaSan, bedan i bez sjaja? Tako moderna
jednim svojim krilom nastavlja misticko videnje Tome Akvinskog: ,,.Bez lepote ljudski
zivot ne bi mogao dugo da opstane.“ Lepota nam omogucéava pristup u dubinu stvari.
Spoljasnji oblik lepih stvari je obecanje istinske stvarnosti, a lepo nam omogucava se toj
stvarnosti priblizimo.

Zasto onda izgleda da je u nasem vremenu znatno teze nego u drugim

vremenima radovati se lepoti, stvoriti lepotu ili razviti osecaj za lepo? TeSko da bi se
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danas bilo koji filozof usudio da prihvati Vajthedovo stanoviste da je teleologija celog
univerzuma usmerena na stvaranje lepote (Whitehead 1971: 462). Metafizicko polaziste
u smislu ,,pankalizma* (gr¢. to kalon pan = sve je lepo), po kojem je lepota postulat
celokupne stvarnosti, naprosto protivureci naSem zivotnom osecanju. Tome su doprinele
mnoge okolnosti, ali pre svega Cinjenica da je razbijeno jedinstvo umetnosti i lepote
koje se podrazumevalo. Ne samo u oblasti umetnosti, nego jo$ izrazitije u stvarnosti,
prednost je dobilo ruzno, apsurdno, Sokantno.

Odnosi su doduse postali kompleksniji, pa u meduvremenu lepi mogu da budu i
fabrika, brod, soliter, trzni centar i elekti¢na centrala, a ne samo oblaci, Skoljke, prolece
1 trave. Nije iskljuceno da ¢e buduce generacije betonske pustinje naseg industrijskog
drustva gledati sa emocijama koje nas obuzimaju u Setnji kroz Veneciju, Sijenu ili Prag.

Tesko razumljiv je ipak duboki prezir naSeg vremena prema svemu $to je lepo.
Kako objasniti dijaboli¢nu strast koja ustaje protiv svega §to 1i¢i na red, harmoniju,
oblik i sjaj? U civilizaciji koja je materijalno bogatija od bilo koje ranije ve¢ sam pomen
lepote, stvaranja lepote i radovanja lepoti kvalifikuju se najceS¢e kao reakcionarna

zaostavstina, skretanje sa puta progresa i promene sveta.

LEPO JE U UMETNOSTI, UMETNIK — ZANATLIJA,
TRAGALAC ILI TVORAC...

Razumevanje pojma lepog i razlike medu estetiCkim teorijama tokom vekova
dodatno otezava upadljiva antinomija izmedu modernog shvatanja pojma umetnosti 1
shvatanja ,,umetnickog* kakvo je dominiralo do novog veka. Od 16. veka do danas,
shvatanje umetnosti proslo je put od ,,umetni¢ke rukotvorine* do pojma ,,autonomnog
(i autorskog!) umetni¢kog dela — shvatanja koje dominira od romantizma i podrazumeva
,veliku® ili klasicnu umetnost, u opreci sa umetnickim radom plac¢enim po satu. Zadatak
umetnika starih vremena bio je da dobro napravi ono §to je svrhovito, §to ima upotrebnu

vrednost, dok je lepo bila karakteristika stvari iz prirode. lako je svest o tome da

62 La beauté n’est que la promesse du bonheur.“ (Stendhal. 1975. Uber die Liebe. Frankfurt/ Main: Insel.
76)
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umetnost moze da predstavi lepim ono $to je u prirodi ina¢e odbojno ili zastrasujuce
postojala mnogo pre Adornove estetike ruznog, tesnu vezu izmedu umetnosti i lepote
uspostavilo je tek moderno doba (Eko 2004: 10).

U 18. 1 19. veku estetsko postaje sinonim za umetnicki lepo i stoji u najuzoj vezi
sa pojmovima istinito, uzviseno i dobro, dok u 20. veku drustveni razvoj diktira novi
pravac: savremene umetnike ne vodi vise ideja idealne lepote, nego se odlucuju da
provokacijom prevazidu jezivu stvarnost. U tome se oslanjaju na koncept umetnosti
dominantan od romantizma, u skladu sa kojim je (avangardni) umetnik provokativni
revolucionar. On ustaje protiv postojeceg poretka, a za pojmom lepote poseze samo kao
za istorijski prevazidenom kategorijom ili reminescencijom na anticke ideale.

Starovremeno shvatanje umetnosti implicitno ili eksplicitno pretpostavlja
umetnickom delu bozansku, nadzemaljsku ravan, metafizicki, nadredeni svet, ¢iji se
poredak ocitava u umetnickom delu. Nasuprot tome, moderne teorije polaze od
drugacije ideje — moderni svet definiSe se posredstvom karaktera haosa. Za posmatraca,
svesnog sebe kao individue koja moze da se ostvari bez bozanske intervencije, svet nije
vise nuzno podreden nadzemaljskoj instanci. Egzistencija postoji i pre esencije, a
diskurs 1 ideje o svetu s one strane fizickog izostaju sa umnozavanjem razliCitih
konstelacija odnosa izmedu pojava, bica 1 stvari (saglasja!) koje dobijaju sopstvenu
vrednost.

Moderni pojam umetnosti pretpostavlja tako i raznorodne pristupe umetnosti.
Ono §to se ranije pripisivalo ,,dodiru bozanskog*, od tzv. epohalnog obrta postaje najpre
proizvod intuicije ili intuitivna spoznaja, a onda, sve upecatljivije — ,,estetsko iskustvo®.
Ekstaticki fenomen koji je u starim vremenima dovoden u vezu iskljucivo sa
nadzemaljskim instancama, novo vreme relativizuje i od romantizma pripisuje oblasti
psiholoskog, ¢ak patoloskog. Nekadasnja komunikacija sa bozanskom sferom sada nije
niSta drugo nego komunikacija sa sopstvenom li¢noS¢u, interiorizacija fenomena iz
stvarnosti. Za druStvo bez religiozne onostranosti ekstaticka stanja nemaju nikakvu
konkretnu funkciju, nego su ocigledan poremecéaj sposobnosti komunikacije koji se,
spolja posmatrano, moze razumeti samo kao bolest ili bezumlje.

Za istoriju umetnosti to znaci da starovekovna predstava sveta kojim upravlja
bozanska instanca (ili viSe njih), skupa sa umetni¢kim delom bozanskog porekla Sto

drustveno prihvatljivu lepotu uzdize do ideje umetnosti, gubi na snazi u korist nove
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vrednosti koju zadobija ruznoca i (ili) provokacija. Lepota u smislu drusStveno
potvrdenih ideja (koje su potencijalna opasnost za individuu!) postaje neprihvatljiva
kategorija, a na znacaju dobija provokacija 1 individualisticke ideje (takode potencijalno
opasne, ali za drustvo!), koje tako postaju novi drustveni imperativ.

Rukotvorina u starom veku — umetnicki ru¢ni rad — potvrduje drustveni poredak,
dok umetnost novog veka menja ili nastoji da menja drustvo. Anonimni zanatlija koji
stoji iza poruke svog dela s univerzalnim vaZenjem, postaje umetnik sa atributima
genija koji zastupa li¢ne stavove. Jer samo genije moze da saCuva meru izmedu
provokacije i smisla, on je legitimni nosilac inovacije (S§to se iznova relativizuje u
postmodernom prevrednovanju primenjene umetnosti i dizajna). Subjektivna lepota i
subjektivna provokacija odreduju umetnost, a pojmovi ,,subjektivna spoznaja lepote* i
»uvreda javnog mnjenja‘“ ukljucuju i recipijenta u proces realizacije lepote.

Pomenuta antinomija izmedu sveta kao odraza nadzemaljske instance i sveta kao
realnosti bez metafizickog utemeljenja vodi ka jo§ jednoj vaznoj razlici izmedu
novovekovnog i ranijeg shvatanja pojma umetnosti.®® U modernoj eri, naime, svaki
predmet moze suvereno da pokrene estetski oseéaj. Umetnicka autonomija
podrazumeva moderan izbor estetskih predmeta. Ako je ranije svet bio umetnicko delo
Tvorca, u modernoj eri svaki predmet postaje potencijalni umetnic¢ki predmet. Oko
posmatraca stvari svakodnevice i bez simboli¢nog znacenja otkriva kao estetske
predmete, $to je karakteristicno za modernu uopste.

Ipak, autonomija estetskog objekta postojala je 1 pre moderne. Slikaju¢i Korpu
sa vocem, Karavado podkraj 16. veka tvrdi da je dobru sliku sa vo¢em jednako tesSko
naslikati kao i onu sa ljudskim figurama. (Voigt 2005: 34). Svest o tome da je i u
estetskom 1 u tehnickom smislu beznacajno, da li umetnik slika trivijalni ili uzviSeni
predmet, postojala je pre Kro¢eovog revolucionalrnog stava da svaki omiljeni predmet —
bio on ljiljan ili arti¢oka — moze da bude estetski, pa se lepota ne zasniva na predmetu i
objektivnosti, nego na konstelaciji opazaja. Takvi iskazi su, medutim do 20. veka bili
samo izuzeci ili odstupanja od zvani¢nog diskursa i ne mogu da dovedu u pitanje

istorijska tezista.

%3Dobar primer je Geteov Faust.
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Epoha romantizma, kao most izmedu klasike i moderne, donela je odlucujucu
promenu paradigme od starih ka modernim pojmovima lepog i umetnosti. Poput drugih
istorijskih tadaka prevrata® odlikuje je promena umetnickog jezika, koja neminovno
prati promenu duhovnih i materijalnih Zivotnih formi, a uvek u vezi sa novom slikom
coveka, u istorijskom sledu sve izrazitije obelezenom individualnim crtama. Ve¢ u
renesansi, epohalnom prevratu koji utire put modernoj umetnosti — modernom svetu i
nacinu Zivota, paradigma se menja ka izrazitijem vrednovanju li¢nosti umetnika. On od
anonimnog zanatlije koji posreduje izmedu idealnog i predmetnog, postaje samostalni
kreator sveta.®® Sada umetnik postaje minuciozni posmatra¢, nau¢nik koji pokusava da
svet odrazi tako realisticno da u njegovom procesu stvaranja bozanski poredak stvaranja
postane ocigledan. To zahteva vrhunsku vestinu i daje samopouzdanje umetniku, koji je
do tad stajao po strani, da istupi licnim imenom kao ,,ingeniozni duh® renesanse. Posto
svet nije viSe samo obmana i lazni odsjaj religiozne vrhovne istine, ve¢ se moze
istraziti, iskusiti 1 izmeriti, lepim umetnostima pripada potpuno nova funkcija i
pozitivno odredenje. Svetovna umetnost stice pravo na emocionalne kvalitete, na koje je
do sada imala pravo samo duhovna, religiozna (Beierwaltes 1980: 51), a paralelno se
razvija samostalna teorija umetnosti u najuzoj vezi sa praksom.

Vazan trenutak istorijskog razvoja je reformacija kao pokreta¢ izrazite
interiorizacije iskustva, koja i na politicku i na religioznu ravan donosi individualizaciju
kroz ,,protest™ 1 puritansku samodisciplinu. To ide u korak sa povlacenjem pojma ,,0pste
dobro* 1 nastankom nove, liéne odgovornosti i1 ,,sacro egoismo* ili ,,amour-propre®.
Ljubav za samoga sebe koja bi u srednjem veku bila kaZznjena kao taStina, postaje
legitimna posredstvom novih gradanskih, imovinskih odnosa. Nastaje novi pojam
individualnosti, koji ¢e kao takav biti prepoznat tek od Francuske revolucije. Paradigma
moderne umetnosti — i modernog Zivota uopSte — razvija se tako intenzivno od
romantizma, kada se za kratko vreme realizuju karakteristi¢ni druStveni i intelektualni
procesi individualizacije i u neposrednoj vezi sa njima demokratizacija pojma genija,

kao i nova dostupnost umetnosti, te njena interiorizacija (Hauzer 1962: 156).

%Svejedno da li je re¢ o renesansi koja zapo&inje novu istoriju u umetnosti i mentalita, 0 Luterovim
tezama kojima pocinje novo doba religije ili o francuskoj revoluciji koja preokrece politicku istoriju.
%Sli¢no tvrde i teoreticari manirizma: ,,Umetnik je samostalni medij izmedu boga i ljudi i moze da razvije
sopstveni li¢ni stil“. Vise kod: Gustav René Hocke. 1991. Die Welt als Labyrinth. Manierismus in der
europaischen Kunst. Reinbek: Rowohlt.
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Sa ukidanjem ,.artes liberales* umetnost postaje akademska disciplina, a i odnos
prema umetnosti se znacajno menja. Prvi muzeji, poput Luvra koji je 1793. otvoren na
dan pogubljenja Luja XVI, nisu namenjeni plemi¢ima. Nastaje i novo trziSte
umetnickim delima na kojem se kao konkurencija umetniku-zantliji pojavljuje
samostalni umetnik, nezavisan od autoriteta i obavezan samo sebi samome. Mnogo se
manje radi po narudzbi i1 sve viSe klijenata kupuje ve¢ gotova umetnicka dela, ne vise na
godiSnjim bazarima 1 otvorenim trZznicama nego u umetnickim kabinetima i
kolekcionarskim zbirkama.

Novi prezir erudita prema laicima u najuzoj je vezi sa romanti¢arskim odnosom
prema inspiraciji, za koju je sposoban tek mali broj umetnika i to onih koji se izdvajaju
samorefleksijom. Upravo je samorefleksivnost izrazita karakteristika modernog
umetnika, preispituju¢i pogled drugoga na sopstveno bice 1 stvaranje, koji je,
najizrazitije kod Hacesona 1 Berka, u vezi sa otklonom od metafizickog, a ¢emu opet za
svoj rang i poziciju samostalne naucne discipline — od Baumgartena — zahvalnost
duguje i estetika.

Vreme oko 1800. istorija knjizevnosti shvata kao vreme ,,estetske revolucije®.
Formalno, tatka prevrata su pisma O estetskom vaspitanju coveka (Uber die asthetische
Erziehung des Menschen) iz 1795, u kojima Siler, na osnovu izuavanja Kanta,
uspostavlja vezu lepote i morala i proglasava je estetskom. Takvo shvatanje na snazi je
sve do Bodlera odnosno Apolinerovog pojma ,,modernité¢*, kao trenutka etimoloskog
rodenja moderne u kojem se estetski i moralni efekat ponovo razdvajaju, a heroje
estetske revolucije osporavaju njihovi sledbenici. Sli¢no je 1 u likovnoj umetnosti gdje
je pojam moderne u upotrebi od 1900, kada se u prvi plan, ispred akademske, probija
avangardna umetnost. Sfera novih, originalnih iskustva, koja nije relevantna za nauku,
umetnosti nudi nove opazajne mogucénosti. Ekstaza, sinestezija, preplavljuju¢e osecanje
opijenosti na granici izmedu uzitka i spoznaje samo su neki od intenzivnih Culnih
fenomena bez kojih se umetnic¢ka egzistencija i stvaranje od 19. veka vise ne mogu
zamisliti. Prelaz sa ¢ulnog na estetski koncept ogleda se i u uporedenju Kantove estetike
oblika sa Hegelovom estetikom pojave — klasic¢an ideal bezinteresnog dopadanja se kroz
protestantsku komunikaciju sa samim sobom okre¢e ka introvertno-idealistiCkim

temama.
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Osloboden odgovornosti pred bogom 1 drustvom, umetnik je upucen na
sopstvenu estetsku spoznaju. Unutar novih iskustvenih moguénosti, on sebe vidi kao
dete koje svet, i sve u njemu, mora da dozivi iz pocetka. Upravo ta metafora deteta
najbolje odslikava individualnost novootkrivenih, dozivljajnih oblika realnosti. Otkrice
sopstvene licnosti kao pretpostavke za estetski dozivljaj vodi ka otkri¢u umetnika kao
genija koji se kloni stvarnosti 1 posvecuje se duboko unutra$njim idealima. Samo vek
ranije, bekstvo od stvarnosti bilo bi potpuno nezamislivo, jer se tad jo§ podrazumevalo
da je Covek tek sastavni deo druStva i druStvene hijerarhije, a pojam genija bio je
obeleZen drugim, delom i potpuno suprotnim znacenjima.

Anticko shvatanje genija podrazumeva s jedne strane sposobnost da se
umetni¢ko delo kreira, ali, sa druge, 1 energiju usavrSavanja te sposobnosti. Grcka
antika podrazumeva da umetnicko delo nastaje pomocu invencije i nadahnuéa, dok je za
Rimljane genije — boZanstvo Zivotne snage pojedinca, grupe ljudi ili predmeta u prirodi.
Za razliku od dusSe koja nastavlja Zivot posle smrti, genije je besmrtan. Avgustin i Varon
kazu da postoje dva genija: jedan je sveopsti bog koji rada, a drugi je dusa pojedinca.
Prvi genije je jedan, a drugi genije je mnoStven i takvih genija ima koliko i ljudi. U
novom veku pojam ,.genije se medutim prvobitno odnosio na demonsko. Kako je
verovanje u demone slabilo, a snaZilo naslanjanje na antiku, termin dobija novo
znaCenje 1 ulogu. Kant genija definiSe kao sposobnost za estetske ideje,
podrazumevajué¢i pod ovim pojmom i pravila koja priroda postavlja umetnosti. On
smatra da genije moze da stvori slike koje prevazilaze granice apstraktne misli, ne
slede¢i nikakva pravila. Sam medutim postaje uzor za formulisanje takvih pravila. Za
romanticare, genije je pesnik — tumac¢ Zivota 1 svemira, prorok i ¢uvar svetih tajni o
c¢ovekovoj najboljoj mogucnosti. Pesnici isticu sebi prvenstvo nad filozofima, jer samo
genije moze biti mudrac. Za Blejka je pesnik vidovnjak koji beskona¢nost posmatra
duhovnim ¢ulom. Pesnik je vizionar.

U vreme potpunog razdvajanja svetovnog i duhovnog razvija se pojam
genijalnog umetnika koji je od drustva nezavistan ¢ak do potpunog nerazumevanja u
odnosu na publiku. Romanti¢ni ideal uzdrzanosti i preispitivanja samoga sebe postaje
veoma vazan u odnosu na napoleonovski svet materijalnih dobara dostupnih i srednjem
stalezu. Izolacija je neophodna, jer svaka konvencija je prepreka duhovnom razvitku.

Umetnik otuden od stvarnosti, svetu pruza ono $to taj svet ¢ini vrednim (Hauzer 1962:
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22). Ludilo se preokrece u bogat unutrasnji zivot kakav gradansko okruzenje ne moze
da ponudi i donosi prve ,,avangardne* pobunjenike protiv drustvene stvarnosti.

Introvertno estetsko iskustvo potvrduje i afirmacija instrumentalne muzike u
odnosu na likovnu umetnost — izraz radikalnog pomeranja od nau¢nog ka estetskom
modelu spoznaje, upeéatljiv i kod Sopenhauera i Ni¢ea. Sa individualizacijom estetskog
dozivljaja, umetnost prvi put postaje potpuno nezavisna od tradicionalne funkcije
pohvale — nebeskog i zemaljskog poretka i vladara. A umetnik nezavisni genije,
samostalni tvorac lepote mikrokosmosa — u sebi i iz sebe, nadrastajuéi sve oko sebe.

Iako po pitanju moguénosti samorealizacije coveka na ovom svetu romantizam
nije imao mnogo iluzija, ta je nemo¢ relativizovana ostacima religioznosti odnosno
verovanjem u poredak sveta, gde se zapravo i odrzala pozitivna slika coveka.
Upecatljive razlike u vrednovanju sadasnjosti i buducnosti javljaju se sa epohom Fin de
siecle, a bic¢e karakteristicne 1 za postmodernizam. Socioloske i1 tehniCke promene su
okida¢ jo§ jednog kulturno-istorijskog prevrata. Ideje 1 strasti preobracaju se u
rezignaciju i melanholiju, a uzdrmano poverenje u nauku i progres nalazi izraz u
mraénim vizijama Kafke 1 ekspresionista. U atmosferi potpunog osporavanju
prosvetiteljskih ideala, pojam lepote postaje neuverljiv, a na scenu stupa provokacija.
Od moderne lepo viSe nije centralna kategorija estetike.

Ne vise obavezno lepa (Sto ne znaci da nije i ranije ruzno imalo svoju

funkciju u umetnosti), umetnost nije vise obavezno ni proizvod genija.

(Zimmerli, 1982: 131)

U naporu umetnika da razbiju harmoniju dela — celovitost kao neistinu — ruzno
postaje zasebna estetska kategorija, a ne vise samo suprotnost lepom. U umetnost, kao
podrucje lepog, moguce je uvesti i ono §to je umetnicki ruzno, ne visSe samo ono §to je
prirodno ruzno. Ruznoc¢a nije samo u prikazanom nego je i kompoziciona, strukturalna.
RuZzno umetnicko delo vise nije neuspeo umetnicki izraz, a ve¢ po Kantu prikaz ruznog
i zlog moze biti lep, ako se posmatra estetski.

Koncept umetnosti kao provokacije podrazumeva 1 sasvim drugaciju ulogu
umetnika, a pretpostavlja rafiniranog recipijenta sa izuzetnom sposobnoS¢u da
komunicira sa umetnickim delom c¢ije je semanti¢ko polje prosireno do u beskraj, a

polje razmevanja suzeno do obesmiSljavanja. Razumljivo umetnicko delo moze biti
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samo dokument, civilizacijsko svedoCanstvo, ¢lanak. To je u osnovi dadaisticke devize
odbijanja svake komunikacije, $to umetnost iznova svrstava u polje nepristupénog,
neprozirnog, mistiénog. Pocinje doba ,,umetnosti koja zahteva komentar* (Trautwein
1997: 12). Umetnicima je viSe stalo do stvaranja nego do gotovog proizvoda, proces
slikanja je vazniji od same slike. Sedamdesetih godina umetnic¢ki objekat zamenjuje
projekat, realizacija ideje u obliku umetni¢kog Cina, a ideju moze da realizuje svako. U
modernoj nema akademizma protiv kojeg bi se moglo boriti, govorio je jo§ Pikaso. A
kada se umetnost proglasi ,ni¢ijom zemljom®™, u njoj ,,svako moze biti nazvan
umetnikom ili genijem i svaka mrlja boje, u ime svetog subjektivizma svaka Skrabotina
se moze razumeti kao umetnicko delo* (Voigt: 64).

Provokacija u postmodernoj postaje opSte mesto 1 opSte dobro.
Komercijalizovana gradanska sredina trazi samo naizgled avangardne umetnike. Preko
postmoderne kulture citata umetnost se okrece tradiciji — i samoj sebi. S tematizovanjem
umetnickih medija poc€inje umetnost s one strane umetnosti i novo redefinisanje, koje se
obi¢no interpretira u vezi sa Hegelovom tezom o kraju umetnosti. Umetnost je dosla do
svog konca sa aspekta funkcije, jer je samo jo$ sama sebi tema, ali i sa drustvenog
aspekta — zbog Sirokog zamaha demokratizacije ideje genija. Prema misljenju kriti¢ara
umetnost vise vise nije u stanju da fundira mitove, niti da bez intelektualnog prevoda
proizvede osecaj uskladenosti sa svetom. Kontemplativnha funkcija umetnosti u
raskoraku je sa iskorakom u avangardno. Mozda ¢e se buduci oblik umetnosti razvijati
upravo kao odgovor na ovu dilemu.®

Istovremeno se pojam ruznog jednako ambivalentno razvija, a postmoderno je 1
ponovo afirmisanje uzviSenog, neko vreme nepravedno zaboravljenog. Posmatra¢ se u
meduvremenu navikao na sve oblike provokacije, pa ono §to teorijski treba da provocira
prakticno ponovo izaziva dobronamerno, prijateljsko osecanje i otvara prozor ka novoj
naivnosti — naivnosti verovanja u vise ideje (Otto Flake). Utoliko ponovo postaje

legitimno poseci za tradicionalnim umetni¢kim oblicima.

66Pos‘toji nekoliko modela naredne razvojne faze umetnosti i svi razmatraju nove moguénosti upotrebe
medija i tehnike, podrazumevajuc¢i naucni razvoj. Re¢ je o raznolikim digitalnim, molekularnim
astronomskim ili ¢ak nuklearnim modelima, koji viSe ne prave razliku izmedu stvarnosti i simbola. Na
osnovu takvih razmisljanja nastaje koncept ,,informaticke revolucije* kao osnova za nastavak umetnicke
prakse. Vise kod: Flusser 1987: 139-141 (Prema Voigt: 66)
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HRONOLOGIJA PROMISLIJANJA LEPOG, UKUS |
ODREDENJE ESTETSKIH POJIMOVA

Istorijski razvoj shvatanja umetnosti, umetnika i lepote kao predmeta umetnosti i
covekove delatnosti uopste, te umetnickih oblika kao izraza lepog, uzvisenog ili ruznog
— od pocetka novog veka pa do postmodernih odredenja — izraz je kontinuiteta ljudskog
misljenja uopste. Kao takva ih je na popularan i sveobuhvatan, ali utoliko ne manje
vredan nacin, sistematizovao Umberto Eko, koriste¢i tekstove koji prevazilaze okvire
teorije estetike i filozofije uopsSte i smestajuéi ih u krilo jedne Sire istorije — Istorije
lepote. Polazec¢i od principa ,,da lepota nikad nije bila nesto apsolutno i nepromenljivo,
vec je zavisno od istorijskog perioda i zemlje poprimala razli¢ita oblicja* (2004: 14),
Eko predstavlja mnostvo razili¢itih stanovista i koncepata lepote koji se u svojoj
umetnickoj 1 istorijskoj realizaciji od antike do danas kod pojedinih filozofa, teoreti¢ara
i stvaralaca razlikuju u detaljima: lepota kao geometrijski ideal, kao proporcija,
harmonija, lepota kao sjaj — claritas, natCulna lepota kao privid; apolinijska lepota mere,
reda i sklada nasuprot dionizijskoj lepoti haosa; zatim lepota udruzena sa dobrotom i
mudroS¢u u ideal kalokagatije, moralna lepota i1 svrsishodna, prakti¢na lepota; Culna
lepota kao podrazavanje prirodi; lepota predmeta i lepota invencije, stvaralackog
postupka, imaginacije; lepota kao provokacija ili predmet uzivanja, konzumacije. Ne
gubeci iz vida uzviSeno i ruzno, Eko razmatra razlicite teorije i pristupe lepom ostro
odvajaju¢i novovekovne orijentacije na subjekat koji lepotu vidi i stvara kao mnogoliku,
od antike i srednjeg veka kao doba pokuSaja iznalaZzenja objektivnih kriterijuma lepog.
Prema Siroko prihva¢enom misljenju poljskog esteticara Vladislava Tatarkijevica, koje
prihvata i Eko, do renesanse je na snazi bila ,,velika teorija“, koja nije nista drugo nego
normativna poetika lepog, tj. stalni pokusaj utvrdivanja opsStevaze¢ih merila koja bi
omogucila konstrukciju lepog — bila to proporcija, harmonija, simetrija, jedinstvo sa
umnim, dobrim i moralno valjanim, usaglasavanje sa svetom, duhom ili kosmosom.®’
Nakon preispitivanja novovekovnih gledista i njihovih polazista i unakrsnih veza sa
ranijim tokovima, Ekov tematsko-hronoloski pregled zavrSava u savremenosti

medijskim 1 potroSackim konceptima kako umetnosti, tako i1 lepog. Budu¢i da se nase
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istrazivanje odnosi na koncepte lepote prisutne u baladi, ovaj rad ostaje prevashodno
usmeren na novovekovna shvatanja lepote — od trijumfa klasike u 18. veku, pa preko
romantizma i moderne do postmodernih koncepata — kada se, kako smo pokazali, i
umetni¢ka balada kao takva intenzivno razvija i menja, a u kojima dominira koncept
lepote kao prevashodno umetnicke, 1 umetnosti kao predstavljanja lepote.

U 18. veku ,yvelika teorija® gubi na snazi, a lepo prestaje da bude izraz
objektivnih zakonitosti. Trijumfuje nova orijentacija na subjekat. Lepota vise nije odlika
objekta nego postaje izraz subjektivnog stava i ocene. Lepo je u domenu odluke suda
individualnog ukusa, pa se danas govori o novovekovnoj senzualizaciji, psihologizaciji i
subjektivizaciji lepte. ,,.Lepo koje je do tada poimao razum, postaje lepo koje se moze
poimati instiktivno.* (Tatarkiewicz 2003: 216). Odlucujuéi prevrat je u tome $to se lepo
ne smatra culnim oblikom istinitih ideja ili idealne proporcije, niti harmoni¢nim
jedinstvom raznolikosti u skladu sa zakonima kosmosa, nego postaje izraz Culno
odredene subjektivnosti. U nevelikom eseju O merilu ukusa (Of the Standards of Taste,
1757) Dejvid Hjum obelezio je ovaj prevrat formulacijom ,,Lepota nije svojstvo samih
stvari; ona postoji samo u umu koji je sagledava, a svaki um opaza drugaciju lepotu.*
(prema Eko 2005: 247). Kao preteca estetike koja subjekat pretpostavlja objektu, Hjum
pomera teziSte sa kriterijjuma za odredenje lepote na trenutak odnosno uslove pod
kojima posmatraé objekat opaza kao lep. Time poput neoplatoniste Saftsberija i
Hacesona pre njega, unutrasnje Culo lepote odreduje kao preduslov naSeg ukusa,
Govekove sposobnost estetskog dozivljaja.®® lako, u duhu novog empirizma, smatra da
merilo ukusa proizilazi iz bioloskog sastava i tvrdi da i najveci genije, kada ga priroda
izda, ,,odbacuje liru i ne ocekuje visSe da ¢e pomocu pravila umetnosti doseéi onu
bozansku harmoniju koja moze proiza¢i samo iz prirodnog nadahnuéa“ (prema Gilbert/
Kun 1968: 198), Hjum ostaje vezan za kriterijume iz vremena pre njega, pa zastupa
kako Aristotelova jedinstva, tako 1 ukrStanje klasi¢nih i romanticnih elemenata kao

osnova uspele umetnosti. Budu¢i da se ose¢aj za lepo po Hjumu mozZe nauciti, dok se

®"Vise vidi kod Tatarkiewicz, Wladyslaw. 2003. Geschichte der sechs Begriffe. Kunst, Schonheit, Form,
Kreativitit, Mimesis, Asthetisches Erlebnis. Frankfurt/ Main: Suhrkamp.

%8Saftsberijevo shvatanje lepote je racionalno, ali su njegova odredenja rapsodi¢na; sekularizovace ih
donekle Hacenson, a onda i Berk. Saftsberi govori o stanju u kojem nestaju Zelje, odnosno o stanju dublje
ljubavi u kojem se onaj koji entuzijasticno ljubi uzdize. Hacenson estetsko stanje ne odreduje vise
pomoc¢u metafizickih nego pomocéu psiholoskih pojmova. Estetsko stanje nije stanje entuzijasticnog
videnja pralepote, ve¢ stanje videnja koje je neposredno povezano sa ¢ulnim uzivanjem.
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ukus izoStrava vezbom i stalnim poredenjima, subjektivizovanje lepote kod Hjuma
ostaje relativno.

Klasi¢ni predstavnik empirijskog senzualizma je Hjumov savremenik Edmund
Berk, kojitakode polazi od ukusa koji razume kao ,,sposobnost duha“. On najpre
odreduje strukturu cula ukusa, preko kojih lepota deluje na ljudski um, razlikujuéi
prirodni ukus koji je isti svim ljudima, od steCenog ukusa, na osnovu kojeg svako od nas
izvesnim kvalitetima daje prednost u odnosu na druge. Po Berku je osnovno pitanje koji
spoljasnji podsticaji, ideje i predstave mogu da pokrenu na$ estetski osecaj. On pravi
razliku 1izmedu dva moguca podsticaja: samoodrzanja, sa kojim su uvek neraskidivo
povezani opasnost, strah i smrt, 1 drustvenog nagona, ljubavi, naklonosti prema
drugome koja nam obecava uzitak i zadovoljstvo. Za Berka je lepo ¢ulno—subjektivna
kategorija.®® Lepo ne odlikuje proporcionalnost ili harmonija, niti upotrebljivost i
celovitost, lepota je kompleks subjektivnih kvaliteta koji u nama izazivaju neznu
naklonost i to bez rasudivanja i volje: ,,Pojava lepote izaziva u nama neki stepen ljubavi
isto onako delotvorno kao §to upotreba leda ili vatre izaziva ideje toplote ili hladnoce*
(Ibid, 213). Lepo je funkcionalno zavisno od ¢ulnih karakteristika — ¢ulni kvaliteti ¢ine
da predmet bude lep. ,,Lepo nije neSto zato Sto izaziva nasu ljubav, nego zato Sto je
malo, ravno, svetlo itd. i time izaziva naSu ljubav.* (Burke 1980: 127)

Berkov najveci doprinos estetickim ispitivanjima je, medutim, odredenje pojma
uzvisenog. U svom spisu Filozofska ispitivanja porekla nasih ideja uzvisenog i lepog iz
1757. (A Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the
Beautiful), Berk lepo i uzviSeno shvata kao suprotstavljene fenomene koji pocivaju u
samoj prirodi coveka. Poput lepog, i uzviseno je kompleks ¢ulnih karakteristika stvari,
koji deluje tako Sto izaziva istovremeno strah i zapanjenost, ali i zadovoljstvo kod
posmatraca — strah da bi nas nesSto strasno moglo susti¢i, radost §to nas je mimoislo.
UzviSeno je u vezi sa tamom, moc¢i, samopregorom, sa ogromnim, beskrajnim,
nepotpunim, iznenadnim.

Sve ono Sto moze probuditi predstavu boli ili opasnosti, odnosno sve ono 5sto je

na izvestan nacin strasno, ili se tice strasnih predmeta, ili deluje na nacin slican

59U svojoj tipologji estetickih teorija koju izlaZe u prepisci sa Kernerom, Siler svrstava Berkovu teoriju u
»culno-subjektivni® tip. (Siler 2008: 84)
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uzasu jeste izvor uzvisenog, odnosno jeste ono $to proizvodi najsnazniju emociju

koju je dusa kadra da iskusi. (prema Eko 2004: 209)

UzviSeno podrazumeva S$irinu opsega, neprohodnost, zapustenost, masivnost.
Uzviseno nice kad se uskovitlaju strasti, uspeva u tami, priziva ideje moc¢i. U uzviSenom
preovladava teznja ka neCemu finalnom, ka neCemu ve¢em Sto coveka nadilazi.”® Berk
tvrdi da je moguce uzivati u neCemu Sto zastrasuje ukoliko ono nije u nasoj neposrednoj
blizini. Ova vrsta estetskog dejstva podrazumeva, dakle, neku vrstu bezinteresnog
odnosa kakav vekovima prati 1 lepo, a koji ¢e kod Kanta do¢i u prvi plan. Upravo je u
tome, tvrdi Umberto Eko, duboka veza izmedu lepog — koje izaziva zadovoljstvo, a ne
nagoni na posedovanje i konzumaciju — i uzvisenog, koje deluje na nas bez mogucnosti
da nas povredi ili zaposedne (2004: 291).

Za Berkovom opseznom listom epiteta uzvisenog, koji ne moraju nuzno uvek
svi biti prisutni, poseZzu umetnici i teoretiCari tokom osamnaestog i devetnaestog veka
kad zele da definisu ili predstave uzviseno. Tek od Berka, prakti¢no, Pseudo-Longinov
pojam uzvisenog dobija svoje legitimno mesto u istoriji estetike.”" lako su njegova
pojedina¢na zapazanja i posmatranja veoma cenjena, Berku je osporeno sistematsko
estetsko razmatranje.” To je topos u istoriji estetike koja, uostalom, kao filozofska

disciplina, postaje moguca tek sa senzualistickom orijentacijom Berkovog vremena.

®Ovde se veé po sebi namece veza sa zanrovskim odredenjem balade kao Zanra finalistidke strukture u
kojoj se ¢ovek sukobljava sa silama koje ga prevazilaze.

"Pojam uzvidenog antitke retorike upotrebljavaju kao oznaku stila i tek mu u I veku n.e. autor, za kojeg
se dugo verovalo da je Kasije Longin, daje temeljnije odredenje. Na pocetku polemic¢kog spisa O
uzvisenom (Peri pypsous) kaze se da je uzviseno ,,vrhunac i izvrsnost izraza“, a onda i da izaziva veliki
emotivni utisak jer ,,u pravo vreme i na zgodnom mestu potresa sve poput groma i otkriva odjednom
govornikovu snagu (Pseudo-Longin 1980: 6). UzviSeno je po Pseudo-Longinu dejstvo poetskog govora,
ono $to dovodi sluSaoca u stanje oduSevljenja. Mo¢ uzvisenog, koja je u sustini mo¢ umetnickog dela, a
ne prirodna pojava, ne pociva na tehniCkim pravilima stila nego pre svega na velikim zamislima i
dubokim, nadahnutim oseéanjima, a tek, delom i na sposobnostima koje se mogu uvezbati: posebna
obrada figura, plemenitost izraza i kompozicija i poredak reci (Ibid: 6). Neki analiticari isticu da upravo
Pseudo-Longinov stil pisanja demonstrira uzvieno, mozda ¢ak znatno uspelije od njegovih teorijskih
odredenja. Vise o tome kod: Brandt, Reinhard. 1966. Einleitung zu: Pseudo-Longinos Vom Erhabenen.
Darmstadt, 13. Osnova sli¢nosti Pseudo-Longinovog i Berkovog pojma uzvisenosti je subjektivnost koja
je skupa za zanosom odnosno ¢ulno$¢u jedini pravi medij estetskog.

"2 Berkov spis pokrenuo je veliku diskusiju na liniji Mendelson — Kant — Hegel. Najzesce su ga kritikovali
racionalisti osporavaju¢i njegovoj filozofiji lepog neki jedinstveni vrhovni princip, te da svoja
razmatranja nije objasnio sa aspekta moc¢i uobrazilje. Po Kantu, Berkova teorija je Cisto empirijska;
njegov sud ukusa je empirijski uslovljen, izraz je ¢ula ukusa, a ne refleksije. Siler kritikuje Berka zbog
toga §to lepotu zasniva samo na Gulnom i tako je svodi na pojavu, dok po Sileru ¢ulno i umno u estetskoj
aktivnosti treba da budu izmireni: svoj zahtev za slobodom um vidi ispunjen u ¢ulnosti.
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Godine 1750. u svom prvom spisu, Estetika (Aesthetica), Baumgarten je estetiku
odredio kao nauku o ¢ulnom saznanju. Baumgartenovo shvatanje pojma Culnosti opire
se Platonovom uticajnom videnju da Culnosti ne pripada istina. On je najpre, bez
vrednosnog razlikovanja, razdvojio sferu racionalnog saznanja od sfere Culne spoznaje
(cognitio sensitiva) koje odreduje kao saznanje lepog. A onda je racionalno saznanje
odredio kao domen logike, razumskog rasudivanja, dok je za Culno saznanje zaduzio
estetiku (cognitio aesthetica ili samo aesthetica). Estetika je ta koja se oslanja na
emocionalni sud. Baumgartenovo odredenje pojma estetskog znatno je Sire od shvatanja
potonjih teoretiara sve do danas. Za Baumgartena je sfera culnog — sfera umetnosti
koja izmicCe racionalnom objasnjenju, a lepota je savrSenstvo culne spoznaje. U
Baumgartenovoj teoriji objedinjena su do tada tri nepovezana teorijska nastojanja —
teorija umetnosti, teorija lepog i teorija senzitivnih saznanja. Gilbert i Kun kao glavnu
Baumgartenovu zaslugu navode dva njegova znacCajna uvida: da umetnosti imaju
jedinstven materijal koji nije intelektualne prirode i da umetnosti imaju vrednost, ili,
kako je on govorio, savrsenstvo koje se ne moze svesti ni na kakvu drugu vrstu
savrSenstva 1 koje nije intelektualne prirode, iako je paralelno sa intelektualnim
savrSenstvom (1969: 224). Baumgartenovi nazivi, zaklju¢ci i odredenja, medutim,
ustalili su se tek nakon objavljivanja Kantove Kritike moci sudenja (Kritik der
Urteilskraft, 1790).

Kant ¢e uspeti tamo gde empirizam nije uspeo — u pokusaju da sud ukusa svede
na principe. On lepo i uzviseno utvrduje kao estetske sudove o prirodi, u kojima ljudske
saznajne mo¢i na razlicite na¢ine udruZzene deluju i omogucavaju komunikaciju ¢ulnog.

Kant je odbacio Baumgartenovu estetiku kao nauku o lepom, buduéi da se ona
temelji na ,,uzaludnoj nadida se kritiCko razmatranje lepog moze podvesti pod umne
principe 1 da se pravila toga mogu uzdi¢i u nauku.” (Kant 1975: 50).73 ZamiSljena
pravila ili kriterijumi su puko empirijski i ne mogu, dakle, nikad posluZiti za odredene
zakone po kojima bi se mogao ravnati sud ukusa. Kantova treca — Kritika moci sudenja,
ipak daje predlog razmatranja lepoga i nenadmasno odreduje nacin ophodenja sa

autonomnim poljem umetnosti. Dokazuju¢i nemoguénost metafizickog utemeljenja

"*Kant naziv ,estetika“ u Kritici cistog uma (Kritik der rein Vernunft, 1781) koristi za transcedentnu
estetiku koja je po njemu istinska nauka — o principima ¢ulnosti a priori tj. o tome $ta vreme i prostor
znace za spoznaju.
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estetike, Kant odreduje sud ukusa kao prosudivanje prirodno lepoga, a prosudivanje
umetni¢ki lepoga usmerava na lepotu umetnosti i umetni¢ki proizvedenih stvari. Cisti
sud ukusa je mo¢ prosudivanja nekog predmeta svidanja bez ikakvog interesa. Lepo je
predmet takvog svidanja, koje je nacelno, ali bez pojma, oblikom; i to nuzno, iako bez
svrhe.

Lepo jeste ono Sto se bez pojma saznaje kao predmet nuznog dopadanja. (Kant

1991: 131)

Kant se prvi usuduje da na osnovu razlikovanja subjektivne 1 objektivne svijesti,
sistematizuje saznanje kao vezu razuma i Culnosti. Ljudski saznajni potencijal smesta
izmedu razuma i Culnosti, te ukazuje na to gde ljudsko misljenje postaje nelogicno,
odnosno gde ono mora da, umesto za diskurzivnom, posegne za metaforicnom
predstavom. Apstraktni pojmovi prostora i vremena nisu veli¢ine koje se mogu mogu
saznati Culima, ali ih uprkos tome ¢ovek moze zamisliti i to istovremnim delovanjem
razuma i ¢ulnosti.” Culno iskustvo daje sadrzinu znanja, a razum daje formu znanja,
kategorije ili organizujuce principe. U tom pravcu i centralna tvrdnja prve Kantove
Kritike:

Bez cula ne bi nam bio dat nijedan predmet, a bez razuma ni jedan ne bismo

mogli spoznati. Misli su bez sadrzaja prazne, opazaji bez pojmova su slepi.

(Kant 1990: 73)

Nakon $to je slobodu utvrdio kao nuzni uslov moralnosti, Kant u Kritici moci
sudenja otkriva da izmedu prirode i slobode, izmedu razuma i uma postoji nesto $to se
moze nazvati mo¢ sudenja, masta, uobrazilja, koja ima zadatak posredovanja.
Mogu¢énosti mo¢i sudenja Kant utvrduje unutar polja preseka pojmova 1 misljenja.

Mo¢ sudenja uopste predstavlja onu moc¢ saznanja koja nas osposobljava da

zamislimo ono Sto je posebno kao nesto Sto se sadrzi pod onim Sto je opste. Ako

je dato ono Sto je opSte (pravilo, princip, zakon), onda moc¢ sudenja da

supsumira ono Sto je posebno pod ono Sto je opste (...) jeste odredbena. Ali, ako

"Prostor i vreme su isti opaZaji, apriorne forme saznanja, uslovi ¢ulnog saznanja.
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je dato samo ono Sto je posebno, za koje mo¢ sudenja treba da nade ono Sto je

opste, onda je ona samo refleksivna. (Kant 1991: 71)

Ukus se odnosi na sudenje refleksivne vrste. Refleksivna mo¢ sudenja podvodi
predmet naSeg razmisljanja pod jedan opsti princip, zakon koji ne nalazimo u predmetu
ve¢ u nama samima. U tome je kopernikanski obrt Kantove estetike, na taj nacin je on
dovrsio ranije zapocetu subjektvizaciju estetike.

Da bismo mogli razlikovati da li je nesto lepo ili nije lepo, mi ne povezujemo

razumom predstavu sa objektom radi saznanja, veé je povezujemo sa

uobraziljom (mozda udruzenom sa razumom), sa subjektom i njegovi osecanjem

zadovoljstva ili nezadovoljstva. (Kant 1991: 95)

Da li, medutim, za naSe osecaje postoji opSte i nuzno — a priori merilo? Opsti
zakon za ukus tj. svidanje — koje ¢inimo osjecajima — ne mozemo traziti u iskustvu,
nego u principu svrhovitosti. Svi nasi osecaji jesu osecaji zadovoljstva i nezadovoljstva.
Zadovoljstvo osecamo kad nesto odgovara nasoj potrebi ili svrsi, a nezadovoljstvo kad
takva potreba ili svrha nije ostvarena. Iskaz o dozivljaju osecaja uvek ima oblik
podredivanje neke predstave predmeta nekoj svrsi. Ako je svrhovitost subjektivna,
refleksivna mo¢ sudenja je estetska.”

Ukus predstavlja moc¢ prosudivanja jednog predmeta ili neke vrste

predstavljanja pomocu dopadanja ili ne dopadanja bez ikakvog interesa.

Predmet takvog dopadanja naziva se lepim. (Kant 1991: 102)

Da bih mogao reci da je neki predmet lep i da bih dokazao da imam ukus, vazno

je Sta ja iz njegove predstave u sebi proizvodim, a ne u cemu zavisim od njegove

egzistencije. (Kant 1991: 97)

Prijatno dejstvo estetskog iskustva nastaje uvek i samo bez postojanja
svrhovitosti. Estetsko osecanje je, naime, autonomno — povlas¢eno, ali bezinteresno
dopadanje lepog, a ne jednostavno dopadanje dobrog — koje je u vezi sa pojmom ili

prijatnog — koje je ¢ulno iskustveno i nije nuzno dobro.

> Ako je svrhovitost objektivna, Kant govori o teleologkoj moéi sudenja.
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Kant razlikuje slobodnu lepotu, koja se npr. pojavljuje u prirodnim oblicima ili
apsolutnoj muzici i pripojenu, adherentnu lepota, koja uzima u obzir kako se neka
forma prilagodava svojoj svrsi, dok u svojoj najviSoj tacki ima i moralni smisao.
Specifikovanje adherentne lepote ukazuje da Kant ne zanemaruje svrhovite predstave,
1ako svrhovitost ne treba da uti¢e na posmatraca.

Lepota jeste forma svrhovitosti jednog predmeta, ukoliko se ona na njemu opaza

bez predstave o nekoj svrsi. (Kant 1991: 127)

Lepota je apsolutna, a ne upotrebna. Kad vidimo lep cvet ili lepu pticu u nama
deluje estetski princip svrhovitosti, ali on nije u cvetu i ptici, nego je harmonija u nama.
Princip svrhovitosti je naziv za osecanje zadovoljstva koje mi oseCamo. To nije
zadovoljstvo koje ose¢amo zbog zadovoljenja potreba, nego zadovoljstvo koje potice od
osetanja forme. Kant ga obelezava kao slobodno zadovoljstvo ili nezainteresovano
zadovoljstvo koje ne trazi posedovanje i nastupa kao harmonizujuca aktivnost, kada se
obrazac asocijativnin polja predmeta saglasi sa naSom osecajno$éu, sa nasom
o¢ekivanom predstavom. Kako veza izmedu predmeta i esteskog zadovoljstva nije li¢na
korist, ona ne vazi samo za pojedinca, nego za svakog uopste. Budu¢i bezinteresan,
estetski sud je opsti.

Lepo jeste ono Sto se bez pojmova predstavlja kao objekat nekog opsteg

dopadanja. (Kant 1991: 103) lli: Lepo jeste ono sto bez pojma izaziva opste

dopadanje. (111)

Kant, dakle, lepo odreduje u Cetiri momenta: ono je bezinteresno dopadanje,
svrhovitost bez svrhe, univerzalnost bez pojma i uredenost bez zakona. (Eko 2004:
294). U lepom obliku se uziva bez Zelje za posedovanjem, posmatra se kao savrSeno
ureden za neku svrhu koja pritom ocigledno izostaje, a jedina svrha kojem taj oblik tezi
je puko postojanje. U lepoti se uziva kao da otelovljuje besprekorno pravilo, a ona je
pravilo sebi samoj.

U kritickoj obradi estetike Kant uz lepo preispituje 1 uzviseno, nadovezujuci se
najviSe na Berka. Lepo i1 uzviSeno su za Kanta dva predikata estetskog suda. ,,Ukoliko

estetski sud ima za predikat lepotu, to ga vuce ka intelektualnom saznanju; ukoliko ima
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za predikat uzviSeno, to ga vucfe van njegovog centra, u pravcu natCulne sfere
moralnosti.” (Gilbert/ Kun 1968: 282).

Kao tipi¢ne primere uzvisenog Kant navodi zvezdano nebo i oluju, prizore pred
kojim slobodna igra imaginacije i intelekta nije moguca, a posmatrac¢ sti¢e utisak da ga
ono §to vidi prevazilazi 1 pokuSava da zamisli viSe od toga — $to njegova ¢ula ne mogu
da osete, ni njegova imaginacija da obujmi. Osec¢aj nelagode zbog covekove Culne
nemo¢i nadomesta, medutim, osecaj njegove duhovne sposobnosti koja potvrduje
njegovo dostojanstvo i snagu da se usprotivi silama prirode. Racionalni ishod dozivljaja
uzviSenog je dokaz nezavisnosti ljudskog uma od prirode do Cega je Kant narocito
drzao.

Snazne stene koje vise nad nama ikoje nam tako reci prete, olujni oblaci koji

nailaze sa munjama i gromovima, vulkani u svojoj razornoj silini, (...),

pretvaraju nasu moc¢ odupiranja, u poredenju sa svojom silinom,u beznacajnu
malenkost. Medutim, kada se smao nalazimo u sigurnosti od njih, njihov nam
izgled postaje utoliko privlacniji ukoliko je strasniji; i mi te predmete rado
nazivamo uzvisenima, jer oni uznose nase duSevne moci iznad njihove obicne
srednje mere i cine da u sebi otkrijemo jednu moc¢ odupiranja, koja je po svojoj
prirodi sasvim drukcija, a koja nam uliva hrabrost da se moZemo meriti sa

prividnom svemoci prirode. (Kant 1991: 152-153)

U razmatranjima o uzviSenom, o ¢emu ¢e jo$ biti reci, bas$ kao i u analizi idealne
lepote Kant estetsko priblizava moralnome. Cim neki predmet posmatramo
bezinteresno, njegovo lepo postaje simbol moralno lepog, jer se postize subjektivni
dozivljaj slobode, koji je osnovna pretpostavka za moguénost moralnog delovanja.’
Lepe stvari dokazuju da je oveku mesto u svetu,”” dok se u doZivljaju uzvisenog krije
dokaz nadmo¢i duha nad svakom Culnom merom. Prisustvo duha je, opet, pozitivni

uslov stvaralackog genija, a on, po Kantu, zadaje pravila ukusa. Genije je ,talenat koji

"®Kantovo odredenje umetnosti kao simbola moralnosti izlazi izvan analitike lepoga. Estetiku
konstruisanu kao nacin saznanja sa Kantom smenjuje estetika koja se formira unutar teorije prakticnog
delovanja iz ¢ega po prvi put proizilazi kritika teorije podrazavanja i prvenstva prirodno lepoga, kao i s
tim povezane koncepcije umetnickoga dela i genija. Takvu poziciju ¢e udaljavaju¢i se od Kanta
formulisati kasnije Hegel (Uzelac 2003: 3).

Vise kod Biemel, Walter. 1959. Die Bedeutung von Kants Begriindung der Aesthetik fir die
Philosophie der Kunst. K6In. Prema: Caginovié—Puhovski, Nadezda. 1988. Estetika. Zagreb: Naprijed.
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umetnosti propisuje pravila“. Genije je talenat — prirodna obdarenost,dusevna
obdarenost — da se proizvede ono za $ta se ne moze propisati nikakvo odredeno pravilo.
Tvorevine genija nisu proizvod podraZzavanja i ne podlezu pravilima, genije je onaj koji
formuliSe nova pravila. Njegove tvorevine postaju egzemplarne, moraju biti uzori za
druge. Kreativni proces odvija se nesvesno i genije nije u stanju da ga artikuliSe, on
pravila zadaje kao priroda.

Priroda pomocu genija ne propisuje pravila nauci, ve¢ umetnosti, pa i to cini

samo ukoliko umetnost jeste lepa umetnost. (Kant 1991: 196-197)

Umetnost nastaje, dakle, spontano bas$ kao §to se lepo neposredno dopada. U
umetnickom procesu lepota nastaje kao proizvod slobodne igre uma i razuma sa
uobraziljom prema pravilima koja namece tvorac, genije, odnosno njegova uobrazilja.
Umetnost otvara ,,neobjasnjivu predstavu maste®,podsticajna i nesaglediva asocijativna
polja. Kada shema asocijativnih polja odgovara nekoj nasoj unapred zadatoj predstavi
nastupa zadovoljstvo. Shema, uz to, pomaze ¢oveku da shvati neko znacenje koje u
Gulnom opazaju nikada ne moze biti dato doslovno.”® Kvalitet oseéanja uzvisene lepote
¢ini da asocijativna polja pred posmatraca ili postavljaju preterani zahtev ili mu
predocavaju njegovu fizicku niStavnost. I jedno i drugo posmatraca dovodi u stanje
usredsredenosti i napregnute paznje, a posledica oba efekta jeste da su uzaludni kako
svesni napori da se razume preterani zahtev, tako i napori za samoodrzanjem. Ono $to
ostaje jeste opazanje sopstvenih osecaja koji se iznova mogu osetiti kao lepo.

Tako je Kant u dobroj meri uspeo da razresi unutra$nju protivure¢nost koja
pokazuje da lepota, s jedne strane, mozda moZze imati objektivne kriterijume, ali da, sa
druge strane pociva na liénim obrascima harmonije, i to polaze¢i od samoposmatranja
tokom bezinteresnog dopadanja koje se razreSava u slobodnoj igri, pa preko
diferenciranja izmedu vrednosno neutralnog i zadovoljnog samoposmatranja, sve do

ambivalntnih iskaza o umetnosti koja se naziva lepom, ukoliko, iako proizvod genija

8U ovoj tagki povezivanja sa znadenjskim i moralnim postaje jasno da Kantu nije bilo dovoljno da lepo
bude lepo po sebi, nego ipak za nesvrhoviti lepotu iznalazi krajnju svrhu u moralnom. Kritika Kanta isla
je uglavnom ka tome da je podrucje lepog i umetnosti pretvario u podrucje estetiCkog apsolutizma. Kod
Selinga ¢e umetnost biti o¢itovanje apsoluta, ali i organon filozofije.
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istovremeno izgleda kao da je priroda.” Prirodno lepo kod Kanta nestaje iz umetnosti, a
u umetnickim delima pocinje da dominira pojava slobode i ljudskog dostojanstva.
Prirodno lepo posle Kanta vise nece biti predmet teorijskih razmatranja, dok se
umetnicko delo — proizvod ljudske ruke — shvata kao suprotnost prirodi koja je nastala
bez covekovog delovanja. Jednom odredena kaofilozofija umetnosti, estetika se
usredsreduje na umetnicka dela.

Na mestu gde se Kant povlaci iz estetskih razmatranja, delom zbog neuspeha da
umetnosti pokori nadredenom razumu, Siler umetnosti pristupa preko ose¢anja. Cvrsto
uporiste lepote Siler otkriva u njenoj vezi sa razumnom moralno$éu, koja od Kanta
postaje klasi¢na, odnosno u ravnopravnost Culnosti i razuma. Jer je ¢ovek orijentisan
samo na razum za Silera varvarin, dok je ¢ovek koji akcenat stavlja samo na &ulno —
divljak. Kada ni ¢ulnost ni razum ne pretezu, niti je bilo koji od njih sputan, naSem se
oku otkriva lepota duse.

Teoriju lepog Siler je skicirao u ukupno sedam pisama prijatelju Gotfridu
Kerneru, napisanim od 25. januara do kraja februara 1793. Ona i danas pod naslovom
Kalija ili o lepoti (Kallias oder Uber die Schonheit) slove kao presudni dokument
esteti¢ke misli nemackog idealizma. Siler je svestan da njegova teorija lepog odstupa od
teorija savremenika, jer on lepo od pocetka shvata kao ¢ulno—objektivni fenomen. Bez
culnog opazaja se lepo ne da zamisliti, a bez objektivne potvrde ostaje u domenu
proizvoljnog. U nameri da pokaze da se lepo ne moze dedukovati isklju¢ivo razumski,
niti se moze svesti na subjektivnost ukusa, on odreduje slobodu kao impuls veze izmedu
culnog 1 objektivnog koji u lepoti dobija svoj izraz. ,,.Lepota dakle nije nista drugo, ve¢
sloboda u pojavi.“ (Siler 2008: 96). Najéuvenija i najvise citirana Silerova re¢enica ni u
kom slu¢aju ne izjednacuje ljudsku slobodu sa lepotom uvek kada se ova pojavi u
¢ulnom. Sloboda je preduslov culnog. Ona je ,,samoodredenje na jednoj stvari utoliko
ukoliko se ona otkriva u nazoru.*“ (Ibid). Predmet je slobodno prikazan ako se uobrazilji
prikazuje odreden samo sobom samim, nezavisam od bilo kakvog spoljasnjeg uticaja ili
prinude. Takav predmet ili bi¢e opazamo kao lepo, bez obzira da li je re¢ o pridodni ili

umetnosti.

"Vise kod Voigt 2005: 107-108. Vrednosno neutralno samoposmatranje polaZe pravo na opste
obavezujuce kategorije lepog, zadovoljno je li¢no akcentuirano.
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Lepota je prirodan proizvod,ako se pojavljujekao slobodan u svojoj

saobraznosti umetnosti.

Lep je proizvod umetnosti ako on slobodno prikazuje neki prirodni proizvod.
(Ibid, 110)

U umetni¢kom delu paraleno egzistiraju sloboda i nuznost. Covek je centralni
predmet lepe umetnosti — iznad njega prestaje oblast maste, ispod njega je zatvoreno
carstvo nuzde. Oblast stvarno lepe umetnosti moze se protezati samo donde dokle se
mozZe otkrivati nuznost medu pojavama, tvrdi Siler govoreéi o Matisonovim pesmama.
(2007: 96)

U prekretnickim pismima O estetskom vaspitanju coveka, Koja su istovremeno i
kljuéni dokument ideologije vajmarske klasike,Siler svoja apstraktna estetska odredenja
povezuje sa istorijski aktuelnom temom osvajanja slobode. Put do politickog resenja
vodi po Sileru preko esteti¢kog resenja, jer se do fakti¢ke slobode dolazi preko moralne
slobode, a do nje kroz lepotu. Drzavu koja pociva na nuzdi i sili treba preobratiti u
drzavu koja pociva na moralu. A moralni ¢ovek ne moze se napraviti na silu, jer fizicki
govek ne moze na silu da prihvati moralnu apstrakciju. Coveka treba privesti moralnim
razlozima, a da ga fizi¢ki ne uniStimo. Za to je potrebno obrazovanje kojim se dolazi do
emancipacije duhovnih mo¢i pojedinca. I to obrazovanje je estetsko. Lepotom
odnegovati ¢oveka da bude dobar, stavljajuéi u pogon njegove saznajne i kreativne moci
rafinirati njegovo moralno bi¢e — to je sustina Silerove teorije koju je iskomplikovala
Kantova terminologija. I u tome pesnicko stvaranje i sva lepa umetnost nalazi svoju
svrhu.

Za razliku od Kanta, Siler poznaje pojam ,,moralna lepota. Ona istupa kada je
c¢ovekova moralna obaveza poistovec¢ena sa njegovom prirodom, pa dobro delo nije
proizvod razmisljanja praktiénog uma, nego se podrazumeva i realizuje se po slobodnoj
volji. U toj tacki Siler uvodi Vilandov pojam lepa dusa za Eoveka koji moralno postupa
I po svojoj prirodi i po slobodnoj volji. Lepota u pojavi poc¢iva u lepoj dusi. U njoj su u
skladeni ne samo razum i Culnost, nego 1 naklonost i obaveza. Estetsko je, dakle,
grani¢no podrucje izmedu ovih polova, kompromis izmedu njih. Tek kada se zadovolje
sva ova podrucja, ¢ovek je, bez opasnosti da se izgubi u bilo kojoj od ovih tendencija,

otvoren za svoju najbolju moguénost. Estetsko inicira i omogucéava ljudski nagon za
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igrom, a umetnost posreduje ideje i distancu u odnosu na realni svet.Najvisi vid
humanosti moze da se ustanovi u sferi igre gde se doseze vrhunac estetskog i etickog.
Umetnik je ¢ovek koji se igra — homo ludens, istovremeno slobodni ¢ovek; on je model
buduée humanosti, realizacija humanog totaliteta. U nagonu za igrom susti¢u se
pojmovi lepote i ljudskosti.®’

Slika lepote, slobode u pojavi, u krajnjoj je instanci idealno CoveCanstvo —
Silerova estetska drzava zasnovana na zajednickoj igri slobodnih pojedinaca, utopijska
ili, u najmanju ruku, elitisti¢ka slika ¢oveganstva. Siler je teoriju umetnosti razradio sa
cillem da, pod odgovarajuéim politiCkim pretpostavkama, omogué¢i Kantovu
idealisti¢ku estetiku u praksi dobre drzave, zasnovane na razumu, i to vaspitanjem
Goveka esteskim za moralno potvrdivanje njegove najbolje moguénosti. Siler je jedan
od prvih koji uvida moderne procese diferenciranja kao faktor koji onemogucava da se
pojedinac celovito obrazuje, i koji u lepoj umetnosti vidi instrument da se ovoj
jednostranosti izade u susret preko estetkog Vaspi‘[anja.81 Da bi se omogucila celovitost
estetskog vaspitanja, lepom mora pri¢i i uzviseno. Stoga Siler u svom poslednjem
objavljenom spisu, pokusava, polaze¢i od Kanta da uz lepo utvrdi i uzviSeno u

umetnosti, §to vodi ka preokretnu u shvatanju obe ove kategorije.

SILEROVO MESTO U DVOSTRUKOJ TRADICIJI SHVATANJA
UZVISENOG

Ukoliko postoji prostor u kojem se Silerova estetika pojmovno dodiruje ili ¢ak
podudara sa estetikom postmoderne, uprkos oprecnosti njihovih poetika, nema sumnje

da je to prostor u kojem treba traziti ideal — univerzalno razumljiv, iako ne nuzno

8Ni razum, ni um ne mogu da odgovore na pitanje kako je moguca lepota u svetu ili kako je moguée
Sovedanstvo. U 15. pismu Siler odreduje lepotu kao ujedinjenje konaénog i beskona¢nog u umu.
81Goetheov Vilhelm Majster (Wilhelm Meisters Lehrjahre, 1795-1796) paradigmati¢ni roman o
obrazovanju, pokazuje kako se razlikuju shvatanje spososobnosti plemstva i dvora i ono novo gradanskog
subjekta. Za razliku od plemica koji se pita: ko si?, gradanin se pita: Sta ima$? pri ¢emu se to pitanje ne
odnosi samo na posed nego i na znanja i vestine. Za gradanina obrazovanje nije samo sebi svrha. (Vise o
uspostavljanju gradanskog indentiteta na primeru Wilhelma Meistera vidi kod: J. Habermas. 1969.
Strukturwandel der Offentlichkeit. Darmstadt: Luchterhand, 22) ,,Sa Silerom dospevamo do trenutka kada
se estetiCkim odgojem nastoji uspostaviti izgubljeno jedinstvo, pokazati kako gradanske egzistencije
mogu u slobodno vrijeme nadoknaditi ono §to u svijetu rada moraju potisnuti.“ (Cacinovi¢ 1988: 45).
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teorijski jedinstven u svakom vremenu. Tacka dodira je pojam uzvisenog — das
Erhabene, sublime — kod Silera iz iste tradicije estetskog misljenja na koju se
nadovezuje Liotar, a koja pocinje sa Boaloovim prevodom Pseudo-Longinovog spisa,
da bi vrhunac dostigla u engleskoj i nemackoj estetici 18. veka.

Pojam se kod Pseudo-Longina pojavio kao retoricka kategorija, ali se tu veé
teSko moZe zanemariti njegova srodnost sa entuzijazmom, patosom, katarzom. Bez
redukcije na ove pojmove, uzviseno (hypsos) je esteticki prerogativ i gotovo da je
poistoveéeno sa lepim (kallos). Znatno pre, jo§ kod Stoika, medutim, wuzviseno
pretenduje 1 na moralno znacenje. A uz to je, dodatno, pojam uvek imao 1 teoloSku
komponentu: uzviseni Bog — anticki pojam koji je hris¢anska mistika prenela u novo
vreme — nezamisliv je, nevidljiv i ne da se predstaviti. A tako i sve drugo Sto je
uzviseno. UzviSeno je ideal stila — onoga koji se moze nauciti ili onoga kojim stvara
genije.

Iako se ne mozZe shvatiti kao odvojena na dve zasebne struje, tradicija poimanja
uzviSenog prikazuje se kao dvostruka: retoricko—poetska, umetnicka tradicija s jedne
strane — kod Longina odnosno u njegovoj novovekovnoj recepciji, te kod Boaloa i u
nemackom prosvetiteljstvu — I znatno uticajnija, esteticko—senzualisti¢ka tradicija sa
druge — od Berka i Kanta, kod Silera i u nema¢kom romantizmu.

Ali dvostruka nije samo tradicija shvatanja uzviSenog. Upadljivo je, da je u
okviru obe ove tradicije dvostrukom proglasena i njegova priroda, stoga paradoksalna i
kontroverzna. Paradoks je ve¢ u tome §to uzviseno pokusava da imenuje neimenljivo i
predstavi nepredstavljivo. Ono proisti¢e iz osec¢anja zadovoljstva i nelagode — dva
ekstrema koja se ne usaglaSavaju i ne daju se uzdic¢i u nekoj visoj sintezi. UzviSeno nije
istovremeno uzdignuto, objekat se ne ukida, subjekat ostaje podvojen.®? Sagledati
uzviSeno moguce je samo kroz niz suprotnosti koje obelezavaju zapadno—evropsko
naslede: iracionalno — racionalno, pasivno — aktivno, empirijsko — transcendentno,
negacija — afirmacija, haos i red, revolucija i restauracija itd.*® UzviSeno maskira

granice izmedu ekstrema, dodatno ih potvrduje. Ono samo je na granici izmedu

8erhaben # aufgehoben
8Vise o tome kod: Rorty, Richard. 2000. Die Schonheit und die Erhabenheit und die Gemeinschaft der
Philosophen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.
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krajnosti, dodiruje i jednu i drugu i predstavlja prelaz izmedu njih. Prelaz sa metafizike
na kritiku.

Kod Kanta pojam uzviSenog kona¢no u potpunosti osvaja svoju estetsku
dimenziju, $taviSe, po Adornu, uzviseno od Kanta postaje ,,istorijski konstituent same
umetnosti®, pri ¢emu se pre svega odnosi na prirodne predmete 1 njihov oblik.** Za
Kanta je uzviSeno kada objekat subjektu uspe da posreduje uzvisene ideje. Ne priroda
odnosno predmet iz prirode po sebi, nego isklju¢ivo u vezi sa idejama uma. Uzviseno je
dvofazno, pomesano osecanje i suprotnosti je sa lepim. Prilikom susreta sa moénim,
prirodnim fenomenima, kakvo je zvezdano nebo ili uzburkani okean, uobrazilji ne
polazi za rukom da ih obradi — ona nije u stanju da predmete sintetizuje i predstavi ih u
vremenu i prostoru, kao §to to &ini kod lepog.® Uobrazilja dozivljava neuspeh i priroda
izgleda ,,besmisleno. Otud neprijatnost. Ali u drugoj fazi, kaze dalje Kant, koja ne
postoji odvojeno od prve, nego u dijalekticCkom odnosu sa njom, um podupire
uobrazilju, tako da se u navodnoj besmislenosti prirode raspoznaje neki visi smisao,
smisao datog osecanja u subjektu, Sto dokazuje postojanje i veli¢inu uma. Dolazi do
negativne predstave beskrajnog — do ideje. Neuspeh uobrazilje je preduslov da ideje
stupe u prvi plan, a uobrazilja se razotkriva kao instrument uma. Osecaj zadovoljstva
nastaje tako posredstvom osecaja neprijatnosti koji je posledica zahteva uma da
vidljivim nacini ono §to je skriveno, da demonstrira svoju superiornost nad Culnim
mocima. Uobrazilja, kao Culna strana u subjektu, i njen objektivni odraz — priroda, tako
su u istoj meri prevladani. Jer ,,nije priroda uzviSena, ve¢ subjekat koji je posmatra®.
Tako um uspeva da se, u pravom smislu te re¢i, uzvisi u odnosu na prirodu.

Ipak, naglasava Kant, um ne stize sam do uzviSenog, potrebna mu je uobrazilja,
pa uzviseno nije ¢isto umni osecéaj, nego se realizuje u procesu opazanja. Uzviseno je
osecaj negativnog zadovoljstva jer poraz zbog neuspeha uobrazilje ostaje prisutan u
trijumfu. S druge strane, iz uzviSenog ne proisti¢e ,,negativan osecaj koji se ne moze
ublaziti* jer je neprijatno ose¢anje pomeSano sa zadovoljstvom i otvara nove horizonte,

tumaci Adorno (prema: Preis 1989: 10).

8Vise o tome kod: Theodor W. Adorno. 1973. Asthetische Theorie, Frankfurt a.M., 293. (Prema: Preis
1989: 7).
%Clan 23 i dalje Kritike moci sudenja.
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Kantova estetika dala je estetiCko—filozofskom shvatanju wuzvisenog novo
usmerenje. To je prvi sistematican pokuSaj da se uzviseno odredi kao esteticka
kategorija i da se razume ne kao lepo — nego u odnosu na lepo, kao njegov opozit.
Iskustvo lepog kod Kanta je indikator pozitivnog odnosa prema svetu, pokazatelj da se
u svet uklapamo, da mu pripadamo. (Wolff—Metternich 2004: 15). Analitika uzviSenog,
medutim, upucuje na to da u spektru naseg estetiCkog zivotnog osecanja 1 momenat
negativnog ima svoje mesto. U tome lezi modernisticka potencija uzviSenog i
objasnjenje zasto je tradicija shvatanja ovog pojma aktualizovana u filozofskom
diskursu 20. veka. Zbog svoje paradoksalne strukture uzviseno je pozvanije od lepog da
odgovori na pluralizam i kompleksnost novog vremena i ponudi (postymodernom
osecanju sveta odgovarajuci izraz.

Avangarda crpi direktno iz Kantove estetike. Njegovom pojmu negativne
predstave avangardna umetnost daje novo znacenje, samim tim $to nepredstavljivo i
nevidljivo za nju nije transcendentno, nego je konkretno sada i ovde: ,,The Sublime is
Now!“.® Polaze¢i od Kantovih osnovnih postavki, Liotar nezavisno od moralnog
aspekta razraduje originalnu estetsku strukturu uzvisenog. Kod njega je uzviseno, bas
kao i kod Silera, paradoksalan oseéaj, prilikom koga nastaje estetsko zadovoljstvo
predstave nepredstavljivog.®’ Liotarovo shvatanje uzvisenog vraca nas tako nazad ka
Sileru i upucuje na zaklju¢ak da je Silerova teorija uzvisenog nepravedno bila
marginalizovana u ranijoj filozofsko—esteti¢koj debati. Siler, kao dosledni idealista,
polazi od Kanta, ali ne ide putem drugih Kantovih sledbenika da se lepo 1 uzviSeno
dovedu u harmoniju (Wolff-Metternich 2004: 14). Upravo su onespokojavajuéi i
protivure¢ni momenti u uzvisenom presudni za razumevanje umetnosti, prirode, ali i
istorije, i ne daju se relativizovati prostim svodenjem na lepo.

Za Silera, medutim, nepredstavljivo nije pojava bi¢a, nego apsolutna sloboda
volje 1 uma. A uzviSeno ne ukida autonomiju subjekta uznemirujuci ga i oduzimajuci
mu snagu, kao kod Liotara, nego pretpostavlja najveci stepen subjektivnosti i aktivizma

(Barone 2004: 14-15). Iskustvo uzvisenog vodi ka oslobadanju najizrazitijih

8K rilatica ameritkog slikara Barneta Njumana, detaljnije vidi kod Max Imdahl , Barnet Newman. Who’s
affraid of red, yellow and blue III* (prema: Preis 1989: 233-253).

87 jotar: Pitanje nepredstavljivog je u mojim o¢ima jedino u koje je u predstojeéem veku vredno uloziti
zivot i miSljenje. (prema Preis: 1989:1).
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subjektivnih potencijala za povisenu aktivnost volje i uma. Uzviseno kod Silera
trijumfuje kao estetska, ali istovremeno i kao moralna kategorija.

Patos uzvisenog za Silera nije stvar proste recepcije posredstvom koje se
nevidljivo da videti, nego je prirodna neophodnost koja ugrozava nasu slobodu, a kojoj
autonomni subjekt pruza otpor i protiv koje treba da potvrdi svoju autonomiju. Smisao
estetskog iskustva nije u spoznaji nuzde ili siromastvaduha pred nerazumljivo$éu
dogadaja, nego upravo suprotno — u subjektivnom samopotvrdivanju slobode u odnosu
na silu i veli¢inu prirode (Ibid: 15).

I dok su ,.kod lepog pak um i Culnost u skladu i ono za nas ima drazi upravo
zbog te uskladenosti* (Siler 2008: 353), kod uzvisenog um i ¢ulnost nisu harmoniéni, a
carolija kojom uzviSeno obuzima naSu dusu jeste u toj oprecnosti.

Uz lepotu se vec osecamo slobodnima, jer su culni nagoni uskladeni sa zakonom

uma, uz ono Sto je uzviseno osecamo se slobodnima, jer culni nagoni nemaju

nikakav upliv u zakonodavstvo uma, jer duh tu dela kao da ne podleze nijednom

drugom osim svojih vlastitih zakona. (Siler 2008: 352)

Uzviseno kod Silera treba shvatiti kao snagu ovekovog moralnog biéa da
prevazide strahotna iskustva svog postojanja. U moralnoj sferi ono je demonstracija
covekove slobode, a estetski se da predstaviti kao spoj uzasnog i prijatnog u tragediji ili
baladi. Tragedija ili balada otkrivaju ¢oveku tajnu o snazi njegovog vlastitog bica.

Ono relativno veliko izvan njega je ogledalo u kojem on sagledava to Sto je

apsolutno veliko u njemu samom. (Siler 2008: 355)

Silerova teorija uzvisenog izrasta iz njegovog pokusaja da oko 1790, na osnovu
Kantovih postavki, da odgovor na cuveno pitanje ,zasto uzivamo u tragi¢nim
predmetima?* i formuliSe svoju teoriju tragedije. Uzivanje u tragediji nije uZivanje u
patnji njenih junaka, nego u spoznaji da je ¢oveku kao umnom bi¢u moguce da ideal
pretpostavi fizi¢koj egzistenciji. Fizicki bol je tako samo spoljasnji znak patnje,
indirektna predstava slobode subjekta da patnju podnosi u ime ideala. Ideal se ne dovodi
u pitanje, zato patnja junaka mora imati smisla. U poznom spisu O pateticnom i
uzvisenom (Vom Pathetischen und Erhabenen, 1805) Siler formulise ono §to je za njega

najvisi ideal — sloboda ¢oveka kao umnog bica:
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Najvisi ideal kojem mi silno teZimo jeste ostati u dobrom odnosu sa fizickim
svetom kao cuvarem naseg blazenstva, a ne biti zbog toga prinuden na raskid sa

moralnim svetom, koji odreduje nase dostojanstvo. (I1bid: 358)

Bez onoga $to je lepo, postojao bi stalni sukob izmedu naseg prirodnog 1 naseg
umnog odredenja. Ali bez onoga §to je uzviseno, lepota bi ucinila da zaboravimo svoje
dostojanstvo. Kod onih predmeta i pojava kod kojih fizicki ¢ovek oseca svoje granice,
moralni ¢ovek stice iskustvo svoje snage, koje ga uzdize, a ne obara.

Sposobnost da se oseti ono Sto je uzviseno jedna je od najdivnijih nastrojenosti u

ljudskoj prirodi koja nase postovanje zasluzuje zato sto je potekla iz sposobnosti

za samostalno misljenje i htenje, kao i najpotpuniji razvitak, zato Sto utice na

moralnog c¢oveka. (1bid: 360 i dalje)

Slika francuske revolucije naruSila je prosvetiteljsko poverenje u stalni
napredak, u kontinuirani razvoj covecanstva. To je istorijsko—filozofski horizont
pesnika, medu kojima je i Siler, zamragilo u pravcu pesimizma. Silerova estetika lepog
iz Pisama o estetskom vaspitanju coveka (1795), u stvarnom svetu nije nasla vidljiv
odraz i u tom smislu je estetika uzviSenog dobila na znacaju. Ona ne tezi za harmonijom
Culnosti 1 uma, nego suprotnost izmedu njih uzima kao svoj osnov i treba da dopuni
estetiku lepog. (Hofmann 2004: 21).

U novom konceptu tragedije, koji je Siler prvi put umetni¢ki realizovao u
dramskoj trilogiji o ValensStajnu, zavrSenoj 1799, predmet postaje svetska istorija, na
sceni prikazana kao moc¢na, uzasna i zastraSujuca. UzviSeno je u njoj karakteristika
dinamic¢nog procesa u kojem iskustvo neuspeha u vezi sa o¢ekivanjem ispunjenja smisla
u istoriji, treba kompenzovati pozivanjem na interes subjekta za samopotvrdivanjem
(Ibid: 23). U istoriji nema primera harmonije duznosti i volje, individualne egzistencije i
javnog interesa. U njoj je mnogo vise primera velikih dela pojedinaca, nego razuma.

U Silerovoj istorijskoj tragediji, medutim, kao uzvi$eni nisu predstavljeni
istorijski dogadayji ili istorijske figure. UzviSena je uvek, unapred cak, izgubljena bitka
izmedu prirode i ljudskih nagona s jedne strane i zahteva pojedinca za autonomijom sa
druge. UzviSena nije istorija kao predmet, ve¢ refleksija istorijskih zbivanja u svesti

gledaoca. Uzviseno je otud fenomen recepcije, refleksija predstavljenog u svesti
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posmatraca.® Spoznaja gledaoca da je nesposoban da svojim Kkategorijama shvati
prirodu i istorijske procese koji ga ogranicavaju izaziva nelagodu i nezadovoljstvo, dok
zadovoljstvo nastaje jer kroz estetsko iskustvo taj isti pojedinac otkriva novi prostor
svoje slobode u umetnosti. Kao $to lepo prezivljava u umetnosti kad za njega nema
mesta u Zivotu gde propada, da bi ponovo oZivelo u umetnosti. Iskustvo totaliteta
moguce je samo kroz najvisu umetnic¢ku lepotu.

U dramama koje ¢e doci posle Valenstajna — Marija Stjuart, Devica Orleanska,
Viljem Tel — Siler upire prst u istorijsku realnost u kojoj ljudima nije uspelo da postignu
harmoniju izmedu svojih ideala i stvarnih iskustava. Potreba pojedinca za iskustvom
harmonije i slobode moze se zadovoljiti samo u estetskoj formi, u uzvisenoj umetnosti.
Istorijsko iskustvo disharmonije i otudenja Siler uklapa u klasi¢nu formu drame.
Njegovi junaci govore u blankversu, koji upucuje na klasi¢ni estetski ideal. Subjekat
koji recipira, gledalac ili ¢italac koji u empirijskoj egzistenciji i sam uvek iznova gubi
istorijsku bitku, u umetni¢kom procesu kroz iskustvo uzviSenog osvaja ponovo svoju
slobodu. Formula iz Valenstajnovog prologa: Ernst ist das Leben, heiter ist die Kunst/
Ozbiljan je Zivot, vedra umetnost! dobro ilustruje unutrasnji naboj poetike uzvisenog.®®
Zivot, ¢ak i u formi predstave Zivota u istorijskim dramama, uvek nudi samo iskustvo
rascepljenosti 1 otudenosti, u umetnosti ¢ovek pronalazi slobodu koja mu dozvoljava
samopotvrdivanje i1 autonomiju. Sva carolija uzviSenoga i lepoga je u prividu —
umetnost ima sve prednosti prirode, a s njom ne deli njene okove.

U trilogiji o Valenstajnui u Mariji Stjuart ogigledno je Silerovo okretanje poetici
uzviSenog. Danas sve viSe interpretatora smatra da je taj zaokret ka uzviSenom na racun
poetike lepog, za §ta kao dokaz nude upravo spis O uzvisenom u kojem Siler ,,08tro
profiliSe suprotnost izmedu uzvisenog i lepog, a od uzviSene umetnosti zahteva da
kontroverze i1 disonance stvarnosti predstavi bez iluzija® (Barone 2004: 24).90 Ideal

estetskog pomirenja suprotnosti iz Pisama doveden je time u pitanje. Poetikom

80vo je u neposrednoj vezi sa odredenjem prirodnih fenomena kao uzvidenih kod Kanta, jer su u
njegovoj svesti oni snazniji od snage onog koji ih posmatra.

%Friedrich Schiller. 1980. Samtliche Werke. 5 Bande. Aufgrund der Originaldrucke hrsg. von Gerhard
Fricke u. Herbert G. Gopfert. Miinchen. Prevod prema: Fridrih Siler 1990. Valenstajn. Beograd: SKZ.
Valenstajnov logor, 138.

%Zaokret ka tom zakljutku napravila je hermeneutika, a onda i Carsten Zelle u studiji iz 1995. Die
doppelte Asthetik der Moderne. Revisionen des Schonen von Boileau bis Nietzsche. Stuttgart, kao i
Wolfgang Riedel u tekstu Weltgeschichte ein erhabenes Objekt. Zur Modernitdt von Schillers
Geschichtsdenken.
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uzvienog i kasnim dramama Siler kao da se odri¢e estetike harmonije i negira
mogucnost da se u umetnickom delu predstavi pomirenje prirode i slobode, nagona 1
uma, a umesto toga nudi predstavu ,,ambivalentnost istorijske prakse koja se ne moze
prevladati kroz estetski dozivljaj uzvisenog, dijalektiku nagona za samoodrzanjem s
jedne strane i potrage za idealom, s druge* (Hofmann, prema Barone 2004: 27). U tom
kontekstu treba razumeti Silera kao modernog dramaticara i teoreti¢ara umetnosti.**
Ovaj pravac u tradiciji shvatanja uzviSenog prekinu¢e romantizam koji ¢e pojam
uzvidenog stopiti sa lepim. U Slegelovoj istorijsko—filozofskoj estetici nije re¢ o
harmonizovanju lepog i uzvisenog, nego se pojam lepog toliko prosiruje da obuhvata
uzviSeno. Lepa umetnost je obavezno uzviSena, bas kao Sto su, u skladu sa

entuzijazmom Slegelove koncepcije romanti¢ne poezije, umetnost i Zivot jedno.

ROMANTICNA UMETNOST | FILOZOFSKI IDEALIZAM

Granice moguceg iskuSavanja stvarnosti kakve je postavio Kant za romanticare
su neprihvatljive. Opiru¢i se krutom 1 jednosmernom razumskom poimanju stvarnosti,
oni otkrivaju tamnu stranu duSe, svet snova 1 zavodljivu snagu iracionalnog — §to e
svoju racionalisticku formulaciju dobiti tek stotinu godina kasnije u teoriji nesvesnog.
Romantic¢arsko traganje usmereno je na potragu za celovitoS¢u, za razbijenim
jedinstvom lepog i uzvisenog — prevlast bi¢a nad pojavom proizvodi uzviseno, prevlast
pojave nad bi¢em — to je lepo u uZzem smislu. Romantizam sa Slegelom na &elu postulira
ideju lepog koje se nikada ne moze realizovati kao celovita u sebi zaokruzena celina.

Sa drustveno—istorijskog aspekta, ¢eznja za celovito$¢u proizilazi iz reakcije
epohe na moderne procese diferenciranja. Celovitost, koju po Fridrihu Slegelu treba
razumeti kao apsolut, beskonac¢no ili kao ideju Boga, nalazi svoj objektivni izraz u

umetnosti. Re¢ je, naime, o konstruktu celovitosti, buduéi da Slegel svekoliku umetnost

9Uzviseno kao esteti¢ku kategoriju na prelazu iz 19. u 20. vek znaGajno prosirili filozofsku misao o
uzvisenom. U postmodernoj umetnosti, sa novim iskustvom istorijske katastrofe, Silerovo shvatanje
uzvisenog iz poslednje faze, oslobodeno iluzija o harmonizovanju u boljem i savrSenijem svetu,
realizovace se kao trijumf umetnosti i knjizevnosti nad realno$¢u. Uzviseno je prostor u kojem savremena
umetnost prestaje da ukazuje na nepredstavljivo i potvrduje se kao sposobna da prevazide vezu sa
formom i zaista predstavi nepredstavljivo.
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odreduje kao tendenciju, progresiju ka univerzalnoj poeziji. Pojmom univerzalna
poezija on prevladavanje subjektivnog u sferi estetickog programski objedinjuje sa
njegovom samodestrukcijom, zahtev za estetizacijom zivota sa zahtevom za
realizacijom poezije, a intenciju ka poetici nedovrSenosti sa stilizacijom fragmenta kao
estetskog gesta par excellence. Slegelova univerzalna poezija je refleskivna i
samorefleksivna, ona je kako poezija o poeziji, tako i refleksivno-filozofsko stvaranje,
misljenje koje je postalo intelektualna igra. ,,Nema nieg sigurnog van covekovog ja,
koje s ironijom percipira svest i distancira ga od samog sebe* (Moravski 1990: 171).
Ceznja i ironija su vodeéi pojmovi epohe romantizma.

Govoreéi 0 programu jenskog romantizma Nadezda Cacinovié—Puhovski kao
njegove konstituente istice jezik u funkciji objedinjavanja rascepljene svesti, refleksiju,
spekulativnu poetiku i tzv. ,,novu mitologiju“.* Ipak, kao polaziste i osnovni fon za
istrazivanje romanti¢arske estetike, ona uzima odnos filozofije i pesnistva koji Slegel
problematizuje u velikom broju svojih fragmenata. U 42. fragmentu iz Liceuma Slegel
filozofiju odreduje kao zavicaj ironije, koja bi se mogla definisati kao logicka lepota, pa
tako svuda gde se filozofira treba primenjivati i zahtevati ironiju. ,,Jedino poezija moze i
sa te strane da se uzdigne do filozofske visine, i ne zasniva se, kao retorika, na
ironi¢nim mestima.” (Slegel 1999: 10)

Stopetnaesti fragment iz Liceuma vezu filozofije i poezije vidi kao istorijsku:

Cela istorija moderne poezije je neprekidni komentar kratkog teksta filozofije:

sva umetnost treba da postane nauka, a sva nauka umetnost; poezija i filozofija

treba da budu ujedinjene. (Ibid, 20)

Sliénu misao o jedinstvu filozofije i poezije nalazimo i kod Novalisa: poezija i
filozofija su isto — pokusaj da se obuhvati sustina duha. Poezija je, kao i filozofija
“harmonicno raspoloZenje naSe duSe, gde je sve tako ulepSano, svaka stvar ima
odgovaraju¢i vid — sve nalazi svoje adekvatno drustvo i okruzenje” (Neue Fragmente,

Die Enzyklopéadie, 1445). O nameri da se poezija i filozofija trajno dovedu u odnos

%2Vise vidi kod Cacinovi¢ — Puhovski, Nadezda. Estetika njemacke romantike. Pjesnistvo i refleksija.
Zagreb: Zavod za filozofiju Filozofskog fakulteta Sveucilista u Zagrebu.
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medusobnog proZzimanja najupecatljivije svedo¢i, medutim, ¢uveni Slegelov 116.
frangment iz Ateneuma.
Romantic¢na poezija je progresivna univerzalna poezija. Njeno odredenje nije
samo to da ponovo sjedini sve odvojene vrste poezije i da dovede u dodir poeziju
sa filozofijom i retorikom. (...)
Romanticna poezija je medu umetnostima ono Sto je duhovitost za filozofiju, i
drustvo, ophodenje, prijateljstvo i ljubav u Zivotu. (...)
Jedino je ona beskrajna kao Sto je jedina slobodna, i kao svoj prvi zakon
priznaje to da samovolja pesnika ne trpi nad sobom nikakav zakon. Romanticna
vrsta pesnistva je jedina koja je vise od vrste i u neku ruku je pesnicka umetnost

sama: jer, u izvesnom smislu sva poezija jeste ili treba ad bude romanticna.

(Ibid, 38-39)

Stanoviste refleksije koje Slegel uvodi u poeziju ima isti zajednicki imenitelj sa
transcendentalnim polazistem filozofije. U 238. fragmentu iz Ateneuma Slegel odreduje
poeziju koja bi se ,,po analogiji sa veStackim jezikom filozofije morala zvati
transcendentalna poezija“. To je poezija u Cijem je sredi$tu odnos idealnog i realnog —
bilo da se realizuje kao satira, elegija ili idila — poezija koja transcendentalni materijal
modernih pesnika ujedinjuje sa prethodnom tradicijom i umetnickom samorefleksijom,
pa je ,,u isti mah i poezija, i poezija poezije* (Ibid, 59). Budu¢i da je ironiju kao
filozofski zasnovanu lepotu Slegel ve¢ ranije smestio u delokrug filozofije, jasno je da
onda vrhovne visine, osim filozofije, moZe dose¢i jo§ jedino pesniStvo koje diSe
»bozanskim dahom ironije”. Princip poetske refleksije vodi ka Kkonstituisanju
progresivne univerzalne poezije, odnosno refleksivne transcendentalne poezije. Snaga
refleksije je neobuzdana i nekontrolisana, ona je osnov nove anarhije, imanentne delu,
na koju romanticari racunaju. Za njih beskrajno nije samo poetski princip, nego i
istinski univerzalni predmet poezije i filozofije. Transcendentalna beskrajnost je ona
centralna tacka u kojoj se poezija i filozofija dodiruju i izjednacuju — obe su usmerene
na beskrajno i obe ostaju beskrajno progresivne — filozofija kao problematika svesti,
pozija kao ,,poezija poezije“. Njithovom nastajanju nema kraja. Svaka sadaSnjost je
samo privid, kao $to je svaki cilj kojem se tezi ceznjom za beskona¢nos¢éu samo privid.

Ne postoji cilj koji u nezaustavljivom vremenu ne bi nestao kao filozofsko ili poetska
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varka. Poezija i filozofija ne samo da imaju isti predmet, nego su iste upravo u toj tacki
,beskrajne perfektibilnosti“.93 Time se ukida svaki navodno dosegnuti cilj umetnicke
predstave ili filozofskog iskaza. Ekskluzivni i nedokucivi predmet spoznaje je
beskonacno, apsolutno, koje se moze oznaciti i kao ideja ili bog. Ne postoji ¢vrst pojam
za boga, postoji samo univerzalna ideja boga, o kojoj pevaju i misle poezija i filozofija.
Njihova je teznja da shvate i objasne kako ona otkriva svoju prirodu u bi¢u. U tome je
celo romanti¢no pesniStvo — a tako i pesnicka umetnost sama. Tako romanti¢na
umetnost odgovara filozofskom idealizmu.

Romanti¢no pesniStvo je ,transcedentno osjecanje onog vjecitog u ljudskom
duhu, nepovratno izgubljenog zavicaja, nestalih bogova, proslog detinjstva“. (Ibid: 61).
A lepota je, kao njeno merilo, transcedentalni faktum. Mozda se jo§ za pesnisStvo antike
moglo reéi da je lepo kao predmet ili doZivljajni fenomen. Sledeéi Silera Slegel, ipak,
prednost daje sentimentalnoj modernoj umetnosti koja je, po njemu, i istorijski i estetski
jo§ jedino moguca. Lepota romanti¢ne poezije nije prazna zamisao necega Sto treba
stvoriti kao lepo, ona je sama stvar, izvorni na¢in delovanja ljudskog duha. Lepota je
ono vecno transcedentno, $to postoji pre svakog subjektivnog iskustva. A umetnik je
genije, onaj koji otkriva lepotu, koji apsolutno nalazi kao srediste u sebi.

Romantizam (...) je sticanje svesti 0 u osnovi subjektivnom obelezju duha.

Romanticar je bice koje je otkrilo da je srediste. Nije vazno Sto je svet objekata

van domasaja, on zna da u dubini njegovog bica postoji nesto Sto se ne moze

izjednaciti sa objektom, a Sto je ja-subjekt, najautentic¢niji deo njegovog ja ili

onaj koji on najradije priznaje za svoj. LiSen periferije, romanticar ¢e se dugo

zblizavati sa ja, sa sredistem. (Velek 1966)

U romanticarskom konceptu lepote u prvom planu je subjekat — osecanje,
raspoloZenje, efekat, a ne predmet, objekat. Time je recipijent — posmatra¢ odnosno
¢italac — ukljucen u delo ¢iji se puni smisao realizuje tek u ¢inu recepcije. Sli¢an
koncept Novalis podrazumeva kada kaze da je poezija ,,umetnost koja uzbuduje dusu*
(Novalis 1978: 801). Romantizam naglaSava izrazavanje subjektivnih raspoloZenja i

podrazumeva emocionalnu recepciju, ocekuje se da se Citalac uzivi u knjizevno djelo i

%Vise kod D. Stojanovi¢, 1999. Pogovor u: Ironija ljubavi. Beograd: Zepter, 304-305.
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poistovjeti s pripovjedacem ili s junacima. Knjizevno sredstvo koje omogucava takvo
poistovecivanje i1 daje mu saznajno-kritiCku svrhu je upravo romanticarska ironija. Na
taj nain, u romanticarskoj estetici pojam komunikacije izmedu dela i posmatraca
zamenjuje objektivni princip vrednovanja, princip tzv. ,.klasicne* lepote koji prestaje da
vazi. Celovitost se ne moze poimati kao Culni kvalitet umetnicke tvorevine. Postoji
samo ¢eznja za celovitos¢u 1 ,,postoji posebno Culo za poeziju — poetsko raspolozenje u
nama®, tvrdi Novalis u Spisima. ,,Poezija je otud licna i ne da se opisati ni definisati. Ko
neposredno ne zna i ne oseca Sta je poezija, tom je nemoguce objasniti bilo Sta od nje.
Poezija je poezija.” (Novalis, Schriften1434). Temelje takvom romanti¢arskom
shvatanju postavili su jo§ Haman i Herder. Za njih je umetnic¢ko delo ekspresija, ono je
uvek govor, glas jednog ¢oveka koji se obrac¢a drugim ljudima. Bilo da je to srebrna
zdela, muzi¢ka kompozicija, poema ili, ¢ak, zbornik zakona — ma S§ta to bilo, svaka
ljudska rukotvorina na neki nacin predstavlja svestan ili nesvestan stav prema zivotu
njenog tvorca. Kada uvazavamo umetnicko delo, stavljeni smo u neku vrstu dodira sa
c¢ovekom koji ga je stvorio i ono nam se obraca; to je ucenje. (Berlin 2006: 73)

Opste je mesto da sa romantizmom pocinje i istinski trijumf tzv. lepih umetnosti
koje se od antike postepeno emancipuju od artes liberales. Melanholi¢na ¢eznja za
plavim cvetom koji se ne moze naci i celovitost proteklih epoha sada razbijena i1
podredena unutrasnjem, osecajnom i doZivljajnom dobijaju svoj izraz u modernim
pojmovima estetika i estetsko. Dominaciju preuzima opis dusevnog stanja, ukljucujuci
ekstazu 1 ludilo. Romanti¢arska sklonost ka neuobicajenim dozZivljajima 1
raspoloZenjima, pretjerivanju i izlivima strasti nalazi adekvatan izraz u hiperboli, dok
linsistiranje na emocionalnoj recepciji omogucuje razvijanje sklonosti prema
neobi¢nom, ¢udnovatom i fantasticnom, kao i uzivljavanje u svet maste i sna. (Solar
2005: 161). U tom se obliku prvi odjeci ruznog i1 provokacije uvlace u umetnicku praksu
koja prevazilazi tradicionalne nuZnosti. Umetnost viSe ne treba da pokaze svetu kakav
treba da bude, nego kakav jeste, da bi tek onda predocila poredak stvari unutar
individualnog prostora. Romanti¢ari nezainteresovano odstupaju od poucnih tema, dok
u centar njihovog interesovanja dospevaju atmosfericne i1 narativne predstave, a
neprozirni fenomeni, iracionalno i ekstati¢no postaju ne samo legitimni, nego i salonski
popularni predmeti kako zivota tako i estetizacije. Paralelno sa razvojem pojma

uzviseno na znacaju dobijaju ekstaza i stanje zabune, ljubavno ludilo ili religizni
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delirijum romanti¢nog junaka. Romanti¢ni junak je, naime, uzviSen, tek ukoliko i sam
snazno oseca 1 jasno sagledava svoj unutrasnji zivot koji je predmet estetskog
uobli¢avanja. Gledanje zamenjuje misao. Licna emocija suspenduje moralizatorsko-
drustvene obzire. Romantizam omogucuje moderni estetski dozivljaj i sud koji je uvek
individualan, koji tek veoma retko — i tad indirektno — odgovara na druStvenu
problematiku, a koji gotovo nikad ne polaze pravo na opste vazenje. Tako je u estetickoj
teoriji 1 umetnickoj praksi romantizma pocelo obezvredivanje lepote — sa odusevljenjem
francuskom revolucijom, verom u mo¢ i autonomiju umetnosti, naglasavanjem subjekta
1 njegove imaginacije 1 sa neukrotivim uZivanjem u knjizevnom eksperimentu koji ne
priznaje nikakvu normu, pa ni lepotu. (Voigt 2005: 313). Slegel prvi koji je isti¢e da
lepo koje su podrazumevali stari viSe nije 1 ne moZze biti vladajuéi princip u poeziji, te
da mnoga od najboljih dela, bez sumnje sluze predstavljanju ruznog. To ¢e u
knjizevnosti — od Bodlera i Lotreamona pa do Kafke, Sartra i savremene umetnosti — ali
i u filozofskoj misli epoha koje dolaze dobiti svoju potvrdu (Uzelac 2003: 154).

Uz znalajan uticaj Silerovih tekstova na Slegelovo shvatanje poezije kao
dijalektickog jedinstva suprotnosti, a pogotovo na razumevanje romanticarske poezije
kao neminovnog razvojnog stupnja u istorijskom konstituisanju novog lepog nasuprot
klasicistickom pojmu apsolutno lepog, na Slegelova teorijska razmatranja neujednacen
uticaj imala je i Selingova filozofija. Negde je re¢ samo o istom idejnom okviru, koji je
zajednicki celokupnoj romanticarskoj misli, a negde je re¢ o sustinski istim stavovima.

Seling lepo odreduje kao umisljanje konaénog u beskona¢no, uzviseno kao
imaginaciju beskona¢nog u konacno, a celokupnu umetnost kao ocitovanje apsoluta, ali
i kao organon, argument, cilj i smisao filozofije. Sledeé¢i Fihtea, Seling polazi od
pojmova prirode i slobode koje shvata u skladu sa romanti¢nom transcendencijom sveta
1 miSljenja. On nastoji da pojasni $ta proisti¢e iz preseka misljenja i ose¢anja koji se u
estetskom iskustvu ujedinjuju. Istina, ujedninjuju se tek uslovno jer je jaz izmedu
konacnog | beskonacnog sustinski nepremostiv i moze se prevazi¢i samo pojmom, pa je
otud lepo, u krajnjoj instanci, samo pojam (Seling 1989: 98).

16. Lepota je, moze se reci, svuda tamo gde se dodiruju svetlost i materija,

idealno i realno. Lepota nije ni samo ono opste ili idealno (ovo je istina), niti je

samo ono realno (ovo je u delanju), ona je, dakle, potpuno prozimanje ili

sjedinjavanje (Ineinsbildung) jednog i drugog. Lepota je postavljena tamo gde
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ono posebno (realno) tako odgovara svom pojmu da on sam, kao ono Sto je

beskonacno, stupa u ono sto je konacno, pa se opaza in concreto. (Ibid, 95)

Lepo se, dakle ostvaruje kao istinski nemoguca veza konacnog i beskonacnog
odnosno realnog i idealnog. Lepo je pojam koji ujedinjuje oba aspekta — idealno kao
istinu i realno kao slobodu delanja — koje tek u estetskom iskustvu mozemo da osetimo.
Snagu lepog Seling vidi u mo¢i da se njome transcedira konaénost.

Istini odgovara nuznost, dobroti sloboda (...) lepota je indiferencija slobode i

nuznosti, opazena u ma cemu realnom. Lepim, na primer, nazivamo neki oblik

pri Cijem se stvaramju cini da se priroda igrala sa najveceom slobodom i

najuzvisenijom razboritoséu, a ipak uvek u formama, u granicama najstroze

nuznosti i zakonomernosti. Lepa je ona pesma u kojoj najvisa sloboda samu sebe
opet shvata u nuznosti. Prema tome, umetnost je apsolutna sinteza ili uzajamno
prozimanje slobode i nuznosti.
19. Nuznost i sloboda odnose se kao nesvesno i svesno. Snaga umetnost pociva
na identitetu svesne i nesvesne delatnosti. Savrsenstvo umetnickog dela kao
takvog raste u srazmeri u kojoj ono taj identitet sadrzi izrazen u sebi ili u kojoj

su se u njemu prozele namera i nuznost. (1bid, 95-96)

Lepo je vredno, sposobno da u sebe primi mnoStvenost; lepota — poput
Slegelove romantiéne poezije — ujedinjuje sve kategorije. Estetic¢ki ¢in je najvisi ¢in
razuma u kojem on shvata totalitet ideja, kazace kasnije Hegel.*

20. Lepota i istina su po sebi, i po ideji, jedno. — Jer istina je, po ideji, i eto kao
i lepota, identitet subjektivnog i objektivnog, samo Sto se istina opaza

subjektivno ili po uzoru, a lepota paslikovno ili objektivno. (Ibid, 96)

Jedinstvo misljenja 1 oseanja je imanentno svim stvarima, u pravom smislu,
ipak, samo umetni¢kim delima. Umetnost funkcioniSe kao konstrukcija identiteta koja
svesno 1 nesvesno, slobodu 1 nuznost dovodi u istu ravan. Iskustvo tog ujedinjavanja je

pre svega kvalitativnho, umetnost je objektivna manifestacija apsoluta, predstava

%Hegel, Dijalog o poeziji, 1821. Prema: Eko 2004: 318.
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beskona¢nog u kona¢nom. Samo umetnost posredstvom maste razgraduje barijeru
stvarnog i idealnog sveta. Ona je vizija i intelektualna intuicija — u kojoj je Seling
pronasao teorijsko—saznajni princip filozofije. ,,Nema poezije, nema ni stvarnosti. Kao
Sto uprkos svim culima, bez fantazije nema spoljasnjeg sveta, tako, uza sva Cula, bez
dusevnosti nema duhovnog sveta®. (Slegel 1991: 80)

Kao $to postoji dusa pesnika, postoji i dusa prirode, tvrdi Seling, ona se obraca
pesniku da bi je zaokruZzio 1 usavrSio. Njihova komunikacija simbolicki je zasnovana i
tako pesniStvo nije i ne moze biti samo mimeza prirode ve¢ slika same njene sustine.
Seling razlikuje fantaziju od moéi uobrazilje. Fantazija je intelektualno opijanje, a
uobrazilja je produkcija iz sebe. Svet fantazije je osnova za beskonacno stvaranje putem
uobrazilje. Citavo stvaranje podiva na moéi uobrazilje. Umetnost je najvisa potencija
idealnog sveta, najvisi stepen produkcije. Stvaralac je kod Selinga odreden pojmom
genija. Genije se u invenciji $iri ili izliva u ono posebno. On posebno vraca u formi u
beskonacno i tako predstavlja ono boZansko svojstvo u ¢oveku. Zato svaki umetnik i
moze proizvoditi onoliko koliko je povezan s vecnim pojmom ili bogom. Genije je za
umetnost ono $to je Ja za filozofiju. Osnova njegove originalnosti je prelaz posebnog ka
opitem, univerzalnom. Sto je neito originalnije to je univerzalnije. Svaka originalno
obradena grada je univerzalno poetska. (Neskovié 1985: 203). Po Selingu, svaki istinski
genije mora da prevazide nedostatke svoga vremena 1 da, u spoju filozofije 1 pesnistva,
kreira sopstvenu mitologiju. Mitologija je predstava apsolutnog koje se moze
oculotvoriti i to samo putem simbola, jer ona sustinski i jeste sistem simbola.®® Otud
mitologija nije samo predmet umetnosti, njena oblikovana grada, nego sama simboli¢na
umetnost genija.

Kod Selinga umetnost, pored stvaralacke funkcije, dobija vaznu ulogu i u
spoznaji zivota i sveta. ,,Umetnost je ¢udo koje bi nas, da je samo ijedanput egzistirala,
moralo uveriti u apsolutni realitet onog najviseg* (Schelling 1965: 288). Umetnost ima
primat nad prakti¢nim, buduéi da delanje preobrazava u stvaranje. Ali je umetnost i
moment afirmisanja apsoluta, koji se kao identitet i totalitet u razli¢itom stepenu nalazi i

u prirodi, i u istoriji, i u umetnosti. Na samom vrhu te skale umetnost je potencija istine

%Seling odreduje anti¢ki mit kao simboli¢an, a hri§¢anski kao alegorijski.
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1 shvacena kao moment saznanja apsoluta, Boga, prirode.96 To ¢e do kraja izvesti Hegel
polaze¢i od Cinjenice da umetnicka dela u nama ne izazivaju samo uZzivanje nego
iziskuju i sud — umetnost nas poziva misaonu aktivnost.

Ipak, Hegel se distancira od Selingove totalne estetizacije uma. Za njega je
umetnost niza od filozofije, ali nedvosmisleno vazna za zivot kao ,,jedan od nacina da se
ono bozansko, najdublji ljudski interesi, najobuhvatnije istine duha dovedu do svesti i
izgovore.” (Hegel 1970: 9).

Za Hegela umetnost proizilazi iz ideje, ona je oblik apsolututnog duha koji
posredstvom umetnicke delatnosti dospeva do culne pojave, ali ne nezavisno od
razvojnog stadijuma sveta i istorijskih pretpostavki. Faktor istorijskog razvoja umetnosti
za Hegela je od presudnog znacaja. Njegova estetika je originalno sagledavanje istorije
umetnosti kao spoznajne discipline, ali istovremeno i filozofija umetnosti i teorija
pojedinih umetni¢kih formi. SuStinski predmet estetike je lepota umetnickog dela —
slaganje duha sa njegovom fizickom pojavom.

Posto  pojam neposredno ostaje u jedinstvu sa svojom spoljasnjom

egzistencijom, to je ideja ne samo istinita, nego i lepa. Blagodareci tome lepo se

definise kao culni izgled ideje. (Hegel 1970: 112)

Lepo je culno pojavljivanje ideje, njen odgovaraju¢i odraz u istorijski
uslovljenoj formi. Lepota i uzviSenost su dva istorijski razlicita otiska ideje lepog.
UzviSena 1 lepa umetnost pripadaju dvema razliitim istorijskim, razvojnim fazama:
uzviSeno — simboli¢noj, a lepo klasi¢noj formi umetnosti. U simboli¢noj umetnosti
umetnik trazi materijalni oblik koji ¢e izraziti znacenje bez ostatka i nikad ga ne nalazi.
Klasi¢ni umetnik nalazi ono §to trazi u prirodnom ljudskom telu (Gilbert — Kun 1969:
366). U simbolicnoj umetnosti ideja jo$ nije pronasla adekvatan oblik, dok klasi¢ni
oblik otelovljuje u ljudskom liku najvisi sklad ¢ulnog i duhovnog. Istorijski razvojni

stupanj koji u umetnosti zamenjuje klasiku je romanti¢na umetnost u kojoj ideja ima

%®Uporedujuéi stanovista Selingove Filozofije umetnosti (Philosophie der Kunst, 1802/ 1803) sa
stanovistem Sistema transcendentalnog idealizma (System des transcendentalen Idealismus, 1800) Sreten
Petrovi¢ zakljuéuje da u predavanjima objavljenim u Filozofiji umetnosti Seling napusta prvobitni stav o
umetnosti kao organonu filozofije budu¢i da je umetnost ovde samo jedna od potencija sagledavanja
apsoluta, istina i lepota su izjednacene, a umetnost nije vise ishodiste filozofije, kao $to ni lepota nije vise
iznad istine i dobrote ve¢ je samo najvisa istina.
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potpunu dominaciju. Svetski duh u svom napredovanju postaje misaoniji i religiozniji.
U romanti¢noj umetnosti trijumfuje subjektivnost, kako u muzici i slikarstvu, tako i u
poeziji. Subjektivnost u svojoj radikalnoj formi deluje kao ironija. Ona znali
»izobli¢avanje i rusenje svega $to je u realnosti objektivno i ¢vrsto* (Ibid, 368) i trijumf
stvaralatke mo¢i umetnika nad svakom sadrzinom i svakom formom.

Tokom 19. veka aktualizuje se pitanje vrednosti umetnickog u odnosu na
prirodno lepo. Prirodno lepo dugo je uZivalo priznavanje ontoloSke prednost, zasnovano
na tezi o umetnost kao odrazu prirode. Hegel prirodno lepo odreduje kao siromasnije i
prednost daje umetnosti. On, naime, matemati¢kim, formalnim odnosima koji se nalaze
u osnovi prirodno lepog, suprotstavlja zivi duh u sustini umetnickog dela, ¢ime ukazuje
da je prirodna lepota nize vrste, te da je nuznost postojanja umetnicki lepog posledica
nedostatka prirodne stvarnosti u njemu. Priroda ima estetsku vrednost samo ako je
prethodno videna kroz umetnost — ,,umetni¢kim okom", tj. ako je prevedena na jezik
onih dela na koja se duh prethodno ve¢ privikao. Estetski se moze pristupiti tek prirodi
koja se slobodno pojavljuje (Uzelac 2003: 111-112). Sa sve ve¢om dominacijom pojma
slobode i ljudskog dostojanstva od Kanta i Silera, prirodno lepo i§¢ezava iz umetnosti.
Po Hegelovom misljenju lepo u prirodi nije lepo po sebi niti postoji samo zato da bi se
pojavljivalo; prirodno lepo je lepo samo za ne$to drugo, za nas, za svest koja lepotu
shvata (Hegel 1970: I, 124-5).

Umetnicki lepo stoji na visem stupnju od prirode (...) jer umetnicka
lepota predstavlja lepotu koja je u duhu rodena i u njemu preporodena, te
ukoliko duh i njegove tvorevine stoje na visem stupnju od prirode i njenih
pojava, utoliko je i umetnicki lepo uzvisenije od lepote u prirodi. Stavise,
posmatrano sa formalnog stanovista, moze se reci da je cak i jedna rdava
dosetka, kakva coveku doista pada na um, uzvisenija nego ma koji proizvod

prirode; jer u takvoj dosetki ima uvek duhovitosti i slobode. (Hegel 1970: I, 4)

Od Selinga i Hegela lepota i umetnost su neraskidivo povezane, deo istog
mozaika kroz Cije sastave proviruje apsolutni duh. Apsolutni duh je supstanca
umetnosti, on se pojavljuje u delima lepe umetnosti. Ali umetnost je kao pojavni oblik
supstancije istine, uvucena u nezaustavljivi istorijski proces napredovanja apsolutnog

duha i njegove samospoznaje. Zato se ne moze zadrzati na stepenu koji je u skladu sa
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njenim najvisim odredenjem i prestaje da bude druStveno relevantna. Bas kao §to lepota
uzmice pred novim estetskim kvalitetima koje donosi moderna. Za istinito, dobro i lepo,
kod Hegela jo§ stopljene u lepoti koja ih objedinjuje, 20. vek viSe ne nudi opStevazece
definicije.

Filozofsku refleksiju o lepom Hegel je usmerio u pravcu uzdizanja umetnicke
lepote, iskljuc¢ujuci gotovo u potpunosti prirodno lepo iz igre. Smer koji je zacrtao ostaje
dominantan u razmis$ljanjima o lepom, pa i ve¢ini danasnje publike je samo po sebi
jasno izjednacavanje lepog sa umetnoscu i shvatanje umetnosti kao potrage za lepotom,
ali 1 traganje za duhovnom porukom, suStinom iza pojavne, meterijalne forme
umetnickog dela. Kao da se prirodna lepota povukla iz estetskog iskustva. ,, To je
posledica radikalne devalorizacije prirodnog bica kao Zivog organizma koje se uvazava
na samom pocetku 19. veka sa poCetkom naSe aktuelne modernosti (Zurovac 2005:
371). Nasuprot klasi¢noj 1 kritickoj filozofiji, romanti¢arska misao zapocinje 1 danas
zivo tumacenje umetnosti kao najviSeg i najadekvatnijeg izraza lepote, a Hegel postulira
— 1 razvojno, istorijski zasnovano — uverenje da je samo umetnost sposobna da nas
dovede do spoznaje sustine bi¢a. Od ovih osnova, tvrdi Zurovac, nece se znacajno
udaljiti generacije mislilaca koje dolaze, ,,ak ni kada hegelijansko upucivanje na
sustinu Bi¢a kao Duha nije uvek uzimano doslovno i koris¢eno kao metodicko nacelo*
(Ibid, 371-372). Romanticarsko uzdizanje umetnosti do apsolutne istine i do ingerencija
filozofije, te izjednacavanje lepote sa estetskim, odnosno sa umetno$¢u postaju opsta
mesta u interdisciplinarnom, struénom 1 lai¢kom diskursu o lepom i1 umetnosti. Ni
radikalno drugaéiji Sopenhauerovi i Nieovi filozofski stavovi ne¢e napraviti veliki
otklon od ovog temeljno trasiranog puta.

Oslanjaju¢i se na Kantovo razlikovanje izmedu pojave i stvari po sebi,
Sopenhauer razlikuje posmatranje stvari u njihovoj realnoj pojavi od estetskog
posmatranja za koje su sposobni samo retki. lako je ¢ovek ogranien vremenom i
prostorom, prepuSten na milost principima kauzalnosti i nemilosrdnoj volji koja
potvrduje njegovu uslovljenost nagonskim strukturama sopstvene svesti, iako je zivot
nepotpun i uvek samo patnja, Sopenhauer iznalazi prostor gde se moze naéi otklon. To
je oblast estetskog iskustva, Ciste spoznaje do koje covek dospeva tek kada se oslobodi
volje, kada vlastito delovanje ne mora da usmeri islju¢ivo na zadovoljenje potreba tela i

kao oruzje u borbi za opstanak. Negacija volje i njoj podrednog tela preduslov je
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spoznaje, a do nje vode dva moguéa puta: askeza i doZivljaj lepote koji Sopenhauer ne
ograni¢ava samo na umetnost.”’ Lepota ima mo¢ da Coveka u toj meri obuzme da,
poniru¢i u predmet svoje fascinacije, zaboravi i sebe i svoju patnju. Tako se kao
osnovna funkcija umetnosti kod Sopenhauera pojavljuje oslobodenje pojedinca od muka
egzistencije, otklon od patnje — makar on bio i vremenski ograni¢en. Postoji svet i na
drugom mestu.”® Tamo gde je izolacija, umetnost i lepota. Tamo je tek istinski zivot 1
spoznaja istine o Zivotu 1 svrsi bia za kojom c¢ezne duh dok posmatra svet. Pravo
umetnicko delo odgovara na pitanje ,,Sta je zivot”“. Samo §to to ne ¢ini refleksivnim,
apstraktnim jezikom uma, filozofije ili nauke, nego kroz primere, neposredno, naivnim,
detinjim jezikom intuicije.

Prelaz u stanje Ciste intuicije se najlakse zbiva kad su predmeti za to podesni, to

jest, kada svojim raznovrsnim i u isti mah odredenim oblikom lako postaju

predstavnici ideje u cemu se upravo i sastoji lepota u objektivnom smislu.

(Sopenhauer 1981: 1, 189)

Lepota, ¢ak i u prirodi, pokreée naSu intuitivnu spoznaju sveta. Iz prizora lepe
prirode ili dela umetnosti, koji nas prenose u stanje estetske kontemplacije i izdizu do
subjekta saznanja oslobodene volje, govore nam individualizovane ideje. Bilo da u
nama pokreéu oseéanje lepote ili oseéanje uzvisenog, koje Sopenhauer razlikuje po
uzoru na Kanta,* svrha svih umetnosti, po njemu je ista: prikaz ideja, sustine u smislu
otrodoksnog idealizma. Otud lepim umetnickim delom smatramo kompleksne,
viSeslojne 1 neprozirne tvorevine, koje ma koliko se trudili da ih razumemo, ,,ne
mozemo svesti na jasnocu jednog pojma®. (Uzelac 2011: 14).

Grade¢i na nasledu idealizma i mistike, Sopenhauer umetnosti daje vaznu ulogu,

ali pesnici nisu ti koji ¢e spasiti svet. U realnom svetu kojim vlada determinizam covek

9podaskezom Sopenhauer podrazumeva ne samo izolovan nego i pravedan Zivot, obuzdavanje slepe,
nagonske volje i sapatnju s drugima.

% There is a world elsewhere”(Shakespeare, Coriolanus, 3.3.132)

%0 razlici izmedu lepog i uzvisenog Sopenhauer pise: ,.kod lepog je &isto saznanje dobilo prevagu bez
borbe tako $to je lepota predmeta, to jest njegovo svojstvo da olak$a saznanje njegove ideje, udaljilo iz
svesti bez otpora i neprimetno volju i saznanje relacija koje volji sluze, i ostavilo svest kao subjekat ¢istog
saznanja, tako da pri tome ne ostaje ¢ak ni neko sec¢anje na volju. Nasuprot tome, kod uzviSenog je stanje
Cistog saznanja steCeno svesnim i silovitim oslobodenjem objekta od odnosa prema nasoj volji, odnosa
koji su shvacéeni kao nepovoljni, saznanja steCenog slobodnim, svesnim uzdizanjem iznad nase volje i
iznad saznanja koje se na volju odnosi. (Sopenhauer 1981: I, 189).
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ne moze trajno da se oslobodi Zelja 1 nagona kao izvora uvek nove, beskonacno zive
patnje. Moguéi izlaz koji puza umetnost nije luka trajnog opSteg znanja, nego tek
prolazna, trenutna stanica odmora, kontemplacije i Ciste spoznaje koja oslobada od
animalnog nemira, nuzde, unutrasnje borbe. Topos bekstva u sferu estetskog
beskompromisno ¢e preispitati dvadeseti vek. Sa iskustvom svetskih ratova, umetnici ¢e
se 1zri¢ito izjasniti protiv koncepta u kojem je glavna vrednost estetskog ¢ina da ponudi
azil od Zivota.

Pre toga ¢e, medutim, Nice, a onda i predstavnici umetnosti radi umetnosti,
estetizaciju kao angazovani, totalni koncept dovesti do vrhunca. Shvatajuci estetiku Sire
od filozofskog odgovora na pitanje o lepom i1 umetnickom, Nice se zalaze za
sveobuhvatnu estetizaciju ljudskog sveta i Zivota pojedinca. ,,Postojanje i svet izgledaju
opravdani jedino kao estetski fenomen® (Nic¢e 2001: 208). Umetnost je pri tom samo
poseban oblik estetizacije. Sa sves¢u da Covek umetnicko 1 estetsko uopste upotrebljava
da bi prevladao zivot, Nice zahteva dvostruku estetiku koja u umetnosti angazuje lepu
sliku, ali i zanos koji donosi zaborav. Vladavina razuma i logike samo je stranputica u
razvoju zapadne civilizacije. Umetnost — laz koja pomaze da se spozna istina — moze
biti istinski stimulans zivota. Ona nije samo podraZavanje prirodne stvarnosti, nego
upravo ,metafizicki dodatak prirodne stvarnosti postavljen pored nje radi njenog
savladivanja® (Nice 2001: 205). Umetnost je obogotvorenje opstanka, forma kojom se
mogu protumaciti zivotne situacije i koja bi mogla omoguciti da se otkriju i artikuliSu
njegove nove mogucénosti. Na taj nacin NiCe radikalizuje stavove Kjerkegorove
,estetike trenutka® i Sopenhauerove kontemplacije i dalje razvija tezu o umetnosti kao
niti vodilji Zivota (Uzelac 2012: 44-45).

Niceova poetska vizija estetskih funkcija polazi od dva vrhovna principa
dionizijskog — koji je samostalni, ali razaracki estetski princip, oli¢enje ekstati¢ne,
strastvene, orgijasti¢ke strane ljudske prirode — i apolinijskog, u kojem je otelovljena
mera, razboritost, trezvenost, transparentnost smisla. Celokupno estetsko iskustvo Nice
svodi na paralelno dejstvo ova dva principa. Apolinijsko po Ni¢eu odgovara ,,lepom
prividu svetova sna“, dok dionizijsko olicava ,,strahote zanosa“ u koji ¢ovek uranja,
gonjen teSkom tugom 1 melanholijom zbog besmisla, prepustaju¢i se potpunom
samozaboravu. Apolinijsko je zavicaj lepog, dok dionizijsko otkriva mra¢nu stranu

ljudske kreativnosti, snagu izrazite, oslobodene individualnosti koja iskoracuje van svih
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granica i tezi ekstati¢cnom jedinstvu sa prirodom. Afirmacija ekstati¢chog fenomena vodi
ka ukidanju veze lepo—dobro, a tako i ka ukidanju vrednuju¢eg misljenja. Oblast
estetskog iskustva, pristupa¢na posredstvom kontemplacije, meduprostor je izmedu
logi¢nog i nelogi¢nog misljenja, izmedu moralnog i nemoralnog. Znanje u ovoj oblasti
ne moze se oznaciti ni kao dobro ni kao loSe, pa je estetski fenomen, iako donosi
zadovoljstvo, moralno neutralan. Bi¢e i svet ne mogu se vrednosno utemeljiti — ni
religiozno, ni moralno, nego imaju smisla samo sa aspekta estetske pojave, ako svet
razumemo kao umetni¢ko delo. Na isti nacin, kao estetske fenomene, moguce je onda
osmisliti zlo, nemoralno 1 blasfemi¢no. GreSku dotadasnjeg razumevanja umetnosti
Nice vidi u odbijanju ovih ruznih aspekata i u izjednaCavanju umetnosti i Cistog
dozivljaja lepote. Time Nife postavlja osnov za ukidanje pojma umetnosti koji je
uslovljen isklju¢ivo lepotom, priznajuci joj esencijalnu funkciju u zadavanju smisla,
smisla neophodnog da se prevazide turobna istina o apsurdnosti i nepodnosljivoj
ispraznosti covekove egzistencije na zemlji.

U fragmentu iz 1888. Nice pise: ,,Filozof nedostojno zbori: dobro i lepo su
jedno: ako tome doda i istinito, treba ga prebiti. Istina je grozna: umetnost postoji da nas
istina ne bi unistila® (Nietzsche 1980: 13, 500). Time Nice postulira ,,volju za privid*
koja iznova afirmise lepo: lepo kao privid, kao umetnicko delo, nasuprot moralu i

nasuprot istini.*®

Niceov svet lepog privida i fikcije ne omogucéava saznanje, kao kod
Sopenhauera, nego bazi¢no prezivljavanje. Samozavaravanje je neophodan preduslov
opstanka, a sve Sto ugrozava samoodrzanje je ruzno. Lepo je ono Sto povecava osecaj
mo¢i, kompetencije 1 ono je potreba volje. Estetski osecaj nastaje posredstvom

mehanizama samoodrZanja i volje za mo¢.

SUDBINA LEPOG U 20. VEKU

Niceovo formulisanje problematike lepog kao estetike egzistencije otvara put ka
novom estetskom misljenju koje ¢e svoje otelovljenje naéi u umetnosti avangarde. Ipak,

paralelno sa razbijanjem subjekta i i§¢ezavanjem odnosno interiorizacijom sveta, na
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pocetku 20. veka zive i koncepti ranijih epoha. U Hanslikovoj teoriji muzicki lepog koja
prenebregava kantijanski subjektivni estetski sud, ozivece koncept objektivno lepog.
Cimerman ¢e lepo ponovo definisati kao ¢isto formalnu konstelaciju, buduéi da se po
njemu dopadati moze samo savrSen spoj elemenata, a to je forma, dok materijal, sadrzaj
1 znaCenje nisu estetski relevantni. (Liesmann 2009: 46). Predstava subjektivno lepog
pojaviée se kod Frojda kao sublimacija li¢nih potreba i strahova,"™ ali i u Rilkeovoj
poetskoj viziji andela koji je, poput primera uzviSenih prizora kod Berka i Kanta,
istovremeno i lep i smrtonosan. Najdominantniji je i dalje, medutim, koncept lepote kao
umetnosti. Radikalno dovodenje u vezu lepote 1 umetnosti osnov je esteticizma 1
larpurlartizma Fin de Siéclea.

U svom c¢uvenom predgovoru za Gospodicu de Maupin (Mademoiselle de
Maupin, 1835), braneci ideju umetnosti zbog umetnosti, Gotije kaze: ,,Ne, maloumnici!
Ne! Budale i kreteni, kakvi ste, knjiga nece stvoriti tanjir supe; roman nije par ¢izama,
sonet nije Spric; drama nije pruga... Ne, dve hiljade puta ne." Tim se rec¢ima Gotje
suprotstavlja Skolama koje zagovaraju drustvenu korisnost umetnosti — Sen-Simou,
utilitaristima i socijalistima — kao ideji da je cilj umetnosti da pruzi zadovoljstvo. Svrha
umetnosti je, po njemu, da stvori lepotu, i ako sam umetnik vidi da je njegov predmet
lep, to je dovoljan cilj u Zzivotu (Berlin 2006: 28). Na tom romanti¢nom tragu
larpurlartisti Moderne obavezuju umetnost na lepotu ¢vrs¢e nego ikad ranije. Umetnik
je u sluzbi lepote, zivi da bi stvarao lepotu u formi umetnosti koja je sama sebi svrha.
Njegov je zivot umetni¢ko delo koje se pod¢injava kriterijumima lepog. ,,Umetnik je
stvaralac lepih stvari, tvrdi ekscentri¢ni dendi Oskar Vajld u predgovoru Slici Dorijana
Greja (The Picture of Dorian Gray, 1890). Umetnik je izuzetan i on ideal umetnosti
radi umetnosti shvata kao kult dela u kojem realizuje lepotu i ¢ijem stvaranju posvecuje
svoj zivot, ali 1 kao kult sopstvenog zivota u javnosti koji se, ba§ kao umetnicko delo,
neguje i usavrdava do ,trijumfalnog primera lepote”. Zivot je posveéen umetnosti i
umetnost se primenjuje na zZivot — tako Eko pojaSnjava dendizam larpurlartista kao

nesumnjiv fenomen evropske kulture (2004: 333-335).

199 Ovo relativizuje princip visevekovnog precenjivanja duie u odnosu na telo, unutrainjeg duha koji
ureduju zadovoljstvo, i estetizacije sveta (€0 svet kao igra ili umetnost).
191 po Frojdu je lepota ,,$kolski primer inhibiranih stremljenja* (1982: IX, 214).

117



Po Eku, koncept umetnosti radi umetnosti, kao svojevrsna religija lepote, nastaje
kao reakcija na nazaustavljivu industrijalizaciju drusStva i utilitarizaciju umetnosti (2004:
329 i dalje). Lepota je primarna vrednost koja se ostvaruje u umetnosti, oslobodenoj od
svake svrhe, pa tako i od morala i zadovoljenja prakti¢nih potreba. U vezi sa svetloscu,
lepota obasjava, iskupljuje, osvetljava sve vidove zZivota. Otud u umetnosti radi
umetnosti lepo nije shvaceno isklju¢ivo kao celovito, formalno savrSeno ili vitalno,
nego je ¢esto u vezi sa boles¢u i smréu, i podse¢a na pozno romanticarski koncept u
kojem se ¢eznja za lepotom ne moze odvojiti od strasti ka neobi¢cnom, morbidnom i od
¢eznje za smrcu. Kao izrazit primer zastrasujuce veze ljubavi, lepote 1 smrti Lisman
(2009: 63) navodi Vagnerovu operu Tristan i lzolda (Tristan und Isolde) u kojoj
ljubavnici u blizini bolesti 1 smrti spoznaju svoju ljubav, snazniju od svih zemaljskih
obzira, i koji samo u njenom zanosnom zagrljaju mogu da ostanu u ve¢nom jedinstvu.
Egzemplarna je 1 Bodlerova eksplikaciju uzivanja u ruzno¢i iz Utesiteljskih maksima o
ljubavi: ,,Za izvesne duhove, radoznalije i blaziranije, uzivanje u ruznoéi potice iz
jednog osecanja jo§ misterioznijeg, iz zedi za nepoznatim, i iz sklonosti ka uzasu*
(prema Eko 2004: 336). Radoznali dekadenti svojim osetljivim ¢ulima otkrivaju lepotu
u magijskim, okultnim tradicijama, u novom kabalizmu, satanizmu i obrednom,
demonskom — kako u umetnosti tako i u Zivotu — etablirajuci svojevrsnu estetiku zla.
Dekadentni umetnik bez moralnih obzira izoblicuje prirodu da bi je usavrSio. Nije
pitanje da li je knjiga moralna nego da li je dobro napisana, lepota je delo umetnikove
vestine, a lepa Zena ne privlaci svojim skladnim proporcijama, nego ukrasima. Ona je
Lilit, Zena dragulj, Zena — ili vitki mladi¢? Lepota je arabeska, ornament, cvet. ,,Jedini
predmet iz prirode koji izgleda da prezivljava i trijumfuje u ovoj sezoni ukusa jeste cvet
— koji ¢e, StaviSe, uspostaviti i jedan stil, cvetni. Dekadentizam je opsednut cveéem — «
(Eko 2004: 342).

Ali nije celokupni esteticki senzibilitet modernog larpurlartizma moguce
podvesti pod dekadenciju druge polovine 19. veka. Za simboliste, lepota je Citava
zasebna stvarnost, koja postoji izvan svakodnevice u kojoj bi ¢ovek mogao da je osujeti.
U lirskoj drami Ticijanova smrt (Der Tod des Tizians) Hofmanstal odreduje zaseban
okrug umetnosti u kojem vaze iskljucivo zakoni lepote, a koji je strogo odvojen od
profane svekodnevice.

A Sta ti daljina mudro prikriva
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Odvratno je i sumorno i bljutavo ispunjeno

Bi¢ima, koja ne prepoznaju lepotu... (Hofmannstahl 1979: 253)

Lepota obitava u tajnom svetu koji se prikazuje samo pogledu pesnika. On je
tumac tajnog jezika simbola kojim se u prirodi otkriva istina unuverzuma. Samo pesnik
moze obelodaniti lepotu kao skrivenu istinu (Eko 2004: 346) i sam govoreci u
simbolima, nagovestavajuci je tek. Na tom uverenju temeljio se i celokupni pesnicki
program paranasovaca.

Imenovati predmet, to znaci unistiti tri Cetvrtine uzivanja u pesmi koje se
sastoji u postepenom odgonetanju: sugerisati ga, to je san. Savrsena upotreba te

tajne cini simbol. (Malarme, prema Eko 2004: 348)

Pesnik je tumac 1 tvorac simbola.’® A klju¢nu ulogu u razotkrivanju lepote u
njegovom delu igra jezik — savrSeni aluzivni mehanizam koji omogucava da veze u
prirodi postanu jasne, ¢ak i kad nisu eksplicitno objasnjene, a da se lepota ukaze i
prosija pred nasim o¢ima, iako nije opisana ili vizuelno predstavljena. Poetsko delo nije
predstava lepote nego jezik pre svega, jezik koji lepotu priziva kao epifanijsku pojavu.
Stilski ideal esteticke Moderne, koja je Helderlina otkrila kao svog sveca, jeste
oslobodena, samosvojna re¢, nastala iz transparentnog jezi¢kog znaka koja ima svoje
puno znacenje i mimo konteksta. Teske i lepe reci su putokazi ka neprobojnoj lepoti, a u
skladu sa manifestom Georgeovog kruga, pesnik treba da sledi i voli samo jedno:
lepotu, lepotu, lepotu.’®® Insistirajuéi na potpunoj autohtonosti kako jezickog znaka tako
1 pozije uopste, pesnici ovog kruga lepotu uzdizu do ezotericnog kulta i inscenacije.
Zbog iskljucivosti njihove religije i svojevrsnog estetiCkog amoralizma, koji ne priznaje
druge vrednosti, budu¢i da im je lepota nadredena, savremenici oStro kritikuju
Georgeove sledbenike kao socijalno nepodobne, nazivajuéi ih estetickim

fundamentalistima (Liessmann 2009: 63). Ipak, ma koliko radikalna bila manifestacija

%2 0Ovo je i osnov teorije simbola Ernsta Kasirera iz dvadesetih godina 20. veka. Za Kasirera je
sopsobnost stvaranja ¢oveka njegova differentia specifica, a umetnost kao vrhunac simbolizacije, ono §to
¢oveka najvise ¢ini ¢ovekom. Vise u: Kasirer, Ernst 2000. Filozofija simboli¢kih oblika. 1-3. Beograd:
BMG.

103 programski manifest pesnika okupljenih oko Stefana Georgea objavio je bliski Georgeov saputnik Pol
Zerar 1894. u Listovima za umetnost. Vise vidi kod: Jacob, Joachim: 2007. Die Schénheit der Literatur.
Tibingen: Max Niemeier. 397-408.
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umetnosti 1 dozivljaj lepote simbolista i neoromanticara svake vrste, njihova koncepcija
je duboko platonisticka, metafizicko—kosmoloska 1 sasvim suprotna novim
tendencijama na tragu revolucije koju je pokrenuo Nice. Umetniku individualisti ideal
vise ne moze biti lepota koja je sama sebi svrha, dok umetnost napusta polje Cistog
zanosa pozvana u predele angazovanja 1 instrumentalizacije u ime istine.

Kako decenije 20. veka budu odmicale, sve snaznije ¢e se utvrdivati uverenje da
umetnost mora imati i neki drugi cilj i namenu osim otelovljenja lepote — bilo da je re¢ o
dekorativnoj ulozi kao kod Jugendstila i Art Decoa, o funkcionalizmu Bauhausa i
moderne arhitekture ili o preuzimanju politiCko-prosvetiteljske duznosti umetnosti da
uobli¢i ruznu istinu o svetu i drustvu na nacin na koji ¢e ona postati podnosljiva ili
podsticajna za drustveni angazman. Dok futuristi lepotu vide u funkcionalnosti masine,
Kroc¢e odrice lepotu predmetu umetnickog dela. Ona je u konstelaciji opazaja i nije
nuzno pretpostavka umetnosti. Za Krocea je umetnost Cist izraz maste, plod lirske
intuicije, elementarni ljudski jezik kojim se izraZava strast.'” Ona osmiSljava ljudsko
iskustvo. Specifi¢nost estetskog je u pojmu intuicije, dok predmet umetnosti moze biti
bilo Sta. Time je iz sfere estetskog isklju¢en niz momenata koji su svojim prisustvom
zamagljivali pojam umetnosti.

Umetnost 20. veka sebe vidi i kao refleksiju sopstvenih oblika i tradicije,
postupaka i sadrzaja pri ¢emu se oni ne svode na neki centralni nadredeni, ve¢no vazeci
pojam ili meru, kava bi bila lepota. U vezi sa tim refleksivnim aspektom, umnoZzavaju se
1 usloznjavaju teorijski pristupi 1 interpretativne mogucnosti umetnosti. ProSireni
pojmovnik za definisanje i opisivanje estetskog iskustva uz lepo — koje je sada
uglavnom predmet kritike — nudi ponovo i zanemarene pojmove ruznog i uzvisenog.
Umetnost bez sumnje nije visSe samo lepota, a estetizacija se samo jos u laickom
diskursu koristi kao sinonim za ulepSavanje. Dvadeseti vek razume pojam estetizacije u
najSirem smislu kao postavljanje predmeta u estetski kontekst tako se on moze opaziti
kao umetnicko delo tj. kao lep, uzviSen, ali i kao ruzan. Za umetni¢ko delo umetnicki

kontekst se podrazumeva, ali estetizovati se mogu i saznanja, predmeti, dogadaji i

104 Kroce je Hegelovu hijerarhiju emanacije svetskog duha zamenio hijerarhijom saznanja. On razlikuje
intuitivnu individualnu spoznaju putem maste od logicke spoznaje univerzalnih pojmova putem intelekta.
Mastu podsti¢u oseéanja, ona daju formu i sadrZinu umetnosti, dok joj intuicija daje karakter. (Uzelac
2012: 30)
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uverenja ¢iji prvobitni kontekst nije estetski. Primer za to su, recimo, fotografije iz
ratnog okruzenja koje mimo umetnickog konteksta ne prepoznajemo kao estetske ili
predmeti koje van njega prepoznajemo kao oruda svakodnevice (konzerva, flasa,
umivaonik). Vazno mesto u teorijskom diskursu pojam estetizacije dobija sa pokusajima
da se odredi uloga estetskog u oblasti znanja, politike i religije.

U pogovoru eseja iz 1935. koji ¢e ste¢i enormnu slavu Umetnicko delo u
vremenu svoje tehnicke reprodukcije (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit) Valter Benjamin odreduje ,,estetizaciju politickog zivota“ govoreci
o ,,politickoj manifestaciji faSizma sa inscenacijama koje se zasnivaju na efektu,
sredstvima javnih govora, marSeva, sportskih manifestacija i nedeljnih filmskih Zurnala.
Ritualni oblici predstave u sluzbi su sugestivnog i ideoloSkog uticaja.* (prema Schéottker
2007: 211). Estetizaciji politike koju sprovodi fasizam Benjamin suprotstavlja pojam
,politizacije umetnosti“ — stvaranje umetnost koja se moze apriori ili aposteriori
didaktizirati i instrumentalizovati u svrhu oblikovanja drustva. U datom pogovoru
Benjamin se bavi politickom situacijom sredinom tridesetih godina i vraca se na ranije
formulisanu marksisticku tezu, da fasizam pokusava da organizuje proleterske mase bez
reSenja njihovog zahteva za promenom imovinskih odnosa. Stavise, koriste¢i medij
fotografije 1 filma faSizam preduzima ,,estetizaciju politike* ¢iji je centralni sastavni deo
kult vode, Sto ¢e kulminirati ratom: ,,Rat, i samo rat, omogu¢ava da se masovnim
pokretima najve¢ih dimenzija postavi cilj, a sacuvaju nasledeni svojinski odnosi®
(Benjamin 1974: 147). Kao centralni primer Benjamin citira odlomke iz Marinetijevog
Manifesta povodom etiopijskog kolonijalnog rata (Manifest zum &thiopischen
Kolonialkrieg), u kojem je ratu pripisana estetska lepota. Marinetijevom euformi¢nom
pokli¢u ,,Rat je lep!™, Benjamin suprotstavlja drustvenu zloupotrebu tako shvaéene
umetnosti i lepote. Tehnicki razvoj 1 umetnost fasizam ne upotrebljava na dobrobit
masa, nego za estetizaciju rata. Jedinstvenost 1 neponovljivost umetnickog dela —
njegova aura — inace uniStena bezbrojnim tehnickim reprodukcijama koje je omogucéila
savremena tehnika — zamenjena je u politickom monopolu kultnim ritualima.
Umetni¢ko zadovoljenje ¢ulnog opazaja izmenjeno je tehnikom, na Sta se Benjamin
kriticki osvrée kao na vrhunac koncepta larpurlartizma.

Covecanstvo, koje je nekad, kod Homera, bilo predmet posmatranja za

olimpijske bogove, postalo je to sada samo za sebe. Njegovo samootudenje
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dostiglo je onaj stupanj koji dopusta da ono svoje vlastito unistenje doZivljava

kao estetsko zadovoljstvo prvog reda. (Ibid, 149)

Iako je autenti¢nost originala vazna jer se svako aurasticno umetnicko delo
odreduje preko ritualnih 1 teoloskih konotacija, odnosno preko njegove izlozbene
vrednosti, Benjamin nacelno kritikuje aurativni karakter umetnosti koji moze biti toliko
jednostran da ograniCava opazaj sveta. Svestan da je moguénoséu beskrajnog
reprodukovanja umetnickog dela modernim tehnickim pronalascima unistena njegova
originalnost, Benjamin u tome ipak vidi pozitivan pomak jer ,moguénost
reprodukovanja umetni¢kog dela dopusta masama da konzumiraju umetnost u obimu u
kojem to nikada ranije nije bio slucaj. Ta moguénost reprodukovanja umetnickog dela
menja odnos mase prema umetnosti: masa je kao matrica iz koje proizilazi nov odnos
prema umetni¢kim delima, 1 taj kvantitet daje nov kvalitet. Zato je u problemu masovne
potro$nje umetnosti sadrzan i progres.” (Konstantinovi¢ 1974: 20) Koncept politizacije
umetnosti koji Benjamin predlaze, redukuje konteplativni karakter umetnosti na nacin
kako je to realizovano u dadaizmu, ne ostavljajuci prostora recipijentu da se u delo
asocijalno udubi. Ono ga pogada kao metak i zahteva reakciju, a ne kontemplaciju.

Niceov model za buducu kritiku kulture masa'® nakon Benjamina aktualizuje
Hajdegerova tvrdnja da estetizacija neumitno vodi ka kraju velike umetnosti, a onda i
Adornova  kritika kulturne industrije koja doprinosi da umetnost bude
institucionalizovana i iskoris¢ena u politicke svrhe. Aporija moderne kulture je, tvrdi
Adorno, u njenom bolnom pokuSaju da pomiri autonomiju dela kao slobodne estetske
tvorevine, sa autonomijom dela kao robe na trzistu (prema Eagleton 1994: 359). Kultura
je roba, duboko uvucéena u sistem proizvodnje i prodaje. Bi¢e umetniCkog dela je
istovremeno i nezavisno, okrenuto sebi, i neminovno okrenuto, odnosno, namenjeno
drustvu. Otud ono nuzno sadrzi i istinu i ideologiju. A istina, nakon iskustva svetskih
ratova i totalitarnih sistema, nije lepa. Adorno odbacuje lepotu u umetnosti.'® Jer ako je
lepotu moguée zloupotrebiti za predstavu nacionalistiCke ideologije ili, kao u
socijalistickom realizmu, za transfiguraciju staljinistickog rezima, ona radikalno gubi

znacaj u svakoj demokratskoj umetnosti (Liessmann 2009: 65-65). Lepota je, izgleda,

105 U kritici Vagnera.
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izdajica, pre svega sa politiCko—moralnog aspekta, ona nas laze o svetu koji je sve drugo
samo ne lep. U tom smislu 1 ¢uvena Adornova recenica da je varvarski pisati poeziju
nakon Ausvica. Umetnost moze da bude autenti¢na samo ukoliko ¢uteéi spozna, koliko
se kompromitovala i tome se suprotstavi. Esteticko iskustvo novog vremena, po Adornu
moze da se realizuje tek kada se suspenduje lepo koje zamagljuje istinu, a uzviSeno
razotkrije kao saucesnika struktura moci, koje recipijentu umetnickog dela posreduje
dozivljaj nemoci.

Za Adorna je umetnost tvrdava poslednjeg otpora protiv sveta, ona je revolucija,
nastala kao rezultat utopijskog, ali neophodnog melanholi¢nog nadanja u poboljSanje
postojecih odnosa. Umetnost je garancija ljudskog dostojanstva jer olicava celovitost
bica i sveta, €ija je predstava coveku neophodna. Znaci razaranja ljudskog dostojanstva
su, tomenasuprot, autenticna obelezja Moderne. Svaka prava umetnost je uvek tuzna i
melanholi¢na, jer je neumoljivo svesna modernog besmisla i rasparéanosti sveta. Zato
ona dostojanstveno odbija komunikaciju i nastoji da ostane tajnovita: svako umetnic¢ko
delo je zagonetka, mora da provocira — jer svaka umetnost je ,neodredenost,
»suprotnost neposrednosti i konvencije® (prema Voigt 2005: 128). Posebna funkcija
umetnosti je za Adorna individualizacija. Sumnjiva mu je svaka komunikativna ili
politicki delotvorna funkcija, kakvu sugeriSe Benjamin, ba§ kao i vrednost umetnosti
kao zabave u kapitalistickoj kulturi masa.

Umetnost je s jedne strane ogledalo sveta, a sa druge strane utopija: ,,esteticki
privid je mesto gde boravi istina“ (Ibid). Umetnost sugerise da stvarnost zapravo postoji
samo u estetiCkom prividu, kao lekovita predstava celovitosti. Sva umetnost koja ne
ukazuje jasno na ruznocéu sveta je loda, jer potvrduje lose sisteme. Cim u umetnosti
poc¢nemo da uzivamo ona viSe nije umetnost, jer prikriva istinu. Umetnost, dakle, pred
covekove saznajne sposobnosti postavlja zahtev spoznaje istine. Estetsko se nudi kao
paradigma misljenja, jer umetnost pokazuje ono $to filozofija ne moze da artikuliSe, ona
po Adornu moze da izrazi neizrecivo (Eagleton 1994: 372). Koncept umetnosti kao
lepog naslué¢ivanja istine odnosno, kao istina sama, javlja se u Adornovoj teoriji
Sezdesetih 1 zasnovan je na dijalektici fragmentacije — slike sveta se rasparcava radi

njenog ponovog spajanja. Svestan da to protivure¢i njegovoj dotadasnjoj teoriji, Adorno

106| epo ne bi ni postojalo u umetnosti da nije istorijska kategorija. (prema Voigt 2005: 130)
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time lepotu i celovitost pridruzuje istini i tako ih na mala vrata ponovo uvodi u
umetnost.

Slede¢i Adorna, Zan-Fransoa Liotar u umetnosti rehabilituje estetsku kategoriju
uzvisenog bez koje, po njemu, nije moguce odrediti aksiome moderne umetnosti koja
nastoji da prikaze ono S$to se prikazati ne moze. To je umetnost koja izbegava
figurativno i podrazavajuce, ,,bela" kao MaljeviCev kvadrat, umetnost koja vidljivim
¢ini samo tako Sto ustvari zabranjuje da se vidi 1 koja stvara uzitak samo tako §to izaziva
bol (Uzelac 2003: 129). Umetnic¢ka avangarda nas da posredstvom vidljivih prikaza
usmerava na neprikazivo. Takav zadatak je moguce reSiti samo sasveSéu o
nesamerljivosti stvarnosti i pojma koja je implicirana u Kantovoj filozofiji uzvisenog.'”’

,umetnost uzviSenog® ima zadatak da coveku pomogne da osvesti svoju
prazninu, nemo¢ i prolaznost, tako Sto ¢e mu uskratiti ,,utehu dobrih oblika® (prema
Pries 1989: 319). UzviSena umetnost zahteva od recipijenta ,prisutnost koja je
najsli¢nija ekstaticnom dozivljaju, oslobodenju lucidnosti bi¢a poput onog u pijanstvu
ili ludilu. Ona podrazumeva uzdizanje subjekta iznad nihilisticke praznine. Formalno
gledano, dozivljaj uzvisenog po Liotaru je u krajnjoj liniji tek opazanje sopstvenog
opazaja 1 ne smatra se, kao ranije, poniranjem u metafizicko, nego psihickim stanjem
koje nastaje kada u svesnom opaZzajnom procesu izostane smisao. Sto je ranije ritualno
izazivano askezom, moze biti isprovocirano intenzivnom stimulacijom misljenja, ali je
posledica u oba slu¢aja napustanje fiksnog kanona pravila koje otvara nove prostore da,
u estetskoj sferi bar, opazanje sopstvenog opazaja postaje ponovo dozivljaj — estetski
dozivljaj. Uzviseno razara lepo. U skladu s tim kategorija lepote zamenjena je slikovnim
jezikom, fluidna metafizicko—idealisticka svojstva podredena su estetskom opaZanju, a
pojam lepote je delom potisnut u elementarno psiholosko istrazivanje. Dozivljaj lepote,
odnosno upotreba pojma lepote, ograniCeni su na elemetarno psiholoski shvaceno
prepoznavanje oblika ili dozivljaja posredstvom pozitivnih asocijacija, kako bi se
izbeglo ideoloSki obojeno posmatranje umetnickog dela. Liotar je predstavnik
postmodernistickog misljenja koje nastoji da nade izlaz iz krize determinizma (Uzelac
2012: 68).

YDetaljinije u: Lyotard, J-F. 1988. Odgovor na pitanje: ta je postmoderna? U zborniku: Postmoderna
(nova epoha ili zabluda). Zagreb: Naprijed, 233-243.
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I drugi glasovi postmodernisticke kritike, uklju¢uju¢i Habermasa, Bubnera,
Sulcea i Luka Ferija, u kontinuitetu i nezavisno jedni od drugih pokusavaju da odrede
preovladuju¢e momente estetickog koji oblast politike, saznanja ili religije upozoravaju
na ,.krizu njihove normativnosti.'®® Estetskom — koje nije ni nuzno lepo, ni umetni¢ko
— uglavnom se pripisuje kriticka uloga, da podriva epistemolosko usmerenje na istinu,
politicku legitimnost pravednog poretka ili religioznu orijentaciju na transcedentno. Teri
Iglton, naime, tvrdi da ,hibridno ucenje* o tome kako je Covek sposoban da
neograni¢eno usavrSava sustinski pripada epohi gradanske romantike, a da su ga
nekriticki aktualizovali radikalni predstavnici levice za Sta su Sezdesetih 1 sedamdesetih
godina postojali nesumnjivi politicki razlozi (1994: 423).

Jedan od njih je i francuski filozof Gi Debor, koji zapadno drustvo odreduje kao
,drustvo spektakla®, $to je i naslov njegove knjige iz 1967. (La société du Spectacle).
Re¢ je o drustvu koje slavi povrSnost 1 nalazi ispunjenje u konzumaciji, koje sebe
posmatra kroz medije i u kojem se sve moze izmeriti i kupiti. Umetnost se konzumira
kao bilo koja druga roba, a roba se estetizuje — ulepsava — bas kao i stvarnost koja se na
taj nacin gubi. Sliéno Adornu, Debor kritikuje konformizam i pasivnost savremenog
gledaoca, a perspektivu vidi tek u osve$¢enoj umetnosti koja je namenjena pojedincu, a
ne masi, buduci da je intelektualni razvoj uvek individualan:

Svet poseduje san o vremenu, o kojem sada mora da poseduje svest, kako

bi ga zaista oZiveo. (Debord 1996: 142)

Jedanaestu Marksovu tezu o Fojerbahu — da svetu ne treba interpretacija nego
promena — Debor prenosi na polje umetnosti: dok obicni umetnik gubi stvarnost
estetizujuéi je, ,,psihogeograf™ odnosno istinski umetnik pokusava da posveti paznju
umetnosti kao preduslovu emancipatorskog preobrazaja. Umetni¢ka dela svih vrsta
mogu da pomognu da se logika spektakla stavi van snage, ona mogu da u datim

okolnostima budu katalizatori ,,revolucije u Zivotnim navikama®. U neocekivanom

108 vige kod: Habermas, Jirgen. 1985. Exkurs zur Einebnung des Gattungsunterschiedes zwischen
Philosophie und Literatur. In: ders.:Der philosophische Diskurs der Moderne. Frankfurt/M. 219-247. ~
Ferry, Luc. 1992. Der Mensch als Asthet. Die Erfindung des Geschmacks im Zeitalter der Demokratie,
Stuttgart, Weimar. ~ Bubner, Riidiger. 1989. Asthetisierung der Lebenswelt. In: Haug und Rainer
Warning (Hg.).Das Fest. Poetik und Hermeneutik, Bd. XIV. Minchen, 651-662.
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Deborovom zaklju¢ku ponovo odjekuju daleki istorijski impulsi koncepta zlatnog dana i
estetskog vaspitanja Coveka za realizaciju njegovih najboljih moguénosti.

Krajem osamdesetin godina — u vreme kada postmodernizam francuske
inspiracije i anglosaksonske cultural studies i idejno, i nauc¢no—istorijski doprinose
proSirenju pojma kulture — u prvi plan istupaju i1 sintagme ,kulturno drustvo®,
L.estetizacija Zivotnog sveta® (Bubner) i ,,estetizacija svakodnevice® (Sulce). Politi¢ku
pozadinu toga Iglton vidi u Cinjenici da su u datom istorijskom trenutku za male
nacionalne oslobodilacke pokrete, kao i feministicki pokret, uz pojmove imovina,
siroma$tvo 1 iskoriS¢avanje, postali neophodni i pojmovi identitet, istorija, jezik.
Akcenat globalnog diskursa emancipacije pomera se sa politike na kulturu, a politi¢ka
levica prisvaja apstraktne pojmove koji su, podseca Iglton, u krilu desnice odavno
odomacenti, a koji su po njemu osamdesetih i devedesetih bili u sluzbi odbrane americke
neokonzervativne politike (Eagleton 1994: 391-392). Stari koncept angazovan je u
novom politickom ruhu, iako suStinski ne pripada postmodernom pluralistiCkom
usmerenju.

Postmoderna umetnost, njena poetika i estetika nastale su u borbi protiv
politizacije i zloupotrebe umetnosti. Njene glavne odlike su individualnost, pluralizam i
eklekticizam. Savremenu estetiku i umetnost odlikuje ,,apsolutno jedinstveni stil koji ni
u ¢emu nece da bude ogledalo sveta, nego stvaranje nekog novog sveta, sveta unutar
kojeg se kre¢e umetnik, sveta u koji nam je nesumnjivo dopusteno da stupimo, ali koji
nam se ni na koji na¢in ne namece kao a priori zajedniCki svet* (Feri 1994: 14).
Rastakanje 1 dekonstruisanje sveta postmoderne umetnost svedoci o nemoguénosti da se
predstavi jedan, homogeni, univerzalni svet, koji kao takav onda, o¢igledno i ne postoji,
kao i da je nemoguée govoriti o samo jednoj umetnosti. Postmoderna konstruise
nebrojeno mnogo raznovrsnih, individualnih stilova i dovodi u pitanje sve kodifikacije

dominantne u XIX veku (Radenkovi¢—Solar: 5).
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U poslednje dve decenije, medutim, ogranci filozofije, teologije i istoriografije,
nauke o knjizevnosti 1 kulture nalaze nove kodove i pripisuju estetskom novu
konstitutivni ulogu u politickim, epistemiologkim i religioznim praksama.'®® Umesto da
esteticko prepoznaju kao spoljasni faktor ometanja koji vodi u krizu, mnogi kulturolozi
sada pripisuju estetskom znacajan doprinos za uspeh ili funkcionisanje ovih praksi,
odnosno vide estetsko kao klju¢ni pojam za nuznu reviziju znanja, politike ili religije.
Posmatraju¢i kroz prizu dijalektike, Kristof Menke upravo tu vidi znacajnu Sansu za
afirmativno ozivljavanje estetskog: zar nije ,estetizacija politike, znanja i religije
upravo kao erozija njihove normativnosti jedina mogucéa osnova njihove obnove?*

(Menke 2010: 21)

19 Vige kod: Iser, Wolfgang 2003. Von der Gegenwiértigkeit des Asthetischen. In: Kiipper, Joachimu.
Menke, Christoph (Hg.): Dimensionen &sthetischer Erfahrung, Frankfurt/M., 177-202. ~ White, Hayden.
1991. Metahistory. Die historische Einbildungskraft im 19. Jahrhundert in Evropa.Frankfurt/M. ~ Boehm,
Gottfried. 1993. Die Wiederkehr der Bilder. In: ders. (Hg.): Was ist ein Bild?. Minchen, 11-38. ~
Welsch, Wolfgang. 1993. Das Asthetische — eine Schliisselkategorie unsererZeit? In: ders. (Hg.): Die
Aktualitat des Asthetischen. Miinchen, 13-47.
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UMETNOST | UMETNIK U NEMACKOJ BALADI

Krecu¢i se kroz teorijsku refleksiju lepote u epohama novovekovnog razvoja
umetnosti, filozofije 1 knjizevnosti nije teSko zakljuciti da je shvatanje lepote tokom
novije istorije zapadne civilizacije bilo promenljivo, raznoliko i nesvodljivo na
jedinstveno merilo ili jednu zajedni¢ku definiciju koja bi vazila u svim vremenima i
svim sferama ljudskog misljenja i delanja. Istoriju lepote — ba$ kao i njen ideal —
odlikuje nestalnost i neuhvatljivost. Ipak, najveci broj novovekovnih koncepata dovodi
lepotu na ovaj ili onaj nacin u vezu sa umetnosc¢u i umetnickim stvaralastvom i re¢ lepo
upotrebljava da oznaci ,,ono Sto C€ini osnovu estetske vrednosti umetnickog dela®
(Zurovac 2005: 10). Tome je bez sumnje od druge polovine 18. veka doprineo razvoj
estetike kao filozofske discipline koja se bavi promisljanjima lepog, odnosno kao
filozofije umetnosti. Shvatanje lepog kao vrhunskog kvaliteta uspelog umetnickog dela i
lepote kao esencije umetnicke tvorevine dominantno je tokom 19. veka koji umetnost
uglavnom shvata kao otkrivanje lepote, a umetnika kao tragaoca za lepotom ili njenog
tvorca. Upravo to je 1 vreme nastanka 1 intenzivnog razvoja umetnicke balade kao
vaznog zanra njemacke knjiZzevnosti.

Kreéuc¢i se kroz istoriju i teoriju balade pokazali smo da je balada prozni,
izrazito refleksivni zanr, koji posredstvom jednostavne narativne matrice
problematizuje, odnosno konkretizuje, apstraktna i neprozirna ve¢no otvorena pitanja
covekovog bivstva, svrhe njegove egzistencije, ustrojstva sveta, te antinomije
ovostranog i onostranog, Zivota i smrti, racionalnog i iracionalnog, slobode i nuznosti,
demokratije i dogmatizma itd. Prate¢i motive umetnika i umetnosti koji u velikom broju
umetnickih balada nemackog kulturnog kruga funkcioniSu kao centralni, pokusa¢emo
da utvrdimo kako izleda poetska refleksija lepote i lepog u nemackoj baladi, polazeé¢i od
pretpostavke da ona ne odstupa znatno od svog doba i da, iako promenljiva, lepo vidi u
umetnosti, kao sustinu i rezultat umetnicke kreacije, ne zanemarujuci, medutim, ni
druge aspekte: vezu lepote sa moralnim, prirodom i njenu drustvenu i politicku ulogu
koja u 20. veku sve viSe izlazi u prvi plan. Odabrani korpus moze da potvrdi
pretpostavku. U skladu sa odredenjem balade kao zanra cCija finalisticka struktura
neminovno vodi tragi¢nom zavrsetku, korpus izabranih balada sudbinu umetnika — uvek

u konfliktu sa stvarnos$¢u, socijalnom sredinom ili sopstvenom genijalnos¢u — potvrduje
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kao tragi¢nu. Dvadeset i Sest balada korpusa, prezentovane hronoloski po vremenu
nastanka, problematizuju odnos peshika i poetske umetnosti prema stvarnosti i
drustvenim odnosima svog vremena, te mogucénost pesnicke umetnosti da deluje 1 slavi
snagu svog delovanja — u ovoj ili onoj ravni — ili rezignira pred izazovima
pragmatiénog.110

Levenova Povjerljiva pri¢a (Zuverlassige Geschichte) iz 1765, koja ¢itavu
deceniju prethodi Birgerovom etabliranju balade kao umetnicke vrste, prva u
hronoloskom nizu balada problematizuje pitanje umetnickog stvaranja i odnosa

umetnosti i stvarnosti.''*

U maniru satiricne knjizevnosti, prevode¢i glavnog
protagonistu iz niskog u visoki registar kojem ne pripada, Poverljiva prica izvrée ruglu
tipsku figuru umisljenog pesnika, ali i ¢itavu doktrinu koja od pesnika zahteva tek da
odvlada vestinom heksametara i na scenu iznese uzbudenje i strast kako bi izazvao
sazaljenje publike. Ovo je mnogostruko u vezi sa dominacijom normativnih poetika
koje umetniku—zanatliji daju dostatna uputstva da napravi dobro umetni¢ko delo, kao i
sa Aristotelovim pojmovima sazaljenja, straha i katarze koje su barokne poetike i
francuski prosvetiteljski teatar interpretirali jednostrano i vrlo skuceno, a koje ¢e tek
Lesing, nekoliko godina kasnije u svojoj Hamburskoj dramaturgiji (Hamburgische
Dramaturgie, 1767-1769), ponovo udruziti kao neophodne elemente dramskog

efekta.'*? Leven je sa Lesingom blisko saradivao na prosvetiteljskom projektu osnivanje

1195ve odabrane balade nalaze se u Laufhiteovoj zbirci iz 1991: Deutsche Balladen. 1991. Laufhiitte,
Hartmut (Hrsg.) Stuttgart: Reclam, kao i u veéini drugih prominentnih zbirki zanra: Das GroRe deutsche
Balladenbuch. 1995. Pinkerneil, Beate (Hrsg.). Weinheim: BeltzAthendum. —Das grof3e Balladenbuch.
2000. PreuBler, Otfried u. Pleticha, Heinrich (Hrsg.). Stuttgart-Wien: ThienemannsSve zadovoljavaju
zanrovska odredenja onako kako su navedena u zakljucku teorijskog bavljenja baladom u uvodnom
poglavlju ovog rada.

1 Johan Fridrih Leven je najveéu slavu stekao kao osniva¢ i pozorisni direktor Hamburskog nacionalnog
teatra 1767—1769. Cak i u izvorima koji o Levenu govore mimo njegovog dramskog stvaralastva, malo je
reci o tome da je Leven prvi nemacki pesnik balade ¢ije su romanse u stilu benkelzanga znacajno uticale
na Birgera (prema: Leopold Hirschberg. 1922. Erinnerungen eines Bibliophilen, Berlin-Wilmersdorf).

12 po Lesingu su Francuzi Aristotelov pojam ,,popoc* pogresno preveli sa ,terreur, §to bi znacilo
»uzas“. Ispravno bi bilo ,,strah® u smislu strahovanja za sudbinu junaka. Sazaljenje bi bio strah koji se
odnosi na same gledaoce, odnosno empatija gledaoca u odnosu na junaka, sa kojim moze da se
identifikuje, bez koje bi efekat straha bio ogranicen na trajanje dramske radnje. Tek poistovecivanje sa
junacima omogucava katarzu koju je Lesing shvatao kao ,,preobrazavanje strasti*, preobrac¢anje moralno
loSeg u Cestito ponaSanje. Time tragedija kod Lesinga dobija izrazito moralistic¢ku funkciju u skladu sa
prosvetiteljskim nadzorom. Svrha tragedije proizilazi iz moguénosti empatije, odnosno identifikovanja
gledaoca sa junacima (strah za junaka, sazanjenje nad njim),¢iji je krejnji efekat moralno usavrsavanje
gledaoca.
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nacionalnog teartra u Hamburgu, ali su mu i pre te saradnje bliski bili isti poetski
pogledi koje je Lesing teorijski fomulisao. O tome svedoci i Poverljiva prica.

U srediStu Levenove balade je pesnik koji, pokuSavajuéi da napravi S$to
uverljiviju scenu, sam sebe oslepi ,,u zZaru uzbudenja“, kako je reCeno odmah u
podnaslovu. Podnaslov je, pritom, dvostruko funkcionalan, jer osim nagovestaja radnje,
upucuje i1 na pouku na kraju, tipi¢nu za tradiciju benkelzenga, koja celokupno pesnicko
delanje osmisljava kao moralno poucavanje. Sukob dve poetike, aktuelan u Levenovo
vreme, naslu¢ujemo tako ve¢ u podnaslovu, a upozorenje poslednje strofe ne samo da
rezimira kritiku jedne, paraboli¢no iznetu u prici balade, nego i prakticno demonstrira
drugu, koju je Leven delio sa Lesingom, da knjizevnost mora pou¢no, moralno delovati
na publiku. Moralna pouka benkelzanga ovde je zamenjena umetni¢kim naukom:
»Afekat je u glavi, a ne u ruci“. Uspelo umetnicko delo ne proistice iz prekomernog
1zraza emocija 1 pateticnog ispoljavanja povisenih strasti, nego je lepota umetnickog
dela u ideji, u onome $§to sa li€nog plana junaka recipijent moze da dozivi li€no i
apstrahuje kao univerzalno vazeée — unutrasnji sukob, patnju, strepnju, ljubav i
ljubomoru, egzistencijalnu nelagodu itd. U slikama heroine koja ¢upa kosu Leven
kritikuje prekomerno afektiranje na sceni karakteristi¢no za francuski barokni dramski
uticaj koji on i Lesing odbacuju u korist Sekspirovog.

Stihovi balade ustaju protiv Kornejevog koncepta junaka kao mucenika, prema
kojem tek stradanje moralno Cistih junaka dovodi do katarze i to posredstvom efekta
ugledanja. Levenov pesnik—protagonista sazaljenje (i stravu!) izaziva gomilajuci ¢uda,
veSala, maceve 1 tockove na kojima stradaju mucenici, dok je autoru balade, oc¢igledno
kao i Lesingu, od koncepta ugledanja blizi Aristotelov koncepta hamartije (Omartia) Koji
prednost daje meSovitim karakterima. Junake u nesre¢u nagoni prekoracenje mere,
hibris, 1 slabosti kojih su svesni. Oni nalikuju svojoj nesavrSenoj publici koja utoliko
lakSe mozZe da se poistoveti sa njima. Lesing ¢e kasnije u svojoj dramskoj teoriji
savetovati izbegavanje istorijskih i mitoloskih moralnih divova na sceni, kao i
istorijskog materijala uopste. Aspekat verodostojnosti pesniCkog ostvarenja Leven
uvodi ve¢ u naslovu, ironicno odreduju¢i svoju nimalo realisticnu pricu kao
»pouzdanu®“. Naslov je direktna aluzija na biblijska proro¢anstva (genaue Geschichte,
zuverlé&ssige Prophetie) koja, iako c¢udnovata, zahtevaju, utoliko odlu¢nije, slepo

poverenje slusalaca u njihovu istinitost pozivajuéi se na vrhovni bozanski autoritet.
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Leven i Lesing prihvataju Aristotelovo razlikovanje knjizevnosti od istoriografije, jer
ona ne govori o onome §to je bilo, nego o moguéem i verovatnom. Uverljivost price ne
postize se pozivanjem na istoricnost i Cinjenice, na ¢emu insistira Kornej, nego
isklju¢ivo ako postoji unutrasnja verodostojnosti radnje. To prica o nesrecnom pesniku
demonstrira, upucuju¢i nas, korak po korak, u neminovnost njegovog tragicnog
samosakacenja — jer ,,ushi¢enje trazi krv* — Cak iako se takve stvari ne deSavaju na
zemlji.

U tome je zapravo i specificnost refleksivnog odnosa Levenove balade prema
umetni¢kim konceptima koje sukobljava. Kroz sudbinu pesnika—protagonista balada
paraboli¢no demonstrira sve slabosti koncepta koji kritikuje i to na dve ravni — na ravni
pri¢anja price o pesniku i na ravni ispri¢ane pri¢e o njegovom stvaranju zastraSujuce
uzbudljivih fabula. Primeri su tako udvostruceni: patos koji se u stvaranju protagonista
vidi u preteranoj izrazajnosti njegove heroine, u Levenovom stihu nalazi svoj izraz u
upotrebi zastarelog baroknog vokabulara, poput oblika ,,istz*“ za ,jetzt* (,,sada®,
»odmah®, ,ovog trena“), koje komi¢no naglasava afektivnu ishitrenost pesnika—
protagonista. Ili: ba$ kao Sto i njegovi junaci pravedni pate na tocku i Levenov
neshvaceni pesnik strada bez krivice, usled erupcije Ciste strasti stvaranja, samo §to nam
je njegovo stradanje — ravan pricanja pri¢e — dato u ironi¢cnom kljucu.

Satirican efekat obezbeduje ve¢ na pocetku neusaglasenost pesnikove
samouverenosti i skromnog ishodista njegove vestine — pevanja ,,uz odar i oltar, a onda
1 stalni kontrasti izmedu visokog 1 niskog stila i variranje doslovnog i simboli¢nog
znacenja. Na primer, kritiku koju pripovedac naziva ,,straSnim sudom strogog prekora“
pesnik oseca kao ,,ubod tarantule®. Ili: to $to pripoveda¢ pesnika—protagonistu u prvom
stihu predstavlja kao ,,duh koji je godinama bio steSnjen u ducanu® ne upuéuje na
njegovu duhovnost 1 tipicno umetni¢ki nekonformizam, priteSnjenost u svakodnevici,
nego na odsustvo Zivota odnosno, bliskosti Zivotu i prozaicnost njegove svakodnevice i
zanimanja. Levenov pesnik je pekar — zanatlija u najdoslovnijem smislu te reci, a
nikako poeta doctus — koji sa svoje veStine i znanja stvara umetnost razorne snage. lako
visestruko kritikuje koncept pesnika kao zantlije, Leven je sumnji¢av i prema konceptu
inspiracije, jer svog pevaca karikaturalno prikazuje kako se, izazvan burnim kritikama,
»razigrao® (,,Der tanzet heftiger®), kao kakav Zrec, da bi napisao duzu pesmu. Tek ¢e

Lesing, naime, neSto kasnije, medu retkim prosvetiteljima u Nemackoj, prihvatiti
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engleski koncept umetnika kao genija. lako je, kako tvrdi Grubaci¢, dugo ,,u duhu
Vinkelmana, ¢ak i od slikara trazio da umoci kist u razum* (2006: 213), Lesing ¢e u
poznim godinama svog stvaralastva genija odrediti kao ,,malog boga“, a tertium
comparationis pesnika i boga ve¢ u Hamburskoj dramaturgiji naci u snazi za stvaranje
novog, originalnog sveta:

Ukratko, svijetu genija — (neka mi bude slobodno bezimenog tvorca
oznaciti oznakom njegovog najplemenitijeg stvora!), koji, da bi u malom
oponasao onaj prvi, najvisi genij, premesta, zamenjuje, smanjuje i povecava
dijelove sadanjeg svijeta, kako bi iz njega za sebe stvorio posebnu cjelinu,

povezanu uz njegove vlastite namjere. (34. pismo od 25. avgusta 1767)™

Leven je jo§ daleko od toga. Protagonista Poverljive price — pesnik tupog pera —
dozivljava hudu sudbnu. Radi postizanja satiricnog efekta Leven sled dogadaja sa
tragi¢nim ishodom zapoc€inje banalanim povodom: pesnik isuce perorez iz korica tek da
naostri istupljeno pero, a onda, u prekomernom kreativnom uzbudenju, sam sebi iskopa
oko. Nema sumnje da u motivu oslepljenja Leven, pored aspekta muceniStva junaka,
podsmehu izvrgava i odnos slepog ugledanja savremenih poetika prema nasledu antike,
prizivaju¢i cno—humornu poentu: eto, sada moze da bude sasvim poput Homera! Ostaje
nejasno, medutim, da li je tragi¢na sudbina pevaca posledica snazne stvaralacke strasti
ili puka slucajnost, lapsus calami, jer je pesnik, zanesen stvaranjem, umesto pera
(Feder) upotrebio perorez (Federmesser).

Direktno obracanje pripovedaca ,,pesnickoj otadZbini“ u drugom licu mnozine u
poslednjoj strofi potvrduje glavnog protagonistu kao tipi¢nu figuru i prosiruje fon
Levenove kritike na drustvenu ravan. ,,La} dies Exempel viele rithren* — pesnicki nauk
treba da dospe do mnogih umisljenih pesnika — koji su se na epopeju ,,odvazili“ po
vestini jer su ,,mnogo Skrabali* i naucili da piSu u heksametru — bas kao Sto ¢e, nekoliko
godina kasnije, nacionalno pozoriSte biti zamiSljeno kao institucija koja se obraca
¢itavoj naciji sa ciljem da je vaspita. Levenova balada tako najavljuje Lesingov koncept
umetnosti u kojem je estetsko na kraju, ipak, i pre svega ,sredstvo za postizanje

ideoloskog cilja“ (Grubaci¢ 2006: 216).
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Nauk u poslednjoj strofi osta¢e dugo strukturalni deo umetnicke balade, kao
trijumf prosvetiteljske doktrine, ¢ak i1 kada u njima prosijaju poeticki pogledi novog
vremena — Cak i kada se sam nauk, paradoksalno, premetne U SvOju suprotnost —
svedocedi, sa jedne strane o benkelzengerskom prauzoru balade, a sa druge o paralenom
strujanju dve poetske doktrine na kraju osamnaestog veka koje ¢e se, kao u magi¢nom
ogledalu, odraziti u dvostrukosti devetnaestog. Tako je i u baladi Danijela Sibelera:
poslednja strofa, uzorno prosvetiteljski rezimira pouku, iako je ta pouka daleko od
prosvetiteljskih svetonadzora. Stvaralastvo kao inspiracija i sudbina, a ne kao nauk i
vestina — to je koncept blizak Sibeleru, libretisti i pesniku komiénih romansi koji je
skupa sa Heltijem doprineo trasiranju puta ka umetni¢koj baladi. Sibeler u svom
stvaralaStvu ozivljava anti¢ki kult muza. Iako najces¢e prikazane u komi¢nom kljucu,
one nisu samo glavne junakinje njegovih romansi i komedija, nego i nosioci
metapoeticne ravni njegovog stvaralastva.™* Pirenej i muze (Pyreneus und die Musen,
1771), komi¢na romansa objavljena u poslednjoj godini kratkog pesnikovog zivota,
jedna je u nizu travestija materijala iz Ovidijevih Metamorfoza (Metamorphoseon libri).
Kao i price o Pigmalionu, Midi, Prozepini, Narcisu i drugim mitoloskim li¢nostima,
Sibeler pri¢u o Pireneju smesta u strofe kratkog stiha i ironi¢nog tona koji grubo
suspenduje dejstvo naizgled detinje—naivnog, hronoloskog pripovedanja, ali ne i
doslednost njegove pedagoske opomene na kraju. Dok u petom pevanju Metamorfoza
(274-294) epizodu o sudbini daulidskog kralja Pireneja pric¢a jedna od muza, Uranija,
Sibelerova romansa ispripovedana je u treéem licu mnozine, tako da perspektiva li¢nog
pripovedanja, ispunjena strahom zbog nasilnickog napada, ne ometa satiricnu

predstavu.'™

3 prema: Lessing, Gotthold Ephraim. 1950. Hamburska dramaturgija. Preveo Vlatko Sari¢. Zagreb:
Zora, 175.

14 Svestan prirode svog stvaralastva, Sibeler eskplicitno odreduje sebe kao pesnika kome ée komiéne
romanse obezbediti ,,mali trem na Parnasu. On piSe da se nikad nije usudio da poleti visoko i da su mu
oduvek zabavne muze bile milije od uzvisenih. Glavnu ulogu u njegovom opusu muze imaju u vise dela.
U romansi Put na Parnas Melpomena i Talia odbijaju pesnika, dok mu romansa pristupa ,,polu gegajuci
se, polu plesuéi”. U komi¢noj jednoCinki pod naslovom Muza, glavni junak je Zenomrzac ¢ija se sudbina
menja kada njegova ljubavnica odluci da se maskira u muzu.

"Uprkos strasnoj sudbini koja je stigla Pireneja,Ovidijeva muza nije zaboravila strah. Ona na pocetku
svoje price kaze: ,,pred oima Pirenej meni vrzma / se kruti, joSte u dusi sasvim se pribrala nisam® (5.
pevanje, 275-276, citirano prema: Publije Ovidije Nazon. 2007. Metamorfoze, prevod Marko Visi¢.
Podgorica: Unireks, 168).
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lustracija 1: Kaliopa u Metamorfozama prica epizodu sa Pirenejom, Mantenja, 1497.

Obe verzije pri¢e poéinju nevremenom. I kod Ovidija i kod Sibelera motiv
nevremena je dvostruko funkcionalan: on pokre¢e centralnu radnju, obezbedujuéi da
muze dospeju u Pirenejev dom, a istovremeno predstavlja i personifikaciju nasilnog
karaktera kralja &ije gostoprimstvo muze od nevolje prihvataju. Sibelerove muze,
medutim, ne putuju na Parnas. On radnju pomera u gradanski milje, sniZavajuci
uzvisenost bozanskog okruzenja na gradansku precioznost. Njegove muze nevreme je
uhvatilo u prijaznoj Setnji nakon dobrog rucka, a njegov Pirenej Zivi — kao u kakvoj
zajednickoj kuéi — ,,po sredini hodnika* (,,in der Fluren Mitte*). Obedovanje je kod
Sibelera i neizbezni deo neplanirane posete — ein prachtigerSchmaus — ba§ kao u
kakvom bogatijem gradanskom salonu, a dodatno se postavlja i sasvim prizemno
pitanje: ,,Ko ¢e to da plati?

,,U kojoj valuti! Nebo, ah!“ — uvredene su goice. Sibelerove muze su precioze,
ali nisu kokete. U njihovoj pojavi i pozi realizovan je rokoko ideal lepote kao ljupkosti,
ali bez lascivne komponente koja bi bila uperena u muze; bas kao kod Ovidija, koji i u
Ljubavnoj vestini (Ars Amatoria, 1. pne) upucuje na to da muze ne treba dovoditi u vezu

sa seksualnos¢u. Legenda o poseti muza daulijskom kralju potice iz najranijih vremena
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kulta, kada su muze prikazivane kao device koje zive u strogoj ednosti.™*® Ovaj aspekat
nevinosti bez zastite, medutim, takode izostaje u Sibelerovom satiri¢nom hipertekstu.
On akcenat stavlja na nasilnika: Pirenejevo ime je i u naslovu na prvom mestu, tragi¢na
sudbina na kraju balade sustize upravo njega. Otud je pokusaj napastvovanja muza, u
kojem se osionom domacinu pridruzuje pijani dvorski pesnik i moguce parodirati, jer se
ne zavr§ava pogubno po Zrtve. ,.Svetih devet”, kako ih Sibeler ironi¢no naziva,
aludiraju¢i time na bozansko poreklo stvaranja, traZe i pomo¢ dobijaju odozgo.''’
Premetnuvsi se u ptice ,retke vrste“, one umaknu kroz prozor, dok zlikovac u
oCajnickom pokuSaju da ih sustigne, padne sa visine 1 slomi vrat — ,,und brach /
ErbarmlichdasGenicke* (65-66). Kao i kod Ovidija, Pirenej nije potcenio muze, nego je
precenio svoju snagu — sa jedne strane povredio zakone gostoprimstva, §to je kod
Sibelera krajnje parodirano i ne tako upadljivo, a sa druge prekora¢io meru smrtnika, §to
u baladi ostavlja prostor za dvostruko tumacenje. Sa jedne strane balada problematizuje
poreklo pesnicke umetnosti, dok sa druge otvara pitanje odnosa tiranije i umetnosti koja
se dokazuje kao autonomna i nepokorna. | u jednoj i u drugoj ravni muze su
nedvosmisleno simbol umetnosti i umetni¢kog stvaranja.*®

Buduc¢i da su muze boginje pesnickog nadahnuca, Pirenejev pokusaj da ih siluje,
pokuSaj je umetnika bez talenta da stvori umetni¢ko delo oslanjaju¢i se samo na
sopstvenu, ljudsku snagu, na Sta upozorava jos Horacije u svojoj Poslanici Pizonima
(EpistulaadPisones, 18. pne):

Vi koji pisete, obradujte predmet

koji odgovara vasoj snazi. (1961: 97)*°

18K asnije su muze postale neSto manje nepristupatne, pa su im pripisane brojne avanture. (Prema:
Larousse. Enciklopedija mitova i mitologije. 2006. Priredili Feliks Giran i Zoel Smit. Beograd: Plato,
154)

7K od Ovidija nije motivisan nain kako muze dobijaju krila. U komentarima Metamorfoza Marko Visi¢
tvrdi ¢ak da se u ranijoj istoriji kulta ne belezi da muze mogu leteti i da je to plod Ovidijeve maste. (2007:
168)

"8Budu¢i da su muze erke Zevsa i Mnemosine, antiki konept umetnosti kao tvorevine muza
podrazumeva da umetnost ima bozansku mo¢ da ¢uva secanje sveta. Vidovite muze, ¢uvarke delfskog
prorocista, govore $ta jeste, §ta je bilo i Sta ¢e biti.

prema: Kvint Horacije Flak, Luciju Kalpurniju Pizonu i njegovim sinovima. O pesni¢koj vestini. U:
Rimska lirika 1961. Preveo: Mladen S. Atanasijevi¢. Beograd: Prosveta, 95-117.
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Kroz isti prozor kroz koji pesnicko nadahnuc¢e krilato uzlece, bahati Pirenej
pada. Njegov pad sa visine je neuspeh pesnika bez talenta da silom osvoji nadahnuce,
bez kojeg, vazi od Platona, ni epski ni lirski pesnik ne moze da stvara.

Jer pesnik je narocito bice: on je lak, krilat i sveSten, i ne moZe pevati
pre nego Sto bude ponesen zanosom, pre nego Sto bude izvan sebe i svoga

mirnog razuma. (534c)**

U tom pravcu ide i poenta posednje strofe: onaj ko se ne dopada muzama, neka
ne pokuSava na silu, jer se one ne daju primorati. Ni Pirenej, ni njegov dvorski pesnik
(¢ak iako pijan, pa tako, makar vestacki, van razuma!), ne uspevaju da Melpomenu i
Taliju oplode na silu. Dodatno, njihova nakana ima za cilj zadovoljstvo. Slika bahatosti
1 hedonizma kojem umetnost sluzi za zabavu skicirana je jo§ na pocetku opisom dvora
koji je ureden za uZivanje:

Der Hof war seinem Konig gleich,

Den Listen ganz ergeben. (16-17)

Ovde se treba setiti uloge muza koju im pripisuje Hesiod: one na Olimpu
razgaljuju Zevsovu plemenitu dusu o¢aravaju¢im glasovima (Hesiod 2008: 51-54). Tu
predstavu muza kao zabavljatica Sibeler parodira nagovestavajuéi milje gradskih
bordela:

Dort standen, schén, und weich, und grof3
Drei Kanapes furwahr! nicht bloR

Das Zimmer auszuzieren. (38-40)

Tako se uz pitanje porekla postavlja i pitanje svrhe umetnickog stvaranja.
Sibeler ismeva galantni koncept umetnosti kao dekora i instrumenta zabave, a odbija i
instrumentalizovanje umetnosti u politicke svrhe. Umetnost se ne da potciniti tiranskoj
samovolji vladara. Ovaj drugi aspekat kod Ovidija ima konkretni povod u vladavini i
liku Avgusta koji je uz sve carske ingerencije, pod plastom mecenata, prisvojio sebi

pravo da vlada umetnicima i umetnoS¢u. U licu cenzure i stigmatizovanih tema i

120prema: Platon 1985. ljon. Preveo: Milo§ N. Puri¢. Beograd: BIGZ, 11.
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Sibelerovo vreme poznaje nasilje nad umetno$éu, kao i ideologizaciju drame i teatra u
prosvetiteljsko—vaspitne svrhe. Kao §to se ne da zakljuCati u Cvrste stege pravila,
umetnost se ne da ni zloupotrebiti. Let muza u nebo, u visinu, moguce je Citati i kao beg
u prostor slobode umetnost, izlaz iz strahotnih stega nasilja kojem se umetnost opire. |
ne samo to. Ne treba zaboraviti da umetnost nad tiraninom demonstrira svoju mo¢.
Zudeéi za lepotom koju nije uspeo da osvoji, Pirenej vise ne vidi stvarnost i zaboravlja
svoja ogranic¢enja. Dejstvo lepote vodi ga ravno u smrt. Duboko romanti¢no ujedinjenje
motiva lepote i smrti, koje je kod Sibelera u naznakama, donece tek nastupajuce epohe.
Ono §to baladesknu verziju mitoloske pri¢e upadljivo odvaja od anti¢kih uzora, ali 1 od
mejnstrima prosvetiteljstva jeste udruzivanje motiva lepote i umetnosti, odnosno lepote,
umetnosti i — smrti. Za razliku od Ovidija, Sibeler muze vi$estruko gradacijski, udruzuje
sa lepotom.*® On ih najpre naziva ljupkim (hiibsche Madchen, 11), zatim lepima (die
schéne Kinder, den schonen Raub, 28, 45), a onda, kada se pretvore u ptice, i
lepoticama (die Schonen, 57). Cak ni upadljiva ironija ovakvog oslovljavanja, ne
ostavlja prostor za sumnju da je kod Sibelera na snazi koncept lepih umetnosti kakav
antika nije poznavala neguju¢i vestinu i svest o bozanskom poretku. Iako Sibeler u prvi
plan izvodi komediju i tragediju, svetih lepotica je devet, Sto ukazuje ne samo na
raznorodnost umetnosti, nego na mnogostrukost lepote u umetnosti, na njenih najmanje
devet razlic¢itih lica koja se, opet, u skladu sa poukom poslednje strofe, sva otkrivaju i
predaju samo onome ko je ,,veoma obdaren® ili ,strastno temperamentan“ (Aristotel
1990: 71).

Uz sve to, ne treba prevideti ni dejstvo Sibelerove ironije. Travestija po svom
osnovnom odredenju relativizuje doktrinarnost i suspenduje jednoznac¢nosti hipoteksta.
U satiri¢noj verziji poznate price, Sibelerova ironija demonstrira §to i let njegovih muza
— nepokornost umetnosti da potvrduje utvrdeni poredak, njeno odbijanje da bude
zabavljagica i sluskinja ideologa. Tako Sibeler u osvit istorije balade, zapocinje njen
drugi glas — glas opsoravanja i preispitivanja utvrdenih istina, nagovestavajuci, makar i

izdaleka, koncept umetnosti kao provokacije.

121 Ni kod Hesioda, ni kod Ovidija muze se ne nazivaju lepima, §to kod Ovidija moZe biti u vezi i sa
perspektivom li¢nog pripovedanja, mada Hesiod muzama pripisuje pesmu koja neretko slavi njih same
(36-115).
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Burleskni ton Sibelerove romanse nastaviée Helti. Njegova romansa Apolon i

Dafne (Apoll und Daphne, 1770) prenebregava mno$tvo detalja i Sirinu istorijata
Ovidijeve verzije, zadrzavaju¢i mitoloski kostur pri¢e.””* Saljivi ton Helti postize
izborom reci koji mitoloski materijal i li¢nosti snizava u ravan svakodnevice. Najvise je
time pogoden Apolon koji je u prvom delu balade predstavljen kao ugladeni seoski
kicos. On se Dafne priblizava ,,koracima udvaraca® (,,mit Stutzertritten®, 5), 1 ,,pozudno
dah¢e za njom* (,,Apollo keuchte ihr hitzig nach®, 9-10), dok nesre¢na nimfa pokuSava
da pobegne na krilima povetarca (,,mit Zephyrschritten*). Zefir se pojavljuje i u prvoj
strofi, on se ,,igra po dolini* u kojoj Apolon ugleda Dafne. Na slican nac¢in 1 Ovidije
dovodi Dafne u vezu sa povetarcem, koji joj, dok bezi, leluja kosu, otkriva telo i1 dize
odecu (I pevanje, 528-530), prizivajuci tako mitolosku predstavu Zefira koji je obljubio
Floru i nagovestavajudi, po analogiji, da bi se slicno moglo desiti i Dafne. Mitoloskoj
Dafne, koja je lepota udruzena sa mudroSc¢u, Helti pridaje epitete srne: ljupkost, neznost
1 plaSljivost. Time Dafne smeSta pod zaStitu Afrodite, boginje device i zaStitnice
prirode, ¢ime zamenjuje Ovidijevu predistoriju u kojoj Dafne od oca upravo to trazi —
da zauvek ostane devica odana prirodi. Njena Zelja realizuje se u svoju najgrubljoj
mogucnosti. Ona postaje priroda sama, drvo, zauvek ¢vrsto ukopano u zemlju. Dafnino
odljudivanje 1 okretanje satiricnog ogledala od Apolona ka njoj, kod Heltija
nagovestava stih trece strofe u kojem pripovedacki glas, u trenutku kada je Apolon
sustize, Dafne naziva ,,sirotom stvari® (,,das arme Ding*, 11). lako njeno premetanje u
lovor isprva izgleda kao spasenje, u daljem toku pri¢e pokazuje se sva tragika i beda
njene nove egzistencije — svedene na ukras tude slave i dodatak tudim uzivanjima,
preciznije: jelima.'®

Ja, ja die braunen Kéche ziehen

Dir Locken aus,

Zum lieblichen Gewdirz der Brihen,

Beim fetten Schmaus. (41— 44)

122 U Ovidijevim Metamorfozama pri¢a o Apolonu i Dafne je prvi ljubavni preobrazaj (I pevanje, 452—
567) i prema M. Visicu sluzi kao sredstvo da se prede na opis ljubavi boga Apolona (2007: 65).

2 nasem bismo jeziku mozda mogli re¢i i ,,mirodija u svakoj supi“, ali to, buduéi preovladujuce
negativno konotirano, semanticki spektar prosiruje u pravcu u kojem tekst ne moze u potpunosti da ga
podrzi: bez lepote nema stvaranja, ni pobede, ali ni ukusnog obroka — dakle, bez lepote nema zivota, Sto
moze da odgovara samo poslednjoj simboli¢no-satiri¢noj slici obroka — supe, dok lovor u kosi pobednika
i pesnika ostaje tek nagrada, ukras.
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MitoloSka simbolika nepogresivo funkcioniSe, pa je u prvom delu moguce
istovremeno alegorijsko i satiri¢no Citanje balade. Kao Sto se ne pokorava politickoj
tiraniji, lepota se ne pokorava ni nasilni§tvu razuma koji mitoloski Apolon oli¢ava. On
nam se na pocetku ukazuje kao promisljeni lovac koji grabi da lepi plen, nimfu—srnu,
osvoji po svaku cenu,’* kao civilizacijska pretnja iskonskoj prirodnoj lepoti. Ipak,
identifikacija Apolona sa pesnikom, utvrdena odmah u prvoj strofi, navodi nas, ¢ak
snaznije nego satiri¢ni ton, da posumnjamo u isklju¢ivost vazenja njegove mitoloSke
predstave: ,,Apolon koji je rado, skiljio za devojkama, onako kako to pesnik ¢ini®.

Apoll, der gern nach Madchen schielte,
Wie Dichter tun (1-2)

Apolon je pesnik koga pokrece ¢eznja za lepotom. Motivacija Apolonove strasti
kod Ovidija je smeStena u sferu bozanskog: uvreden nadmenim Apolonovim
ponaSanjem, Kupido svojim strelicama ugodi da se Apolon ludo zaljubi u Dafne, a da
ga ona nemilosrdno odbija. Iskrenu ljubavnu motivaciju Apolonovog ponasanja Heltijev
tekst nam otkriva tek naknadno, kada je tragi¢na metamorfoza lepe Dafne ve¢ gotova
stvar, omogucavaju¢i time da pre tog trenutka udruzeni deluju ironija 1 mitoloSka
simbolika. Tek u drugom delu balade Apolon je olicenje emocije koja progovara
oplakujuci izgubljenu ljubav, ali i vitalnosti — emocije koja se stalno iznova obnavlja, pa
ziva 1 zivahna, sa lovorikama u kosi, nastavlja da igra i peva. Venac od lovora na
njegovom ,,plavom temenu*, potvrduje identitet Apolona kao pesnika iz prve strofe, dok
tragediju ponosne nimfe podcrtava direktno obracanje pripovedaca: ,,Du dauerst mich!*
(36), iza kojeg slede cele dve strofe u kojima se sudbina nimfe u potpunosti
poistovecuje sa sudbinom dekorativne i ukusne lovorike, koja je na kraju ipak samo
drvo — bez emocija. Lepota bez emocije, bez ljubavi i strasti, izgubila je svoje ljudsko
obli¢je i osudena je na dekor. Pripovedac je zali, jer ¢e celu vecnost ostati tek lepi ukras
zivoga zivota, pobede, stvaranja i uzivanja. Otud je moguce da naravoucenije poslednje
strofe bude u drugom tonalitetu od onoga koji nam namece strahovanje za sudbinu

ranjive nevinosti koja u prve tri strofe bezi pred pozudom lovca. Pouka, sro¢ena kao

124 Apolon je izvrstan lovac i tako se i zameri Amoru, §to mu, nakon §to je jednom trijumfovao u lovu, jo3
opijen uspehom, ospori pravo da uopste rukuje lukom i strelom.
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carpe diem i namenjena devojkama, prednost daje emocijama, mladosti i strasti koja

ljubav udruzuje sa lepotom.

lustracija 2: Apolon i Dafne, Pan Lorenco Bernini, mermer, 243 c¢m, Rim, Galerija Borgese

Sintagma satiri¢no ispricane pri¢e sa preokretom modifikovala je simboliku
mitologije u pravcu nedvosmislenog razreSenja centralnog sukoba razuma i emocija koji
balada problematizuje u viSe ravni: mitoloskoj, simbolickoj, metapoetickoj i satiricnoj.
Apolon istovremeno ozivljava ustogljenu gizdavost civilizacije koja je pretnja tananoj
vezi prirode i1 bica, razbuktalu mladicku strast koju raspiruje odbijanje ponosnog
zenskog devicanstva, ali 1 pesnika, ¢ija umetnost zivi od lepote i1 ljubavi, koji u formi
umetnosti uravnotezuje razum i strast. Tragi¢nu sudbinu dozivljava lepota svedena na
ukras, dodatak, upotrebnu vrednost. U mitoloskoj ravni skladna i lepa predstava Dafne
iz prve tri strofe, skupa sa tragedijom njenog preobrazaja, tezi da izrazi ontolosku
sustinu stvarnosti. Ona se priblizava novovekovnom shvatanju lepoga u umetnosti.

Ovde treba spomenuti da je Helti prevodio neoplatonistu Saftsberija, jednog od pionira
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nove estetike, te veoma dobro poznavao njegove tekstove. Saftsberi u svojim spisima
rapsodi¢no govori o stanju dublje ljubavi u kojem se onaj koji entuzijasticno ljubi
uzdize (prema Gilbert/ Kun 1968: 198). On sa Hacesonom deli uverenje da estetsko
stanje nije stanje entuzijasticnog videnja pralepote, ve¢ stanje videnja koje je
neposredno povezano sa ¢ulnim uzivanjem, sto doslovno demonstrira Heltijevo videnje
price o Apolonu i Dafne.

Metapoetika Heltijeve balade favorizuje culnost i emocije kao neophodnu
inspiraciju umetnosti. Taj umetnicki kredo potvrduje se u njegovom bujnom i plodnom
lirskom 1 baladesknom stvaralastvu, a u tom maniru o Heltiju pise 1 pisac predgovora
Degenovom izdanju njegovih Pesama (Gedichte) iz 1803:

U svojim pesmama Helti nije kombinovao hladno proimisljene misli i
slike, pogled na prirodu uzbudivao je njegova osecanja, njegova fantazija ih je
uzdizala i pevao je samo ono Sto je njegovo srce osetilo. (Degen: 1X)

"6

»Ja oseCam! Ja jesam!*“ Herderov povik iz Filozofije osecanja uopste (1769)
pokrenuo je novi nadin gledanja na stvari. Pobuna emocija protiv tvrdog racionalizma
izrasla je u krilu samog prosvetiteljstva; pobuna koja je osvojila Evropu podstaknuta
prosvecenim pijetizmom mistiCke provinijencije, otkricem homerske naivnosti i
iracionalnih svetova narodne balade, i novog rusoovskog doZivljaja prirode i religije, ali
u tesnoj vezi sa oslobodenim subjektivizmom Kantove filozofije i strahom od anarhije i
terora razuma bez empatije. Covek zna, ali osec¢a i saoseéa. Znanje je datom svakom, ali
srce, kaze Verter, ,,srce moje — njega imam ja jedini!“ (,,Ach, was ich weiB}, kann jeder
wissen — mein Herz habe ich allein“, pismo od 9. maja 1772)."*> Dvostrukost odnosa
prema stvarnosti i sopstvu, i dvostrukost umetnickih stremljenja — ,,epohalna konfuzija®,
kako kaze Grubaci¢ (2006: 209) — najpotpuniji izraz i1 uravnotezenje naci ¢e u
Geteovom delu tokom 6 decenija njegovog stvaranja — od Verterea, Prometeja nove
individualnosti i modernog genija nadahnutog Rusoom, do Fausta koji znanjem velikog
sveta uspeva da se prozme tek kada je ono otelovljeno u lepoti i ljubavi, i Vilhelma
Majstera — ¢iji sanjalacki ideal punocéa Zzivota preoblikuje do vrline i druStvene

korisnosti. Svest o prezivljenom, u ranoj fazi umetnicki relizovanom i prevazidenom
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kultu prirode, preteranesubjektivistickeosecajnosti i njene kobi, napravi¢e odsudnu
razliku izmedu prosvetiteljske i vajmarske klasike, onda kad u Silerovom i Geteovom
delu razumi ¢ulnost harmoniziraju. Razuman se i umeren moze biti tek sa sves¢u kako
osecanja zanose, kao s§to se nova naivnost ne ostvaruje negiranjem, nego tek
prevazilazenjem sentimentalne svesti, iskustva istorije, zivljenja i pevanja koje je
promenilo ¢oveka i pesnika. Tek onda pesnhik postaje Kklasik, klasik nove naivnosti.
Metapoetike i metaestetike ne nedostaje u Geteovimi Silerovim delima. Pitanje lepote i
umetnosti centralno je pitanje njihovog zajednickog estetiCkog programa, na koje
odgovara 1 nekolina balada u delovima. Pitanje porekla i prirode pesniStva, uloge
pesnika u dru$tvu i odnosa umetnosti i mo¢i, kao centralno, problematizuju tri Geteove i
dve Silerove balade iz vajmarskihgodina.*®
Balada Peva¢ (Der Sanger) nastala je 1783, pre Geteovog italijanskog
putovanja, i zna¢ajno je obeleZena pesnickim dozivljajem dvora u Vajmaru na kojem je
Gete u sluzbi ve¢ sedam godina, od 7. novembra 1775. Okolnosti nastanka balade dale
su povoda za jednostrano biografsko tumacenje, buduéi da je, u trenutku kada piSe
Pevaca, Gete u rezignaciji, jer ophrvan zadacima u dvorskoj administraciji na ¢iju
reformu malo moze da uti¢e, jedva da uopste piSe. Putovanje u Italiju, nekoliko godina
kasnije, istoriari ¢e videti kao bekstvo iz takvih okolnosti i Geteov povratak peru.
Tokom tog putovanja nasta¢e drama Torkvato Taso (Torquato Tasso, objavljena 1790),
koju je Gete zapoceo u Vajmaru 1780, u istim okolnostima u kojima piSe Pevaca, a koja
produbljuje temu polozaj pesnika u dvorskom drustvu. U Pevacu je, ogoljen i bez
istorijske egzemplarnosti,na snazi isti sukob kao u Tasu, re¢ima Branimira
Zivojinoviéa:
sukob pesnickog, osecajnog i politickog, racionalnog, sukob nesputanog,
slobodnog Zivota i smotrene konvencije, ili, kako je Gete u jednom razgovoru

ey 127
rekao, ,, nesrazmera talenta i zZivota “.

125 prema: Johan Volfgang Gete, 1963. Jadi mladoga Vertera. Preveo: Stanislav Vinaver. Beograd: Rad,
79.

126 Tako period koji nazivamo vajmarskom klasikom, odnosno nemackom klasikom u uzem smislu,
omedavaju Geteova putovanja po Italiji 1786-1788, odnosno Silerova smrt 1805, uticaj stvaralaitva dva
velikana iz ovog perioda trajao je znatno duze i obelezio dela mnogih savremenika i naslednika, izmedu
ostalih Klajsta, Helderlina i Zana Paula.

127 Na istom mestu Zivojinovié¢ govori o Tasu kao o prvoj drami na nemackom jeziku koja obraduje
sudbinu pesnika i mada veruje da je Gete u delo uneo iskustva sa vajmarskog dovora, smatra da u Tasu ne
treba traziti istorijske li¢nosti, bududi da je Gete svoje ,,neposredne dozivljaje sublimirao u pesnicko delo
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U vezi sa tim, vazan je i kontekst u kojem ¢e Gete na posletku objaviti Pevaca.
Nakon §to je predvideo da se balada nade u Pozorisnom poslanstvu Vilhelma Majstera,
ona ¢e konacno, ipak, biti objavljena 1795. u 11. glavi II knjige Godina ucenja Vilhelma
Majstera. Balada je odgovor starog harfiste na Vilhlemov egzaltirani podsticaj da kaze
Sta njegovi sluSaoci mogu da ucine za njega nakon Sto ih je on ,,0ziveo i1 blagosiljao”
svojom pesmom. ,,Starac je ¢utao, najpre polako klizio prstima preko struna, zatim ih
zahvatio jate i zapevao.“ (Gete 2003: 108).”® Na tom mestu sledi jedna od
romanu stavljena u usta tragi¢nom i kontroverznom liku harfiste.** Razdraganost,
zivahnu atmosferu i emocionalnost kreiraju anafore na pocetku stiha i brojni uzvici,
Cesto udvostruceni, kojima se uglavnom izrazava ushiéenje. Stalnom intenziviranju
uzbudenja doprinosi izuzetna parna rima petog i Sestog stiha u svakoj od Sest strofa sa
po sedam stihova, koje strukturalno objedinjuje jedinstvena ritmicka matrica.’® I dok
prva Cetiri stiha povezuje ukrStena rima, sedmi stih je gotovo pridodat i bez doslednosti
u rimi, tako da upravo na tom stihu uzbudenje i polet popusta. Ritmicki markiran svaki
ovaj poslednji stih moze se Citati i kao svojevrsna mala poenta, mudracki rezime koji
podcrtava glavni motiv balade — umetnikove nagrade.

U baladi se smenjuju tri glasa: glas kralja koji u prvoj strofi trazi da pevaca, ¢ija
pesma ,bruji“ sa mosta, uvedu u dvorac; glas distanciranog pripovedaca cCije se
nepristrasno izvesStavanje na dva mesta mesta umece — najpre izmedu dve replike kralja,
a onda i izmedu dve replike pevaca; i tre¢i — glas pevaca, koji izgovara Cetiri cele strofe
1 tako nadjacava druga dva, potvrdujuci da je naslovni protagonista balade istovremeno 1

centralni. Geteov pesnik predstavljen je u situaciji koja ne odgovara u potpunosti ni

koje ih prevazilazi”. (Branimir Zivojinovi¢. Torkvato Taso. Opste napomene. U: Johan Volfgang Gete
1982. Odabrana dela. Beograd: Rad, 355). Isti odgovor vazi za biografske interpretacije koje u figuri
pevaca u istoimenoj baladi nuZzno pronalaze istorijsku li¢nost pesnika Getea.

128 prema: Johan Volfgang Gete 2003. Godine udenja Vilhelma Majstera. Prevod: Vera Stoji¢ (I-1V) i
Gligorije Ernjakovi¢ (V-VII). Sremski Karlovci—Novi Sad: Izdavacka knjiZzernica Zorana Stojanovica.
Stihovi Pevaca citirani su prema prevodu Velimira Zivojinovi¢a koji je $tampan u istom izdanju, 108—
109.

129 Subert, koji je komponovao vecinu pesama harfiste iz Vilhelma Majster, Pevaca komponuje medu
prvima, kao pesmu za pevanje uz klavir (D. 149, Op. posth. 117).

10Formalno celovitu baladu Gete je izveo po ugledu na Luterov koral 1z najdubljeg jada upravljam svoj
krik prema tebi (Aus tieffer not schrey ich zu dir) iz 1524. (prema Hahn 1996: 149).
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Geteovom, ni Tasovom vremenu, ni hronotopu srednjevekovnog dvorskog okruzenja u
kojem se pevac pojavljuje, reklo bi se, kao putujuci pesnik, minestrel ili minezenger. Ne
toliko zbog Cinjenice da stari pevac sklopljenih o€iju vise podse¢a na narodnog pevaca,
homerskog tipa, guslara ¢ak, koliko zbog pesnikove samosvojnosti i samodovoljnosti
koja izbija u prvi plan nakon Sto on drugi put uzima re€ i odbija platu za uloZeni trud,
suprotstavljajuci se tako volji kralja. Mozda je utoliko lakSe razumeti ovu baladu kao
univerzalnu pri¢u o pesniku svakog vremena koje ga neminovno ogranicava, ¢ak iako je
slobodan da luta i peva, a ne kao idealisticku viziju o pesniku slobodnom od svih
zakona i stega, koja teSko moze da nade utemeljenje, bilo u istorijskoj, bilo u poetskoj
stvarnosti. Geteov pevac nije dvorski pesnik, ali, jednako kao Taso, iako slobodan u
pevanju i misljenju, priznaje i slua, ,,gospodara §to ga hrani“ (Taso, 1V, 2)."*! On je
lutalica, nestalan i razvezan, poput poslednjeg stiha svake strofe ove Geteove balade, ali
kada ga kralj pozove, on se na njegovu naredbu odaziva kao i drugi podanici:

Der Kénig sprach's, der Page lief;

Der Knabe kam, der Konig rief:

Lalt mir herein den Alten!

Kralj zbori, paz se stvori tu,
paz stize, kraljev glas se cu:

Dajte mi amo starca! (5-7)

Ali, pre nego sa slobodom, balada pevaca dovodi u vezu sa lepotom. Nakon
dvostrukog pozdrava gospode i dama, pesnik se u drugoj strofi divi raskosi i lepoti koju
zati¢e na dvoru, poredeéi ga sa prizorom zvezdanog neba. Kod Getea je lepota uvek u
vezi sa zvezdama. Nema sumnje, medutim, da je moguce dvostruko ¢itati ovu strofu — i
kao pesnikovu laskavu, glagoljivu slavopojku — ,,Schmeicheleien reinsten Wassers®
(Han 1996: 149) — i kao uzdizanje lepote. Gospe, koje ¢e kasnije i pripoveda¢ nazvati

»lepoticama®, pesnik poistovecuje sa zvezdama na jasnom nebu. Lepota je u oku

BlEinen Herrn/ Erkenn ich nur, den Herrn, der mich ernahrt/ Dem folg ich gern, sonst will ich
keinen Meister./Frei will ich sein im Denken und im Dichten;/ Im Handeln schrénkt die Welt genug uns
ein.(1V, 2) Prema: Johann Wolfgang von Goethe 1999. Torquato Tasso. In: Poetische Werke, Band 5.
Essen: Phaidon, 611-697.
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pesnika sjajna i rasvetljuju¢a, i on svoje oko mora da nagna da se otrgne od raskosi 1
krasote koju nije odoleo da ne proslavi. ,,Nije ¢as®, govori pesnik kao za sebe ,,da tu/
zaneseno ¢udom se divi§*“ (13—14). Lepota zanosi pesnika, pa joj se on divi ne birajuci
trenutak. Upravo, trenutak inspiracije bira njega. Uz to je odu zvezdama iz druge strofe
moguce razumeti i kao deo pesnhikovog prijaznog pozdrava — koji ne treba nuzno
izjednaciti sa laskanjem — jer nemacki pesnik u svojoj plemenitoj ulozi, uvek ostaje
uljudan, finih manira, unutar rasko$nog druStvenog okvira: ,,immer hiibsch manierlich
im préchtigen, gesellschaftlichen Rahmen bleibend: der deutsche Dichter* (Han 1996:
150).

Ipak, kad dode do pevanja, Geteov pesnik svoju pesmu kazuje ¢vrsto sklopljenih
o¢iju. Njegova inspiracija ne dolazi od spoljasnje lepote, nego iznutra, iz cistog
pesnickog osecanja. Zanimljivo je da se ni u naznakama ne tematizuje o ¢emu je u
pesmi re¢. Gete motiv slobode pevanja uvodi indirektno, nagovestavajuci slobodu koju 1
Aristotel i Horacije priznaju umetniku: da po svojoj volji bira predmet za svoje delo.
Umesto o samoj temi, pripovedacki glas u trecoj strofi o pesmi govori prikazujuci snagu
njenog dejstva, njenu recepciju: dok gospoda pesmu prihvataju odvazno motreéi, dame
pogled obaraju u krilo, a imun ne ostaje ni kralj koji odeduje bogatu nagradu za pesmu
koja mu se dopala: zlatni lanac. To je trenutak u baladi kada nastupa neocekivani
preokret. Odricu¢i kraljevu volju, pesnik ne ustaje protiv kraljevskog autoriteta, nego
razotkriva prostor svoje slobode: prostor re¢i i miSljenja, umetniCkog izraza koji
neogranicen, ,,nadire, ,,provaljuje iz grla® (,,aus der Kehle dringt®, 31). Pri tom, on
ostro odvaja materijalni, racionalni, pragmati¢ni svet od idealistickog, ose¢ajnog, kako
je 1 pre ucinio kada je nagonio oci da se sklope pred raskoSnom lepotom dvorane.
Odbijeni ,,zlatni teret* treba da pripadne riterima i kancelaru, njihova dela su opipljiva i
od ovog sveta.

Svoju pesmu pesnik poistovecuje sa pesmom ptice koja medu granama Zivi
slobodno, nesputana konvencijama. Otud, na ovom mestu kod Getea umetnicko delo
treba razumeti sentimentalisti¢ki, kao plod inspiracije koju spontano pokrece priroda, a
koje je samo po sebi vrednosti, tj. u sebi ve¢ nalazi svoju svrhu, kako naglasava
melodi¢no ponavljanje ,,pesma je nagrada obilna njoj* (,,Lohn, der reichlich lohnet*,
32). Motiv nagrade razresava se time Sto pesnik dozvoljava sebi da zaiSte drugaciju

nagradu — pehar najboljeg vina. On i na taj nac¢in demonstrira svoju slobodu, jo§ Sire,
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odnosno ne samo kao slobodu da kaze ,,ne* onome $to nece, nego i kao slobodu da trazi
ono $to zeli. Pehar vina pesnika nedvosmisleno dovodi u vezu sa dionizijskim. Njegova
pesma delo je dionizijskog pijanstva, zato tako snazno uznosi — i pevaca i sluSaoce.
Pesnik koji na pocetku sebe sputava da se divi prizoru sjaja materijalnog sveta, sada
iskreno 1 slobodno uziva u ,kaplji koja gali“ (O, Trank voll siiler Labe®“, 37).
Autonomna 1 krilata, pesma je pesnikov zivot, ona je vredna zivota koji bira i onoga
kojeg se odrice, ona je prostor njegove slobode, njegova jedina nagrada, kao Sto je
slatko pijanstvo stvaranja — njegovo jedino uzivanje.

Ipak, pesnikova sloboda je sloboda Prometejeve kolibe, ona je omedena
granicama svetske moc¢i koju u pesmi simboliSu zlatni lanac i zlatni pehar — njihov
zlatni sjaj korespondira sa sjajem zvezda iz pesnikove uvodne pohvale, koja svoj
pandan ima u pozdravnoj pohvali u poslednjim stihovima. Pobunjen utoliko $to bira da
zivi mimo konvencije 1 materijalnog sveta, pesnik tom svetu, ipak, priznaje vrednost —
vrednost sigurnosti i ganimedovske zasti¢enosti.

Ergeht’s euch wohl, so denkt an mich,
Und danket Gott so warm, als ich

Fir diesen Trunk euch danke

U dobru me se setite, i tad
zahval 'te Bogu toplo, ko ja sad
za taj napitak vama. (40-42)

Poslednji stihovi naglasavaju neizvesnost pesnikove sudbine u os$troj suprotnosti
sa toplinom i sigurno$¢u kraljevskog dvora za koju treba zahvaljivati Bogu. Kraj balade
je otvoren i, mada ne razotkriva dalji pevacev put, kroz pesnikovu molbu da na njega
misle u dobru, po suprotnosti nagovestava da je ono §to ga ¢eka opre¢no raspolozenju
ove balade, iako u skladu osnovnim baladi¢énim tonom — Sve samo ne vedro.

Tako Gete na prelazu u klasiku, a sa iskustvom §turm und dranga, umetnicku
egzistenciju odreduje pre svega kao prostor slobode, subjektivnog osecanja, slatkog,
spontanog stvaralackog zanosa i istanCanog osecaja za lepotu, ali i kao prokletstvo
zivota van sveta, u dubokoj izopStenosti po izboru. U Geteovom stvaralastvu i

autopoetici prevagnuce uskoro klasi¢ne karakteristike: ¢vrsti, zaokruzeni oblici smeniée
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fragmentarnost beskonacne forme, a statika dobrih, plemenitih karaktera koji olicavaju
sklad dobrog, lepog i istinitog do¢i ¢e na mesto razbarusenog zanosa genija. Geteovo
klasicno delo, umetnicki izraz velikog zamaha i1 visokog stila, potvrduje drustveni
poredak, afirmiSe harmoni¢no usaglasavanje razuma i Cula, ideju totalnog humaniteta i
ideal individualnog estetskog vaspitanja. Ve¢ Carobnjakov ucenik metapoeticki svedodi
o uverenju pesnika da se razbarusenom, spontanom, dionizijskom emocijom, kakvu
ostavlja u Verteru i Pevacu, mora upravljati vestinom, dok u Baladi estetska autonomija
koju je pesnik Pevaca izabrao za sebe, uspeva da se izmiri sa plemenitim materijalnim

svetom potvrdujuci plemstvo duha.

llustracija 3 Carobnjakov ucenik, ilustracija za izdanje Geteovih dela iz 1882. crtez Ferdinanda Barta

Napisan 1797. u tzv. ,godini balada“, Carobnjakov ucenik (Der
Zauberlehrling, 1797) pojavice se u javnosti godinu dana kasnije sa jo$ Cetiri Geteove i
Sest Silerovih balada u Almanahu muza. Veéina tumada danas smatra da je podsticaj za

ovu baladu Gete naSao kod Lukijana iz Samostate, €iji je spis Prijatelj lazov i nevernik

(Der Ligenfreund und der Unglaubige) ¢itao u Vilandovom prevodu.'®

Pricu lazljivca
Gete izdize u vise sfere Covekovih duhovnih teznji i daje joj savrSenu meru trohejskog
sttha sa zvuCnim kadencama i1 ukrStenom rimom. Stih, ritam i struktura strofe u

potpunosti podrzavaju ,,neprestano, strastveno kretanje” u baladi, jezicki precizno

32 U Lukijanovoj dijaloskoj raspravi Eukrat pri¢a o svom uéitelju Pankratu koji je &inima mogao da
natera metlu, Stap i druge predmete da rade kuéne poslove i o sopstvenom pokusSaju da ponovi te Cini.
Eukrat na kraju, ba§ kao Geteov Segrt, nije uspeo da se seti pravih reci kojima bi zaustavio zacarani
predmet. (prema: Brautigam s.a: 18)
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uobli¢eno u zive 1 zivopisne slike.* Poslednjih Sest — od ukupno Cetrnaest — stihova
svake od sedam strofa predstavljaju svojevrsan refren koji, budu¢i kratkog stiha i
obeleZen uzvicima znatno ubrzava tempo radnje. Brzi tempo 1 dramati¢nost dozivljaja
diktira 1 ¢injenica da je vreme pripovedanja u prvom licu izjedna¢eno sa vremenom
ispripovedane radnje. Distanca izmedu dozivljajnog horizonta ¢itaoca i junaka—
pripovedaca je tako svedena na minimum. Ve¢ prvi stih otkriva da je pipovedac
naslovna figura, samouvereni ucenik koji u odsustvu svog ucitelja, carobnjaka,
namerava da isproba njegove ¢ini. Monolog ucenika koji u prezentu prati dogadaje
redosledom kojim se nizu, direktni govor ucitelja prekida samo u poslednjih Sest stihova
poslednje strofe, kada se ovaj vracéa i1 izgovara Carobne reci kako bi sprecio katastrofu.
Poslednju re¢ u baladi tako i u formalnom smislu dobija ucitelj, iako glas ucenika
oblikuje celi dogadaj, projektuju¢i monoloski unutrasnja dozivljaj i uzbudenje ka spolja.

U Geteovim prirodno-magijskim baladama ozbiljnog tona, o kojima je ranije
bilo reci, junaci se obi¢no suocavaju sa pretecim silama koje ih prevazilaze. Ovde je,
medutim, re¢ o sudaru ucenika sa duhovima koje je njegov ucitelj, majstor, veé
pripitomio: ,,njegovi duhovi“ (,,seine Geister”, 3). Re¢ je o silama koje se potvrdeno
daju zauzdati vestinom i majstorstvom, pa neuspeh samouverenog ucenika da ponovi
oprobano dobija humoran, a ne tragi¢an prizvuk.

Ucenik je, naime, u odsustvu ucitelja oslobodio prirodne sile, koje su kod Getea
uvek shvacéene severnjacki, kao prirodno—magijske sile u koje ¢ovek ne moze da
pronikne, a koje ¢oveka ugrozavaju ili mu pomazu. One su odraz covekovih strahova ili
osecaja zavisnosti. Geteov ucenik, uprkos Saljivim tonovima koje baladom odjekuju na
njegov racun, izrazava vecnu covekovu teznju da pomocu magije ovlada silama prirode.
Magija, kao mo¢ ¢oveka da utice na promenu stvari, podrazumeva zakone kojima ¢ovek
moze da okrene prirodu u svoju korist, tako Sto ¢e se pridrzavati odredenih pravila. U
Carobnjakovom uceniku ta osnovna pozicija je ironizovana, jer uéenik prirodne sile ne
namerava da koristi za neke viSe ciljeve, da dosegne nedostupno ili spozna
nesaznatljivo, nego — ocigledno lenj — tek da umesto njega obave dosadne kucne

poslove. lza njegove namere ne krije se ideja, nego egocentricnost i diletantska

133 U pismu Geteu od 23. jula 1997, Siler pise: ,,Carobnjakovog ucenika sam poslao svome kompozitoru
iz Stutgarta; smatram da izvrsno pogoduje za veselu melodiju, posto se on neprestano strastveno krece.*
(Gete, Siler 2010: 38)
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umisljenost, Sto kao osnovni sukob balade naznacava opreku majstorstva i diletantizma
koju nedvosmisleno mozemo ¢itati u ravni umetnickog stvaranja (Wild 1996: 293). U
tom kljucu, pokusaj ucenika je teznja mladog, nadahnutog i samouverenog umetnika da
napravi veliko delo kojim ¢e mu omoguciti da se oslobodi zivotnih nedaca i drustvene
pozicije koju ne zeli. To je slika umetnika koji, gonjen strastima, sopstveni
mikrokosmos pokusava da izdigne na meru makrokosmosa i uobli¢i u umetnicko delo.
Istovremeno, slika coveka obuzetog prometejskom samodovoljnoséu koji ne uspeva da
obuzda svoje emocije. Te uzburkane strasti u tekstu simbolizuje i voda koja, kako refren
dva puta naznacava, pod Carobnjackom palicom ucenika treba da potece 1 izlije se u
brzim odlivcima. Na poredenje sa ljudskim emocijama i umetnickim konceptom $turm
und dranga u kojem se emocije prelivaju i izlivaju u umetnicko delo, jasno upucuje
izbor reci koje u vezi sa vodom Gete stavlja u usta uceniku: Schwalle, Gusse/Gusse,
Flusse, Wasserstrome, schwellen, ergielen, zatim povici koji odlikuju monolog
ucenika, kao uostalom i celi refren koji se ponavlja na kraju prve i druge strofe.

Walle! walle

Manche Strecke,

Daf, zum Zwecke,

Wasser fliel3e,

Und mit reichem vollem Schwalle

Zu dem Bade sich ergielRe. (9-14, 23-28)

U magijskoj simbolici voda funkcioniSe kao elementarna sila ambivalentne
prirode, budu¢i da sa jedne strane oploduje, oZivljava, €isti i procis¢ava, dok sa druge
moze da znaci utapanje i propast, zbog cega se Cesto i dovodi u vezu sa prvobitnim
haosom. Ova simbolika realizuje se u baladi u doslovnom smislu, jer voda koja je
uceniku potrebna za ¢iS¢enje, preti da ga udavi. Voda je istovremeno, veoma cesto kod
Getea, simbol nesagledive dubine unutar ¢oveka, nepoznatog, zavodljivog unutrasnjeg
univerzuma, koji neretko pogubno prevagne nad opipljivim i realnos¢u. Geteova balada
podrazumeva iracionalni pogled na svet koji obelezava verovanje u moguénost
koris¢enja magije i koji priznaje znacaj iracionalnog dela ¢ovekovog bica, onoga koje
sluti i oseca opiru¢i se tvrdoj racionalistickoj kauzalnosti. To je pogled na svet koji

podrazumeva i Sturm und drang.
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Prica koja u Ribaru ima tragi¢ne tonove ovde je ispri¢ana humoreskno—
groteskno. ZaCarana metla nije samo magijski predmet, ona dobija atribute bi¢a — noge,
glavu, pogled, izraz (19, 20, 56), a uplaseni ucenik dovodi je u vezu sa zlom i
demonskim na sebi svojstven nain koji izaziva direktan humorni efekat: ,,Das ist
Tiicke!* (54), ,,0, du Ausgeburt der Holle“(57), ,,Ein verruchter Besen (61). Groteskni
Spoj zivog 1 nezivog istovremeno je spoj niskog i visokog, pa je predstava demonskog
bica parodirana tako da odgovara predstavi u¢enika — kako u magiji, tako i u umetnosti
—koji je sve samo ne uzviSeni umetnik na putu ka stvaranju velikog dela. To potvrduje i
njegov nacin govora i izbor reci.

Budu¢i da magijski instrumentalizovani predmet dosledno ispunjava svoj
zadatak, samouverenost uc¢enika sa pocetka prerasta u opipljivi strah: ,,Ah! nun wird mir
immer béanger!”“ Teskoba unutrasnjeg bica uzbudenog pesnika, unutrasnja poplava
ose¢anja projektovana je kod Getea u ironizovanu predstavu ucenika koji se plasi da
kuca ne poplavi: ,,Soll das ganze Haus ersaufen (58). Groteskna predstava trijumfuje
kada umesto finih instrumenta pesnika, pera i re¢i (rei je zaboravio!), ucenik grabi
sekiru. Napori koje ¢ini su, medutim, u sferi opipljivog, racionalnog i oni nemaju
nikakvog uticaja na iracionalnu sferu magijskog delovanja. Zato je ovu baladu moguce
Citati 1 kao satiru na svaki preterani napor, koji se, u pogreSnom pravcu ili na pogreSan
nacin, uludo ¢ini; kao satiru na uzaludne napore umisljenih pesnika koji bez vestine i
talenta, olako shvatajuéi stvaralacki proces kao eksploziju osecanja, ne uspevaju da
stvore vredno umetnicko delo.

Ni Geteov ucenik ne uspeva. On ne ume da ovlada silama koje je oslobodio, ali
zbog toga ne strada, kao npr. ribar. U€eniku u pomo¢ pritice majstor. On zauzdava
bujicu i od haosa stvara kosmos. Magijska logika kojom je sled dogadaja u potpunosti
obelezen, izjednacava se sa logikom umetni¢kog stvaranja. Tek prava magijska formula
moze da zaustavi zaCaranog slugu da donosi vodu, bas kao Sto poezije nema bez prave,
ta¢no 1 precizno izgovorene reci (,,Ach das Wort”, 43; ,,Habe ich das Wort vergessen!”,
42). Predvojena metla nastavlja da radi kao dva sluge jer, bas kao u magiji i u konceptu
celovitog umetnickog dela, ono §to vazi za deo, vazi 1 za celinu. Podvojenost metle
upucuje i na podvojenost emocija 1 razuma kao elemenata umetni¢kog dela, ¢ak na
njihovo prenaglaseno, nasilno razdvajanje koje je izraz naSlo u dve suprotstavljene

struje Geteovog vremena. Geteovo poredenje umetniCkog stvaranja sa magijom
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podrazumeva da nema umetnickog dela bez Carolije, bez vestine, bez osecanja, kojima
je ne samo moguce nego i neophodno ovladati. Vestinu nije dovoljno samo videti — kao
dela starih majstora — kao $to ni uceniku nije bilo dovoljno da gleda nacin na koji
carobnjak koristi magiju. Potrebno je njome ovladati.

Ucenik ne moze da ovlada nabujalim emocijama jer je on tek ucenik, Segrt 1
nedostaje mu zrelost odraslog coveka. To potvrduje njegova mladalacka lakomislenost 1
nadobudnost koja nipodasStava iskustvo i zrelost; u prvoj strofi on ucitelja podsmesljivo
naziva ,,der alte Hexenmeister™ (1). Ucenik, jo§ uvek daleko od majstora, ne poseduje
promisljenu covecnost koja je potrebna za velika dela. Majstor dolazi u pomo¢ u¢eniku
1 sile prirode zauzdava pravim reCima. Majstor je istinski umetnik. Naspram onog
,Hexenmeister iz prve strofe, sada stoji u¢enikov vapaj:

Ach, da kommt der Meister!
Herr, der Not ist groR! (89-90)

Majstorova vestina zrelog umetnika je u stanju da prevazide jednostranost
iracionalizma i da emocije s naukom udruzi u celovito delo pomocu jednostavne i lepe
estetske forme (ili formule!). Uvde je o¢igledan uticaj Silerovog insistiranja na lepoj
formi kao sustinskom, a ne ukrasnom elementu saznanja i umetnosti, o ¢emu govori jo$
U spisu iz 1795. O nuznim granicama pri upotrebi lepih formi (Uber die notwendigen
Grenzen beim Gebrauch schéner Formen). Tu Siler razraduje trostepeni model
obrazovanja koji se krece od ¢injeni¢nog znanja, preko obrazovanja razuma, do
integracije znanja u karakter i delanje ucenika posredstvom obrazovanja ukusa i lepih
formi. Ucenik koji ve¢ ume da upravlja razumom, svoje znanje u poslednjoj fazi treba
da odene u lepu formu, da ga prosiri i u¢ini osnovom svog delovanja, kako bi znanje
postalo sastavni deo li¢nosti zrelog ¢oveka. Ovaj model se, istina, tek delom podudara
sa centralnim tezama Silerovog koncepta estetskog vaspitanja, gde lepota igra vaznu
ulogu u prevazilazenju dvojstva razuma i osecanja, a lep gest se izjednacuje sa Zivim
moralom, ali jednako ukazuje na vaznost lepog oblika u individualnom razvoju ¢oveka i
umetnika do ¢ega su i Gete i Siler drzali.

Carobnjakov ucenik tako smesta umetnost u sferu iracionalnog, ali reflektujuci
problem umetnickog stvaranja, podrazumeva vestinu, zrelost i snagu razumskog dela

umetnikovog bi¢a koje mora da izbalansira emocije i njima ovlada skladnim i
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jednostavnim formama. Umetnik je majstor ¢ija veStina prevazilazi podvojenost
emotivnog 1 racionalnog kroz lepu formu umetnickog dela. A ucenik je ipak samo
ucenik — U magiji i u poeziji — kakav je, mozda i sam Gete bio, u vreme Vertera i
pesama posveéenim Frederiki Brion. Otud je u vezi sa umetnickim stvaranjem
nedvosmisleno moguce 1 biografsko citanje ove balade kao bespoStedne autosatire u
kojoj se pesnik Gete oprasta od mladalackih zanosa Sturm und dranga.

Korak dalje u skladu sa svojim poetickim stavovima Gete odlazi u baladi koja
nosi naslov zanra, Balada (Ballade, 1813/17), iako ona po izboru teme i numinoznoj
atmosferi predstavlja svojevrstan Geteov povratak tajanstvenom nordijskom svetu
narodne balade, Sto ¢e ostati odlika 1 kasnijeg Geteovog stvaralastva.”® U narodnoj
baladi severnjackog tipa, onaj koji dogadaje kazuje — pripovedac — obi¢no je lutajuci
pevaé, neretko istovremeno 1 ucesnik u ispripovedanim dogadajima, Sto je
karakteristi¢no 1 za neke druge oblike narodne poezije, ukljucujuéi i brojne guslarske
pesme. Tu matricu Gete eksploatiSe u Baladi. Toje prica o grofu koji, primoran da
napusti svoj zamak, sa malenom ¢erkom u narucju odlazi u nepoznato, prihvatajuci
sudbinu prosjaka i lutajuéeg pevaca. Devojéica je u skromnim uslovima izrasla u
devojku koja lepotom osvaja viteza. lako se njome Zeni, vitez joj prebacuje nisko
poreklo. Pri¢a se razreSava povratkom grofa koji najpre kao pevac-prosjak upoznaje
unuke, a onda se razotkriva i dobija svoj zamak nazad od pravi¢noga kralja.

Balada o povratku prognanog grofa ispripovedana je u dve ravni. Jedna je ravan
pripovedne situacije u kojoj putujuéi pevac, zapravo prognani grof, zatekavsi decu,
svoje unucice, same kod kuce i voljne da ¢uju bajku, pocinje da prica, iako u treCem
licu, svoju zivotnu pricu. Druga je ravan ispripovedane pri¢e o prognaniku koji se krije
iza krinke prosjaka—pevaca i o njegovoj Cerki koja se kao prosjakinja udala za plemica.
Obe price se sustiCu sa povratkom viteza iz lova, oca dece koja sluSaju pricu, u tacki
razotkrivanja starog grofa, nakon ¢ega se zaplet razresava u poslednje dve strofe. Gete
ovde primenjuje postupak o kojem su on i Siler diskutovali u prepisci 1979. godine, a
koji je Siler ve¢ primenio u Grofu od Habsburga (Der Graf von Habsburg,1803):
pripovedanje baladi¢nog dogadaja postaje predmet balade (Hink 1968: 29).

3% Pryobitni naslov balade bio je Balada o povratku prognanog grofa (Ballade vom vertriebenen und
zuriickkehrenden Grafen), ali je Gete dao da se Stampa 1821. bez dodatka koji bi u naslovu specifikovao
temu.
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Precizna poetika balade, inae, izostaje iz Geteove i Silerove prepiske, buduéi da
su u tome bili jedinstvenog misljenja. Svoje teorijsko odredenje roda Gete daje u
tumacenju Balade (o povratku prognanog grofa). U ovu baladu, ¢iji je naslov identi¢an
naslovu zanra, ugradio je intenciju da simboli¢no ukaze na tipi¢ne zanrovske odlike.
Kako je ranije reeno, balada za Getea otelovljuje prvobitni oblik poezije u kojem su jo$
uvek sinkreticki udruzene raznorodne zanrovske odlike ¢ijim ¢e se diferenciranjem,
naknadno, razviti pojedinacne pesnicke vrste. Ona je za Getea Zanr narodne poezije
nordijskog porekla englesko-skotske provenijencije. Njen stil je usmeren na afektivni
dozivljaj, ¢emu doprinosi struktura spajanja okvirne 1 umetnute pri¢e, smena
pripovedackih glasova iz razli¢itih vremenskih ravni i refren koji odzvanja iza svake
strofe, a koji pricu stalno vraca jednom svevide¢em pripovedacu koji njene niti drzi na
okupu. U Geteovoj poetici umetni¢ke balade upadljiva je, medutim, racionalisticka
pozicija. Distanca, koja se u nekim baladama pojavljuje i kao ironizovana, kod Getea je
distanca prosvecene svesti u odnosu na materijal koji treba oblikovati — kao da je re¢ o
proizvodu koji u sebi sadrzi manje ili viSe sujeverja. U tom sujeverju odrazavaju se
starije, magijsko-simbolijske misaone matrice i iskustveni dozivljaj stvarnosti, koji pod
udarom talasa svesti 1 prosve¢enog razuma, traZze da im se prizna pravo na postojanje.
Potisnuto iracionalno sveti se za pot€injenost tiraniji razuma, kako u zivotu tako i u
umetnosti.

Od intencionalne refleksije Zanra, medutim, u Baladi znatno glasnije odzvanja
Geteovo videnje porekla umetnosti i polozaja i uloge pesnika u drustvu. U liku grofa
koji je prinuden da napusti svoj dom, pesnik je ovde prognanik, marginalizovan i
osuden na stigmu, ipak, plemenit, ponosan i pun radosti zbog ¢eda koje stasava u
njegovom naru¢ju: ,,Doch wichst in dem Arme das liebliche Kind*“ (24). Njegova
pesma je njegova kéer koja sa njim deli slobodu i bedu prosjackog Zivota. U liku
pjevateve Cerke koja na teSkom putu stasava u lepu devojku s tajnom plemenitog
porekla, Gete alegorijski otelovljuje umetnicko delo. Pesnik je, dakle, predstavljen kao
otac — tvorac i zastitnik, a pesma kao dete — koje zasti¢eno od svake nevolje stasava pod
oevim skutom ,kao pod najsreénijim zvezdama® (,,Wie unter dem gllicklichten
Sterne®, 25). Umetnicko delo, poistoveceno kod Getea sa detetom, izrasta iz nevinog i
nesvesnog, sadejstvom ljubavi i brige. Dovedeno u vezu sa zvezdama ono dobija atribut

sjaja koji razgrée i osvetljava no¢. Pesma je i u vezi sa prirodom, budu¢i da priroda ima

153



uvek spreman dom za prognanika: ,,In Tédlern und Wildern die Wohnung bereit* (20).
Kada sa godinama ocev kaput propadne, on otkriva lepo i plemenito pevacevo blago.
Materijalno siromastvo pevaca—prosjaka nadomesta neprocenjivo duhovno blago, plod
vrednog semena. Pesma je u ovoj Geteovoj baladi izdanak plemenitog roda,
istovremeno lepa, ona je i plemenitog porekla i usreéuje ve¢ svojim postojanjem:

So schon und so edel erscheint sie zugleich

Entsprossen aus tiichtigem Kerne

Wie macht sie den Vater, den teuren, so reich (34-36)

Ipak, otac je obecava grubom plemicu koji pruza ruku, ne da bi prosjacima dao
milostinju, nego da starcu oduzme jedino $to mu je ostalo. On poseze za lepotom, jer
¢ak ni osiona, samodovoljna grubost ne moze da ostane imuna na njeno dejstvo. Tako
Gete kroz motiv braka novog plemica i prosjakinje plemenitog porekla u ravni
doslovnog znacenja problematizuje odnos materijalnog i duhovnog plemstva, a u
simboli¢koj ravni odnos mo¢i i umetnosti. Malobrojni tumaci ove balade bavili su se
isklju¢ivo njenim doslovnim znaéenjem, smestajuéi ga u kontekst posledica Francuske
revolucije i Napoleonove vladavine, istorijskih okolnosti koje su izdigle takozvano
,»hovo plemstvo* i ugrozile prava plemstva uopste. Prema Maksu Komerelu, Gete u
Baladi ukazuje na opasnosti koje prete plemstvu uopste, tvrdeci — istina u ideoloskom
kljucu — da je prava tema ove balade sudbina plemenite krvi (1943: 398-417). U tom
kontekstu bi veza starog grofa sa prirodom bila slika prirodnog prava na koje Gete
poziva traze¢i od ljudi ono $to pruza priroda: doslednost i poStovanje zadatih nuznosti.
U ovakav konzervativni stav uklapa se Geteovo videnje drustvene pozicije umetnika
kao duhovnog plemstva (Adel der Seele). Umetnost nema sekularnu mo¢ i istupanje
umetnika u svet ¢vrsto utvrdenih druStvenih odnosa vodi u nerazumevanje ili frustraciju
nalik Verterovoj. Nalik Tasovoj. Uloga pesnika nije u politickom-delatnom. 1z tog sveta
on je prognan i svoje mesto nalazi najpre u prirodnom, a onda, kroz svoju plemenitu
tvorevinu, konac¢no, i u druStvenom — u oplemenjivanju, negovanju duha i odgajanju
buduéih pokoljenja plemenitog roda. Geteova i Silerova ideja estetskog vaspitanja ziva
je u Baladi skoro jednako kao u Geteovoj Ifigeniji. Geteov umetnik ovde nije zabavljac,
niti dvorski pesnik ¢iji je zadatak da velica plemenitog gospodara. On je tvorac, dobar

otac svoje dece, vaspitac, ucitelj. A njegova je umetnost oplemeniteljica, ¢ak i sirovih i
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jarosnih, §to u baladi dobija svoj izraz u sceni kada blaga re¢ supruge i majke obuzdava
prvi nalet besa vlastelina: ,,Der fiirstliche Stolze verbeiflet™ (66).
Akcenat na vaspitnu funkciju stavlja i refren, stih na kraju svake strofe koji je po

svemu sudeci glas pripovedaca, i1 koji potvrduje da se pripovest starog grofa urezuje u
duSu milih slusalaca. ,,Die Kinder sie horen es gerne®. Izuzetak su dve strofe u kojima
o¢evu nepravednu, ljutitu grdnju uperenu protiv prosjaka refren negira, opet
posredstvom reakcije sluSalaca: ,,Die Kinder sie horen es nicht gerne®. Umetnicki efekat
Gete zasniva na svesti o recepciji dela. Balada, ali i svaka dobra umetnost, jeste primer
1z Zivota, majstorskom vesStinom pricanja pretocen u univerzalnu pricu o dobru i zlu
koja oplemenjuje dusSu u koju se zauvek urezala, detinju duSu onih koji umetnost
razumeju. Udruzena sa lepotom, ona je plemeniti blagoslov za budué¢a pokolenja, $to
naglaSava mnogostruka upotreba glagola blagosloviti (nem. segnen). Svestenicki
blagoslov braka vlastelina 1 prelepe pevaceve kéeri mozemo citati 1 kao pokroviteljstvo
u ¢ijem krilu cveta umetnost, ¢ak i1 kad je oni koji joj obezbeduju materijalnu poporu
zaista i ne cene. Blagoslov koji stari grof iz daljine danonoéno $alje svojim unuci¢ima je
nada da ¢e lepa umetnost odgajiti plemenite duse buducih generacija. Izraz toga je i
pretposlednji stih balade, poslednja misao pre zaklju¢nog refrena, kojim grof odgovara
na optuzbe mladog vlastelina da se plemstvo ne moze nauciti i da mu je prosjakinja
odgojila potomstvo bednika. Obracaju¢i mu se blagim recima oprostaja, nakon §to je
vec razotkrio svoj pravi identitet, grof zakljucuje:

Erhole dich, Sohn! Es entwickelt sich gut,

Heut einen sich selige Sterne,

Die Furstin sie zeugte dir firstliches Blut (96-98)

Pesma je plemkinja, njeno je potomstvo plemenito, njeno je carstvo duhovno i
nebesko. Ona je kéer plemenitog roda, zelene prirode 1 zvezdanog neba, lepotica koja,
bogu bliska, zauzdava i oplemenjuje varvarsku narav i odgojiteljica novog plemenitog
roda Cistih dusa. Lepota — ovde sjajna, zvezdana, prirodna, plemenita, bogobojazljiva, i
odmerena, Sto ukazuje na svojevrstan estetski primitivizam iz rane faze Geteovog
stvaralastva — u Baladi je neopozivo izjednacena sa umetnos¢u. Grofova kéer je ovde,
poput lepe Jelena u Faustu, otelovljenje duha, plemenitog duha koji ozivljen kroz

umetnost prevazilazi efememernost lepote u prirodnoj pojavi. LiSena istorijskog i
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mitoloSkog identiteta ona funkcioniSe kao univerzalani simbol poezije i svake umetnosti
koja se suprotstavlja prolaznost zivota i traje kroz plemenito potomstvo koje je lepotom
svog bi¢a odgojila za saosecanje, razumevanje i protivljenje svakom nasilju.

Tako Geteova Balada prevazilazi intenciju demonstracije jednog Zanra i postaje
prostor za celokupni poetski i politicki program vajmarske klasike. Istovetne ideje u
svoje balade ugraduje i Siler, ali upotrebom druga¢ijih umetnickih sredstava. Tamo gde
u Geteovim baladama misterioznost izrasta iz zagonetne, mistifikuju¢e predstave koja,
izmedu ostalog, nastaje izostavljanjem, prekidanjem 1 preokretanjem deonica u
vremenskom toku, u Silerovima baladama trijumfuje teatralnost kao osnovna odlika
poetske strukture sto kulminira u vidu moralne poente. Beno fon Vize prvi je napravio
otklon od ¢itanja Silerovih balada iskljuéivo kao ,idejnih“. On ih interpretira kao
»kratke dramati¢ne pri¢e®, ,,parabolicne pripovesti“ koje predstavljaju stvarnost —
stvarnost koja, Silerovim re¢ima, ,,postaje tribunal® (Wiese 1959: 619). Tipski slucaj
prikazan je, pre svega, obradom motiva iz antike. U pismu Geteu od 7. septembra 1897,
Siler pise da u obradi anti¢kog materijala ne Zeli da se sluzi cudom (2010: 388). ,,Puki

prirodni slu¢aj mora objasniti katastrofu,* dodaje u nastavku govoreéi o jednoj od svojih

najuspelijin balada Ibikovi Zdralovi (Die Kraniche des Ibykus, 1797).

'

lHustracija 4: Spomenik Ibiku u Kalabriji, Italija

Materijal za lbika Siler je preuzeo od Getea koji ga je od direktora gimnazije

Karla Avgusta Betigera trazio kako bi u formi balade ispri¢ao pricu o pesniku ubijenom
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na putu za Korint gde je trebalo da ucestvuje u Istmi¢kim igrama u slavu boga
Posejdona.’®*® Ni na jednoj drugoj baladi Siler nije radio tako dugo kao na Ibikovim
Zdralovima, pracen Geteovim kritiCkim napomenama kojima nije do kraja izaSao u
susret. Ipak, Gete na kraju priznaje da se trud isplatio. U dvadeset i tri strofe po osam
stihova, u strogom ujednac¢enom metru ¢etvorostopnog jamba u kojem se naizmeni¢no
smenjuje Zenska i muska kadenca (Oellers 2005: 374), Siler je uspeo da pri¢u sa
iznenadnim obrtom i Zivopisnim slikama prikaZze ne samo kao egzemplarni individualni
slu¢aj raspodele poetske pravde, nego i da u njega ugradi ideologiju vajmarske klasike,
ideju estetskog vaspitanja i snage pesnicke re¢i da uzdrmani poredak ponovo dovede u
red.

Uniformnost stiha sa ujedna¢enom shemom rime ne izaziva monotoniju buduci
da je ispripovedana radnja izuzetno dramati¢na: Ibik je na putu za Korint gdje ¢e se
odrzati igre, pracen jatom zdralova koje prepoznaje kao nosioce iste skitalacke sudbine
kakva je njegova. U prvoj strofi Siler pesnika eksplicitno karakteriie kao ,.prijatelja
bogova“ (,,Gotterfreund®, 4), onoga ko je ,,ispunjen Bogom* (,,des Gottes voll“, 7), Sto
aludira kako na ve¢ pominjanog Platonovog ljona, tako i na biblijsku pri¢u o silasku
svetog duha na apostole.’*® Kao kod Getea, pesnik je lutalica, blizak prirodi koju
razume, ali blizak i onostranom, svetom, koje kroz njega progovara. Ibik je u Silerovom
smislu naivni pesnik, u neposrednoj komunikaciji sa prirodnim okruzenjem i sa
onostranim, sa bogovima koji su mu podarili dar pevanja:

Ihm schenkte des Gesanges Gabe,
Der Lieder suRer Mund Apoll (5-6)

35 prema istorijskim izvorima, Ibik je Ziveo u 6. v.pne. Poreklom je bio iz Kalabrije koju su Grci
kolonizovali. Kao pesnik putovao je svuda, vodio skitalacki Zivot, a jedno vreme je proveo na dvoru
tiranina Polikrata na Samosu. U istoriju gréke poezije usao je pesmama od kojih su malobrojne sacuvane.
U njima dominiraju ljubavni i mitoloski motivi. Bio je u€enik Stesihora, kopirao ga je, ali je stvorio i
originalnu poeziju kao prvi istinski pesnik psihologije ljubavi.Raniji pesnici su zastupali uverenje da
ljubav dolazi spolja, dok je po Ibiku ljubav proizvod naSeg bica, a ne dar od Afrodite i Erosa.On prvi
otkriva da je erotsko stanje prisutno u celom ¢ovekovom telu: ,,Mami me u Kupridinu mrezu...“ Pri¢a o
Ibikovoj smrti zabelezena je kod Plutarha, a kao literarnu gradu pricu je prvi iskoristio Erazmo
Roterdamski u Adadu iz 1508.

136 I kad se navrsi pedeset dana bijahu zajedno svi apostoli jednodusno na okupu. I ujedanput postade
huka s neba kao duhanje silnoga vjetra, i napuni svu kuéu gdje sedahu; I pokazase im se razdijeljeni jezici
kao ognjeni; i sjede po jedan na svakoga od njih. I napuniSe se svi Duha Svetoga, i stadoSe govoriti
drugim jezicima, kao §to im duh davase te govorahu‘ (Djel. 2,1-4). Prevod Vuka Stefanovi¢a KaradZica.
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Inspiracija naivnog pesnika u Silerovoj predstavi je bozanska, ba§ kao kod
Platona, Sto, kao i odnos prema prirodnom, demonstrira njegovo nadahnuto obracanje
zdralovima u trecoj strofi.

Da ste mi zdravo, prijatelji, koji
I morem beste pratioci moji,
ja uvas gledam ko u dobre znake,

jer mi i sudbe imamo jednake®®’

Seid mir gegruft, befreundete Scharen!
Die mir zur See Begleiter waren,
Zum guten Zeichnen nehm ich euch,

mein Los, es ist dem euren gleich. (17-20)

Pojavljivanje Zzdralova, ptica selica koje lete prema jugu, upucuje na smene
prirodnih ciklusa koji neraskidivo obelezavaju ljudski Zivot u vezi sa prirodom. Ibik
susre¢e zdralove na svetom mestu, u Posejdonovom gaju omorike koja svojim
zimzelenim iglicama namece misao o postojanosti i vec¢noj mladosti, baS kao §to 1
zdralovi u sebi nose simboliku mudre dugovecnosti. Poistovecujuéi se sa Zdralovima u
svojoj invokaciji, Ibik ne otelovljuje pesnika samo kao nemirnog lutalicu i ¢edo prirode
1 bozanske inspiracije, nego i kao bi¢e mudrosti i vecnosti. Pesnik kroz svoju re¢ Zivi i
posle smrti §to ée naéi potvrdu na planu radnje koju Siler oblikuje naslanjajuéi se na
trivijalnu matricu benkelsanga sa motivima zloc¢ina i kazne. Ovi motivi ¢e biti dovedeni
U vezu upravo preko motiva pesnicke reci.

Ibik je napadnut i ubijen na svetom mestu. U mitskom jedinstvu s prirodom, kao
1 svaki naivni pesnik, on umiru¢i moli zdralove da budu tuzioci njegovim ubicama:
,»Von euch, ihr Kraniche dort oben! (..) /Sei meines Mordes Klag erhoben® (45, 47). To
su poslednje rec¢i Coveka na samrti koji se nada da ¢e zloCince sti¢i ruka pravde,
istovremeno i poslednje re¢i pesnika — koji veruje u poetsku raspodelu pravde. Siler ne
zanemaruje da sliku pesnika dopuni i aspektom slave, pa Ibikovo mrtvo telo oplakuje

cela nacija:

Y¥'Prema: Fridrih Siler. 1964. Knjiga poezije. Prevod: Trifun Puki¢. Beograd: Rad, 31-36.
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svi Grci tada ronili su suze,

kao da se svima samo srce uze!

Ganz Griechenland ergreift der Schmerz,
Verloren hat ihn jedes Herz. (58-59)

Veza izmedu pesnika i njegove publike uspostavljena je preko motiva srca, §to
je nagovestaj ideje o afektivnom dejstvu umetnosti, koju drugi deo balade razraduje kao
klju¢nu. Mitski eksterijer u kojem se odigrava prvi deo balade jeste prostor u kojem
prirodni Coveka oseca boga u sebi, ali i mesto zloina na kojem prevagu odnosi
varvarski odnos necivilizovanog ¢oveka prema drugome, coveka koji ne kontroliSe
svoje instinkte. Prirodni prostor iz prvog dela balade, u drugom zamenjuje pozornica,
civilizacijska tvorevina, koju je stvorio Covek, na Sta upuéuju i stihovi u kojim se
gradevina amfiteatra poistovecuje sa ljudima koji se okupljaju pred pocetak predstave:

Von Menschen wimmelnd, wachst der Bau
In weiter stets geschweiftem Bogen
Hinauf bis in des Himmels Blau. (86-88)

Vertikala od zemlje prema nebu, koju stihovi sugeriSu, uspostavlja prostornu
vezu pozornice sa bozanskim visinama, §to simboli¢no citamo kao paralelizam
bozanskog i poretka koji pozornica otelovljuje. Umetnost u ¢ulno—konkretnoj formi
potvrduje vecne zakonitosti, pa je otud njena druStvena uloga afirmativna.
Uspostavljanje vertikale od umetnicke ka religioznoj sferi, preko istovetnih,
univerzalnih moralnih postulata, priprema razreSenje balade u klju¢u osnovnih ideja
vajmarske klasike o moralnom vaspitanju coveka posredstvom umetnosti i lepote.
Univerzalnost ljudskog morala u kantovskom smislu — uprosc¢eno: postojanje boga
potvrduje moralni zakon u meni — naglasava i strofa posvecena nabrajanju mnostva
naroda razli¢itog porekla koji je iz raznih delova Grcke pristigao u Korint, gde ¢e ih sve
ujediniti isti bol za Ibikom, istovetan osec¢aj za pravdu, ali i jedinstveni utisak koji ¢e
pozornica ostaviti na njih. Otud, masu naroda koji aktivno ucestvuje u radnji balade,
simboli¢no mozemo da razumemo i kao ¢ovecanstvo (Menschengeschlecht), dok je na

planu Silerovog poetoloskog programa to teatarska publika, odnosno, u Sirem smislu,
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primaoci lepe umetnosti. Tu balada jasno sugeriSe da pozorisno estetsko iskustvo nije
individualno. Siler u svojim teorijskim spisima tematizuje ¢injenicu da je Eovekovo
iskustvo svakodnevice obeleZeno razlikama medu ljudima, mnogostrukosc¢u slika sveta i
zivotnih stilova, te da samo umetnost, kao saopstavanje lepote, to moze da prevazide.
(Petersdorff 2007: 4). ,,Jedino lepota njemu [Coveku] moze da da karakter drustvenoga®,
odnosno ,,samo saopStavanje lepoga sjedinjava drusStvo, jer se odnosi na zajednistvo
svih“ (27. pismo, Siler 2008: 258).

PozoriS$no iskustvo je istovremeno vizuelno i auditivno, ali i iskustvo fizicke
blizine drugoga, koje omogucava da telesno osetimo da je svaki covek deo zajednice.
Za ubice koji su svesni da su prekrsili norme svoje zajednice, koja ih u trenutku pojave
zdralova bukvalno fizicki okruzuje, ovo socijalno iskustvo je iskustvo stesnjenosti koje
doprinosi da se ubice intuitivno razotkriju (Ibid). Opkoracenje kojim je strofa u kojoj
istupa hor, ¢vrsto 1 u okviru iste recenice spojena sa prethodnim prikazom publike, jasan
je formalni signal suStinskog jedinstva poetske predstave Sarolike publike 1 hora. U
trenutku nastupa hora eumenida mesto radnje balade suzava se na samu scenu, a vreme
pripovedanja gotovo da se izjednaava sa ispripovedanim vremenom. O ranijim
dogadajima propovedac je izveStavao sa distance, sa neke spoljasnje tacke gledista, a
sada uzima perspektivu publike. Ona stupa na shagu od recenice koja prati nastup
boginja osvete: ,,So schreiten keine irdschen Weiber (101). Izgled, gestikulacija i
glasovi hora deluju tako snazno da gledaoci zaboravljaju da je re¢ o inscenaciji i na tren
veruju u opipljivo prisustvo metafizickog sveta. Isto iskustvo namenjeno je i Citaocu
balade koji sada vidi i ¢uje S$to i publika u tekstu. Gete u pomenutoj prepisci o Ibiku ovo
mesto naziva ,,prelazak u pozoriste* 1 markira ga kao klju¢no, naglaSavajuéi vaznost
Silerove zamisli hora bez kojeg delo vise nije moguée zamisliti. Pozoriste je u smislu
radnje centralno mesto u baladi, jer se tu razreSava zlo€in 1 otkrivaju se krivci kojima se
sudi, §to omogucava uspostavljanje drustvenog reda. Ali, centralni motiv pozorista sa
antickim horom, koji se zastupaju¢i nebeski poredak obra¢a zemljskoj javnosti,
istovremeno omoguéava i demonstraciju Silerovog estetskog programa, centralnih

postulata vajmarske klasike. Oni su u ovoj baladi u obliku napete price sa
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iznenaduju¢im motivima, namenjeni Siroj publici.138 Rec¢ je o poetoloskim idejama o
znaCaju umetnosti, posebno teatra, za uspostavljane idealnog druStvenog poretka
svesnih i slobodnih pojedinaca, koje se u Silerovim teorijskim tekstovima, najopsirnije
u Pismima o estetskom vaspitanju, nalaze u ezoteri¢noj formi. Medu tumacima balade
koja Silerove stavove o dejstvu i funkciji umetnosti pretade u umetnost samu, vlada
saglasnost da Ibikovi Zdralovi pre svega demonstriraju nemerljivu mo¢ poezije, snagu
delovanja pesnicke rec¢i koja kreira i oplemenjuje, i ideju o konstituisanju sveta
posredstvom jezika.'* Srediste ovakvog tumadenja je, bez sumnje, nastup hora koji
zadivljuje i potresa gledaoce.

Und schauerlich gedreht im Kreise

Beginnen sie des Hymnus Weise

Der durch das Herz zerreiflend dringt

Die Bande um den Sunder schlingt. (113-116)

Pojam srca koji ovde i dalje funkcioniSe kao organ recepcije umetnosti implicira
u terminologiji Geteovog i Silerovog vremena posebnu vezu tela i uma, tako da fizi¢ko
iskustvo istine i moralni nauk ostaju u neraskidivoj vezi.*° Hor erinija posreduje u vidu
direktnog govora jasnu moralnu poruku (stihovi 121-136). Ali znaenje ove poruke je
neodvojivo od nacina posredovanja, od teatarskog izvodenja. Predocavajuéi detaljno
nadljudske dimenzije, masku, kostim i kretanje hora, pripoveda¢ naglasava ritualne
elemente u pojavi erinija koji prerastaju u ples. Razum prevodi jezik izgovorene poruke
u znacenje, ali ono §to ¢uje 1 vidi publika saznaje 1 fizicki. Ritam afektivno provocira
utiske (,,besinnungraubend, herzbetérend®, 117), toliko snazno, da iskljuc¢uju razumsko
nacelo svesne kontrole — $to se i dogada ubici u baladi. Stihovi moralne pouke izvedeni
u formi ritualne predstave pogadaju srce prirodnog coveka, ali i prosveceni razum. Tako

ovde teatarska forma, kao i svaka umetni¢ka forma kod Silera, ukida dualizam duha i

138 svojoj recenziji Birgerovih pesama Siler trazi od poezije da premosti razliku izmedu obrazovane elite
i ve¢ih ¢italackih grupa kako bi se istim tekstom zadovoljile potrebe $ireg kruga ¢italaca. Ova balada kao
da odgovara na taj zahtev.

139 To tvrdi Karl Pestalocipozivajuéi se u svojoj interpretaciji na tumac¢eod Gerharda Kajzera do Bena fon
Vizea (vise kod: Karl Pestalozzi. 1996. Die suggestive Wirkung der Kunst. In: Interpretationen. Gedichte
von Friedrich Schiller. Hrsg. von Norbert Oellers. Stuttgart, 223-236)

10 Vise o tome kod: Ludwig Stockinger. 1996.,,Herz« in Sprache und Literatur der Goethezeit.Goethe —
Novalis — Hauff. In: Das Herz im Kulturvergleich. Hrsg. von Georg Berkemer und Guido Rappe. Berlin,
173-210.
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tela, shvacen u smislu debata 18. veka. Ideja da se umetnost obra¢a celom coveku
kljuéni je konstitutivni elemenat Silerove estetike. Covek u svojoj svakodnevici nailazi
na diskrepancu izmedu normi i prakse koja ga razdeljuje. Tek predstava lepog u
umetni¢koj formi ujedinjuje njegove kognitivne i afektivne moci i stvara celovitog
¢oveka, humani totalitet.

Umetnost ima, dakle, fukciju usavrSavanja coveka za njegovu najbolju
mogucénost, do mere celovitosti. Ta funkcija je istovremeno afirmativha u smislu
potvrdivanja realizacije metafizickih vrednosti i u drustvenom poretku. Teatar
predstavljen u baladi je ,,metafizi¢ki teatar, inscenacija apsolutnog u koje se veruje*
(Petersdorff 2007: 5). Ranije komentarisano odredenje pesnika kao bogu bliskog,
indicira od pocetka balade njeno religiozno utemeljenje. Bas kao i prostor na kojem se
radnja odvija, koji je, bez sumnje, kultni prostor: posejdonov lug, igre u cast Posejdona,
pozornica na kojoj se bog gotovo objavljuje. Kroz sudbinski nauk erinija da ¢e pravda
nad svakim biti izvrSena, pozoriSte u baladi u potpunosti preuzima ulogu religije, na Sta
dodatno upucuje i1 uvodenje motiva smrti, (muklog) dcutanja onostranosti i
izjednaCavanja u onostranosti (Reigen — Todes Schweigen):

So singend, tanzen sie den Reigen,

Und Stille wie des Todes Schweigen
Liegt Gberm ganzen Hause schwer,

Als ob die Gottheit nahe war. (137-140)

Dogadaj na sceni lebdi izmedu istine 1 privida koji u publici ose¢aju svake grudi,
srce u grudima. A ulogu koju u pozoristu igraju re¢i hora namenjene publici, u baladi
dobija komentar pripovedaca, koji sledi iza horske partije, u istovetnom tonu, a Cije je
dejstvo namenjen Citaocima balade. Sve §to je skriveno izaci ¢e na videlo, mo¢ sudbine
spletena je neraskidivo. Umetnicka ideja sudbine istupa pred ¢itaoca Ibika slobodna u
estetskoj pojavi, na isti na¢in na koji se objavila svakom srcu u publici korintskog hora.
Materijal prevladava ideja, onako kako to Siler i zahteva od umetnosti koja se ne
zadovoljava lepim prividom stvarnosti, nego pred oCima publike postaje sama stvarnost
— Culna stvarnost boZzanskog u zemaljskom (von Wiese 1956: 121). Ibikova izgovorena
re¢ priziva svet boZanske pravde i opunomocuje zdralove da objave istinu. Reci hora

eumenida pred o¢ima publike rekreira isti taj pravedni poredak kroz koji se, onda,

162



Ibikova objava — njegovo ime koje je izgovorio ubica (,,der das Wort gesprochen®, 175)
— prolama poput munje kroz sva srca.

Sieh da! Sieh da, Timotheus,

Die Kraniche des Ibycus! (155)

U tome je moc¢ izgovorene rec¢i, mo¢ poezije — da stvori svet imenujuci ga, da
naizgled rasparCani poredak — kao bajalica, molitva 1 svaka ¢arobna re¢ — ponovo
dovede u red. Na nivou radnje, stihovi hora o nevinima i krivima omoguéavaju
rasvetljenje zlo¢ina. U programskom sloju balade, umetnost otkriva istinu, stvara
prostor slobode, ¢ovecCanstvu neophodan da dode do saznanja o moralnom uredenju
sveta, a Coveku potreban za spoznaju apsoluta — istine 0 svetu koja mu, sputanom u
stvarnosti, nije o¢igledna. U tome je ceo Siler, a Ibikovi Zdralovi to u umetni¢koj formi
balade istovremeno i predstavljaju i demonstriraju

Sa Ibikom nije umrla njegova re¢. Kao vrhunska umetnost — ¢uvarka sveta
kojem daje ime — ona prevazilazi prolaznost smrtnog ljudskog trajanja, koja sve
izjednacuje, istovremeno uoblicujuci svet za nove generacije. Umetnosti je slobodan
izraz metafizickog u fizickom, koji harmonizuje ljudsku prirodu, usavrSava je,
pobeduju¢i efemernost materijalnog sveta."" Fizitko tek u umetnosti, oslobodeno
svojih funkcionalnih veza, zadobija pravo na vecno trajanje, estetizovano za spoznaju
onostanog, ve¢nog, univerzalnog.**? Umetnost je prostor emancipacije, jer omoguéava
da predmet estetizacije vidimo u njegovom sopstvenom kontekstu, nesvrhovito,
autonomno, suspenduju¢i neki unapred zadati smisao, ali je 1 prostor spoznaje jer u

slobodnoj igri omoguc¢ava osvajanje, odnosno zadavanje novog, po pravilu moralnog,

Y“Mnogi tumati saglasni su da ée u Silerovim delima iz poslednjih godina, ova vera posustati. Elers tvrdi
da Silerovo kasno stvaralastvo ,,viSe ne ratun sa efektima nadzemaljske sudske instance®, te da je vera u
mo¢ lepote i umetnosti dovedena u pitanje (Oelers 2005: 375). Ostaje, nastavlja Elers, samo jo$ Cisto
prisustvo lepote kao u tuzbalici o padu lepoga Nénie, gde je umetnost i dalje ,,divna“ (,,herrlich®, 13), ali
nemoc¢na pred smréu.

12 | epota kao ,.sloboda u izrazu* kod Silera podrazumeva oslobadanje predmeta umetnicke obrade od
njegovih funkcionalnih veza, emancipaciju materijala od nekog unapred zadatog smisla ili svrhe.
Podsetimo ovde da je lepota za Kanta apsolutna, a ne upotrebna. Kad vidimo lep cvet ili lepu pticu u
nama deluje estetski princip svrhovitosti, koji nije u cvetu i ptici; harmonija je u nama. Princip
svrhovitosti je naziv za oseCanje zadovoljstva koje ose¢amo, ne zbog zadovoljenja potreba, nego od
ose¢anja forme. Kant ga naziva slobodno zadovoljstvo ili nezainteresovano zadovoljstvo koje ne trazi
posedovanje i nastupa kao harmonizujuca aktivnost, kada se obrazac asocijativnih polja predmeta saglasi
sa naSom osecajnoS¢u, sa naSom ocekivanom predstavom. Kako veza izmedu predmeta i esteskog
zadovoljstva nije li¢na korist, ona ne vazi samo za pojedinca, nego za svakog uopste.
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konteksta. Lepota je tako esencija umetnosti, sa presudnom ulogom u vaspitanju i
pojedinca i Covecanstva: da od Coveka cini celinu uskladujuci obe njegove prirode (27.
pismo). U toj tacki Silerov estetski program postaje i eksplicitno politicki, pa lbika
skupa sa Pismima, ¢itamo i kao program uredenja drustva u kojem je estetsko — a kod
Silera je to i lepo i uzviseno — konstitutivni elemenat politicke prakse sa kljuénom
ulogom u emancipatorskom preobrazaju Covecanstva.

U baladi Grof of Habzburga (Der Graf von Habsburg) iz 1803, vezu politike i
umetnosti, Siler daje na istorijskom fonu. Napisana u vreme sloma Svetog rimskog
carstva koje nastupa kao posledica Napoleonovih osvajackih ratova, balada je 1 direktno
politicki motivisana. Okvirni dogadaj pripoveda¢ obelezava kao vreme okoncanja
,»uzasnog vremena“ bezvlasca (,,die schreckliche Zeit*, 16), Sto nameée poredenje sa
aktuelnim istorijskim trenutkom Silerove savremenosti. U osnovi je, pak, istorijski
nepotvrdena anegdota prema kojoj Rudolf Habzburski, u vreme dok je jo§ bio samo
grof, daje svog konja sveSteniku kojeg srece u lovu, kako bi ovaj preko nabujalog
potoka stigao na vreme da bolesniku da poslednju pri¢est. Ovaj €in, kao odraz
hris¢anske samilosti i1 viteskih vrlina, daje Rudolfu i dinastiji Habzburg duhovni i
moralni legitimitet da vladaju. U baladi, Siler pri¢u stavlja u usta pesniku koji na poziv
samog Rudolfa dolazi da uveli¢a proslavu krunisanja kralja u Ahenu. Zivopisnu
sveCanost, koja inace nema istorijsko utemeljenje budu¢i da Rudolfa papa nikad nije
zvani¢no krunisao, Siler uvodi kao okvir pri¢e, na kojem Rudolfova skromnost treba
dvostruko da zasija. Izvestaj sa svecanosti (prve Cetiri 1 poslednja od 12 strofa) poveren
je auktorijalnom pripovedacu koji, kao svojevrsni glas javnosti, svojim pristrasnim,
slavljenickim uzdizanjem kralja, potvrduje veliku popularnost Rudolfa kao jednog od
najomiljenijih srednjevekovnih vladara, koji je, otud, i postao predmet mnogih narodnih
i umetnic¢kih pesama. Silerov pripovedad u prve dve strofe paralelno skicira istorijski
trenutak okoncanja interregnuma 1 svec€arski rucak u €ast novog cara. Narod od novog
cara ocekuje ono Sto pripovedal izrice — da ponovo uspostavi uruSene principe
drzavnosti 1 okonca zloupotrebu moci. Carski trijumf realizovan je u poetskoj slici
sunca okruzenog zvezdama koja poredi cara i knezeve izbornike sa suncem i sedam u to
vreme poznatih planeta, uvodeéi istovremeno topos ,zvezdanog® trenutka koji

najavljuje zlatni dan.

164



Ta raskoSna poetska slika zahteva obrazlozenje koje daje pevaceva pesma —
balada u baladi. Ve¢ u ¢inu pozivanja pesnika i zeljom da laskavi trenutak uveliCa
ugadanjem duhu, a ne telu, car u poetskoj predstavi zadobija pozitivnu karakteristiku
vladara koji ceni umetnost i njenu mo¢ da bozanskim naukom potrese grudi slusalaca:

Doch den Sanger vermiB ich, den Bringer der Lust,
Der mit siilem Klang mir bewege die Brust

Und mit gottlich erhabenen Lehren.

So hab' ich's gehalten von Jugend an,

Und was ich als Ritter gepflegt und getan,

Nicht will ich's als Kaiser entbehren. (23-30)

Rec¢ima cara, pesnik je onaj koji donosi radost. Ali ta radost, sudeéi po drugom
delu izjave, nije radost uzitka, nego radost spoznaje ,,bozanski uzvisenog nauka” (27).
Motivacija i obrazloZenje carevog plemenitog ponaSanja kojim je zasluzio vladavinu
svetom, data je u ovoj njegovoj izjavi da je od mladosti vaspitan umetnosc¢u. U njoj
odusak nalazi celokupan Silerov poetsko-politicki program. Zadatak umetnosti je, §to
pevaceva balada u nastavku demonstra, da po ugledu na metafizicki poredak postavi
merila prema kojima ¢e se orijentisati svetovna moc.

Pesnik koji ¢e pesmom posvedociti kralja kao nosioca bozanske plemenitosti na
zemlji, prikazan nam je kao oli¢enje mudrosti i iskustva, §to dodatno podcrtava ulogu
poezije u sferi saznajnog:

Ihm gléanzte die Locke silberweil,
Gebleicht von der Fille der Jahre. (33-34)

U reéima cara i pevaca o poeziji, koje se nadopunjuju, Siler izlaZe svoje poetsko
veruju. Poezija je harmonija zvukova, istovremeno namenjena i emocijama i razumu.
Sluzi samo ljubavi, a slavi vrlinu i izuzetnost, ono najvise i najbolje (,,das Hochste, das
Beste®, 37), sto oli¢ava metafizicku onostranost. Car priznaje autonomiju umetnosti od
zemaljskih autoriteta — ona je samo bogu obavezna. U poredenju pesme sa olujnim
vetrom 1 izvorom, on istie njenu vezu s prirodom, nepredviljivost i snagu, ali i

neprozirnost beskrajnih dubina iz kojih dolazi da probudi snagu osecanja usnulih u srcu.
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Ovim su deklerativno odredeni poreklo, priroda, dejstvo i svrha umetnosti, a car je

Mnogostruko deklerativnho dovodenje umetnosti u vezu sa bozanskim potvrduje
se u pevacevoj pesmi, gde se grof, buduci boziji pomazanik, susre¢e sa sveStenikom,
zastupnikom bozanske reci na zemlji. Bozanska rec je 1 tatka u kojoj se identitet pevaca
1 svestenika simboli¢no podudaraju, $to na nivou radnje, u poslednjoj strofi, omogucava
identifikovanje pevaca kao nekadaSnjeg sveStenika. Obojica su u sluzbi Zivoga boga
koji se u pevacevoj baladi pojavljuje u obliku svetog pri¢es¢a. Simboli¢no, susret grofa i
sveStenika u lovu mozemo posmatrati kao susret bozanskog i zemaljskog, pogotovo
imaju¢i u vidu da se deSava u prirodi, ali i kao kuSanje zemaljske vrline prirodnim
slucajem. Motivi potoka, vode, bujice koja je odnela most upucuju na snagu prirode u
kojoj se ogleda neprozirna bozanska promisao i korespondiraju sa ranijim poredenjima
pesme sa izvorom i olujom.

Preko umiruéeg za ¢iju poslednju pricest grof stavlja na raspolaganje svog
viteskog konja, ne pitajuéi za ime ni poreklo, Siler uvodi motiv smrti, gotovo neizbezan
u klasi¢nim baladama. Ona je ovde izjednaciteljica, pa se Rudolf u ovom ¢inu otkriva ne
samo kao milostiv 1 bogobojazljiv, nego i kao svestan smrti kao neprozirne bozanske
tajne, pred ¢ijom su neminovnos$cu svi ljudi jednaki kao pred bogom. Noseci pri¢esne
darove na ledima, Rudolfov konj postaje doslovno nosilac boga, a Rudolf — , mitski
osniva¢ dinastije, ¢iji konj nosi krv i telo bozije” — nosilac prerogativa bozZanskog
vladara (Magris 1966: 23). Kroz motiv pri¢es¢a bog kao da je prisutan — $to smo ve¢
videli u Ibiku. U umetnickom delu (ovde u pevacevoj pesmi) bozanski poredak,
otelovljen u Culno-konkretnoj formi, upuéuje na vecni Zivot u onostranosti, istovetno
kao Sto to u religijskoj sferi obecava materijalizovani oblik Hristovog bic¢a. Ali, tu se
pesnikova prica ne zavrSava, nego hriS¢anski vladar sutradan, sa himni¢cnom pohvalom
na usnama, zauvek posvecuje boZanskoj sluzbi konja koji je nosio prices¢e. Uz svest o
smrti, plemeniti vladar svestan je i snage Zivota i stvaranja, koja se realizuje u poetskoj
slici konja koji nosi tvorca (,,Das meinen Schopfer getragen”, 94). U ¢inu stvaranja
covek ostvaruje svoju bozansku prirodu i prevazilazi smrtnost materijalne sfere. Sveto
pricesce je obecanje vecnog zivota, a umetnost prostor u kojem ¢ovek ovladava svojom
snagom 1 postaje tvorac, kroz koji dodiruje vecnost. Istovremeno, samo ona Coveka i

¢ini celovitim. Rudolfova spoznaja Coveka kao humanog totaliteta — u skladu sa
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hris¢anskim shvatanjem coveka kao tela, duha i duse — izrazena je najpre u recima
njegove zahvalnosti bogu:

Denn ich hab' es dem ja gegeben,

Von dem ich Ehre und irdisches Gut

Zu Lehen trage mit Leib und Blut

Und Seele und Atem und Leben. (97-100)

A zatim nam se on sam i prikazuje kao slika ostvarenog totaliteta — u poslednjoj
strofi, nakon gradiranja njegovih vrlina 1 spoznaja, od pripovedacevog preko pevacevog
glasa — kada u sjaju krunidbene svecanosti, nakon zavrSetka pesme za kojom je Zudeo,
car place. Pred sveStenikom u Sumi grof se poklanja i skida SeSir, a pred snagom
pevaceve pesme koja ga vodi do samospoznaje — place. Bogu se klanja, pred pesnikom
plage. Silerov obrt je, medutim, u tome $to je pevad isti onaj svestenik, pa njegove reci
ne samo da 1 dalje slave boga, kao dok je nosio sveSteni¢ku rizu, nego u sebi nose
bozansko, stvaralacko nadahnuce i obecanje ve¢nog Zivota, kao pricesce koje je nosio
umiru¢em. Njegove rec¢i obuzimaju cara: ,,Da ergreift ihn der Worte Bedeuten®, 114.
Pevadeva pesma u Silerovoj baladi iznova demonstrira snagu re¢i da stvore svet, svet u
kojem univerzalne moralne vrednosti — viteske vrline — milosrde i pravi¢na upotreba
mo¢i, iz onostranog prosijavaju u lepoj formi, u obliku Zivih poetskih slika koje,
carevim re¢ima, u srcu sluSalaca bude spoznaju sveta koji je tamo samo zaspao. Utoliko
je Grof od Habzburga ujedno Silerova slika idealnog vladara i snage lepe umetnosti da
takvog vladara vaspita za njegov najviSi ljudski domet, odnosno poetski prikaz
covekovog iskustva totaliteta kroz najviSu umetnic¢ku lepotu.

U Silerovom opusu niz ovakvih slika nalazimo i mimo korpusa balada. Utoliko
bi pre valjalo pomenuti ranu satiri¢nu baladu Osveta muza (Die Rache der Musen,
1782) koju Siler u podnaslovu odreduje kao Anegdotu sa Helikona (Eine Anekdote vom
Helikon). U slici mladih umisljenih pisaca koji pokuSavaju da se napiju sa Febovog
izvora, Siler se podsmeva modi predromantizma koja od pesnika trazi da bude glasan i
poseban, ubrajajuci, u obrtu poslednje strofe, i sebe u tu bratiju. Za bahatost im se sveti
Melpomena, kroz travestiju koju je smislio Apolon. PreruSena u furiju, ona se izlaze
njihovoj bahatoj, raspomamljenoj strasti navodeci ih tako da umesto poezije siluju

osvetu. Ismejanom konceptu stavlja se na teret da poetski zanos izjednacuje sa
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pozudom, Ciji su plodovi privremeni. U duhovitom dvostihu koji je jasno, grafickom

cezurom, odvojen od balade komponovane u katrenima, pripovedac, kojeg u toj tacki i

izjednacujemo sa piscem — oznacava novi Almanah kao plod nasilja nad Melpomenom:
Die Gottin abortiert hernach:

Kam raus ein neuer — Almanach.

Ostrica podsmeha istupila se u bolnoj samospoznaji da nije svaki stvaralacki
napor obecanje vecnosti. Zadovoljiv§i svoju zudnju, bahata bratija samoprozvanih
pesnika kaznjena je, a toga postaje svesna tek kroz ironijsko preispitivanje u formi
balade, osudom na prolaznost plodova svog zanosa. Otud i ovu Silerovu baladu, koja u
klju€u jetke poruge, motiv silovanja muze dovodi do paroksizma, moZemo Citati sa
aspekta odnosa onostranog, umetnosti i lepote, koju pesnik bez talenta ne moze da
uzdigne do vecnosti.

Siler se, tako, potvrduje kao pesnik obe baladeskne tradicije. I u ozbiljnoj i u
komiéno-satiri¢noj baladi kod Silera progovara vise glasova ¢ija je diskusija zapravo
preispitivanje Silerovog poetskog programa u vezi sa idealistickim razumevanjem
stvarnosti. Silerova balada potvrduje svet kao prostor realizacije humanog totaliteta, jer
je uloga umetnosti u svetu, po Sileru, afirmativno potvrdujuéa i vaspitna. Proéi ¢e
gotovo Citavi vek dok balada ne proveje i drugacije tonove, iako ¢e i u romantizmu
motiv pesnika i pesniStva biti jedan od najomiljenijih. Baladu ozbiljnog tona
romanti¢ari udruzuju sa naglaSenim osecajem subjektivnosti, pa ¢e samo malobrojni
uspeti da izbegnu zamku samoogledanja u poeziji, pozu i kliSee simboli¢nih znacenja.
Jedna od njih je 1 Novalisova balada iz tre¢eg poglavlja njegovog nedovrSenog romana
Hajnrih fon Ofterdingen (Heinrich von Ofterdingen, 1800) koji je, imajué¢i u vidu i
kompoziciju i motive, u celosti najdoslednija poetska predstava umetnika i umetnosti
ranog romantizma. U liku naslovnog junaka, srednjevekovnog minezengera,sustice se
tokom romana mnogostrukost sveta koja njegov duh otvara prema poeziji, daleko od
svakog konformizma i majsterovske pomirenosti sa dru$tvenom stvarnoscu, te od
prozai¢nog 1 utilitaristiCkog shvatanja zivota za koje Novalis optuzuje svoju
savremenost. Radnja Ofterdingena smestena je u srednji vek koji je za Novalisa vreme

trijumfa poezije, a ne mra¢no doba, kakvim ga smatraju prosvetitelji.
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Balada bez naslova koja pocinje stihovima ,,Der Sanger geht auf rauhen

Pfaden* (,,Po surovoj koraca pevaé stazi“)'®

deo je bajke koju Hajnrih na svom putu
cuje od trgovaca. To je prica o ljubavi princeze i skromnog momka, posvecenika
prirode u kraljevstvu Atlantidi ¢iji je kralj, iako ljubitelj poezije, na pocetku price
previse gord da bi svoju mezimicu zamislio pored bilo koga. Princeza, koja je rasla uz
pesmu i lautu, u bajci izrasta u simbol poezije, a realizacija njene ljubavi sa mladi¢em iz
Sume simboli¢no je ostvarenje veze prirode i poezije, koje na kraju 1 kralj blagosilja. Ista
simbolika ponavlja se u baladi koja je klju¢ sre¢nog raspleta princezine sudbine. Tom
baladom se, naime, momak predstavi kralju koji tuguje zbog nestanka svoje kceri, pre
nego Sto pred njega izvede princezu sa njihovim novorodencetom. Zanimljivo je u prici
1 to $to momak nije oduvek bio pevag, nego ga je princeza naucila da svira lautu.

Balada je ispricana u tre¢em licu sa umetnutim monologom pevaca koji u tri
strofe (2—4), potvrduje i prosiruje sliku pesnika koju je pripovedac skicirao u prvoj.
Pesnik je usamljenik i izopStenik iz zajednice u kojoj njegovo srce ,.klonulo jauce” (6).
Na cetri razli¢ita mesta motiv srca u baladi ukazuje na iracionalnu prirodu i dejstvo
umetnosti koja je u oStroj suprotnosti sa materijalnim svetom. Novalisov pevac je
lutalica, $iban nemastinom i nemarom ljudi kojima pesmom daruje radost i mir. Kao
kod Silera, pesnik daruje radost i smisao te radosti koji seZe dalje od pukog uZivanja,
shvati¢e tek kralj, svestan i plemenit, pa ¢e uzvratiti pevacu za ovu milost, svojim
najve¢im blagom. U svojoj uvodnoj tuzbalici, pesnik se poistovecuje sa proleéem,
odredujuci odnos ljudi prema njemu kao odnos prema prirodi koja ih okruzuje 1 nudi im
plodove za kojima Zude, dok oni to smatraju razumljivim i ostaju slepi za delo tvorca:

Verlangend sehn sie nach den Friichten,
Und wissen nicht, daf er sie sét;
Ich kann den Himmel fiir sie dichten,

Doch meiner denkt nicht ein Gebet.

Gledaju zudno plodove rumene,

a ne znaju ko stvori blaga ta;

3 Prema: Novalis. 1964. Izabrana dela. Izbor Zoran Gluiéevié. Preveo Branimir Zivojinovi¢. Beograd:
Nolit, 125-127.
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ne pominju u molitvama mene,

pa makar nebo spevo za njih ja. (21-24)

Ovi stihovi nedvosmisleno ukazuju da je i kod Novalisa, kao kod Silera, na snazi
sprega religioznog 1 poetskog doZivljaja sveta. Poezija, shvacena kod romanticara kao
univerzalna postaje prostor saznavanja sveta koji, objedinjuju¢i u sebi filozofski i
misti¢ni impuls, zamenjuje polako religiozno poverenje i spoznaju. Proces koji je
klasika naslutila, romantizam dovodi do kraja i trasira put ka filozofskom i
materijalistiCkom odbacivanju religioznog. Nasuprot onima koji sluSaju njegove pesme,
Novalisov pesnik svestan je da su njegove ,,carobne” moc¢i bozanskog porekla:

Ich flhle dankbar Zaubermachte
An diese Lippen festgebannt. (25-26)

Svestan i zahvalan pevac, ipak, kvasnih obraza moli — ne za zemaljsku srecu,
nego za ljubav. Naspram Silerovog cara koji plage, ovde plae pevaé. Novalis u pevadu
ujedinjuje genijalnost, duh, ¢ulnu oseéajnost i ¢eznju za plemenitos¢u koju ne nalazi u
sirovoj ljudskoj prirodi. Duh pesme mu se, kao posveéeniku, obraca direktno i to u snu.
Omiljena romanticarska metafora sna koji je prolaz ka onostranom, iracionalnom, ovde
je obecanje sre¢e. Ona ¢eka mitskog pesnika kao nagrada za sve zemaljske patnje.
Pesnik pesmom osvaja lepotu. Njegov susret sa kraljevom kceri je ljubavni susret
bozanske prirode 1 plemenite lepote iz koje, u plamenu strasti, nastaje plod umetnosti.
Snaga poezije se kod Novalisa pokazuje kao viSestruka i demonstrira se gradacijski.
Pevac¢ najpre pesmom zabavlja prosti puk, onda tuzbalicom izraZzava svoju najdublju
bol, pesmom osvaja kraljevu kéer, umiruje njene egzistencijelne strahove i uliva joj
nadu dok se sa ¢edom u rukama krije od kraljevog gneva. Poezija je zabavljacica,
uteSiteljica 1 molitva, zavodnica, tvoriteljka... To na planu forme Novalisove balade
potvrduje njena moguénost da u sebe objedini i elegiju, pesnikovu tuzbalicu sa pocetka,
i himnu u slavu ljubavi i umetnosti. U poslednjim dvema strofama, kada kralj pred
njima popusta i1 prihvata pevaca za sina, odnosno za muza svoje kceri, trijumfuje mo¢
poezije da menja poredak u svetu svet. Poslednja strofa je himni¢no zazivanje duha
pesme da pomogne uspostavljanju tog novog plemenitog poretka. U njoj klju¢nu ulogu

ima motiv povratka izgubljene kceri (,,die verlorne Tochter”, 83), koji simboli¢no
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¢itamo kao povratak lepote u svet bez radosti. Lepota, ljubav 1 umetnost taj svet
preobrazavaju u raj.

Und unter den Versdhnungskiissen

Entfaltet sich ein himmlisch Gliick.

uz pomirenja poljupce i suze

nebesne srece svud se Siri car. (719-80)

Uz minezengera Hajnriha i mitskog pevaca iz Atlantide, u Novalisovom romanu
pojavljuje se 1 anticki pesnik Arion. U drugom poglavlju, naime, trgovci Hajnrihu
pricaju legendu o Arionu koja mladi¢u treba da ilustruje da je moguce odbiti pohlepu
sveta i zivot sveden na posedovanje. Istu pricu ¢e, u nesto manje uspeloj romansi pod
naslovom Arion, obraditi Avgust Vilhelm Slegel, dok ée u formi balade o Arionu pevati
Ludvig Tik.**

“Istorijski izvori Ariona smestaju u 7. vek pne. Greki pesnik potice sa ostrva Lezbos, ali je veliki deo
svog zivota proveo na dvoru korintskog tiranina Perijandera, gde je i stekao veliku slavu. Arionu se
pripisuje zasluga za oslobadanje ditiramba od prvobitne veze sa dioniskim kultom i razvitak ovog
umetnickog oblika u formu samostalne horske pesme sa svetovnim tekstom iz koje ¢e se naposletku
razviti gréka tragedija. Nije sauvana ni jedna od njegovih pesama. Prema Herodotu (I knjiga, 23 i dalje),
Arion je prilikom puta na Siciliju stekao veliku slavu, ali i bogatstvo koje je privuklo pomorce na brodu
kojim se vracao u Korint. U Zelji da ga se oslobode, pomorci su mu ponudili da se sam baci u talase, ali su
mu i ispunili poslednju zelju da pre toga zasvira poslednji put u kitaru. Arionova pesma privukla je jato
delfina koji su ga spasili sigurne smrti u talasima i izvukli ga na kopno.
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lHustracija 5: Arion, Albreht Direr,1514.

Balada koja pocinje stihovima ,,Arion brodi na morskim talasima* (,,Arion
schifft auf Meereswogen®, 1799), objavljena prvi put u Tikovim i Vakenroderovim
Fantazijama o umetnosti (Phantasien tber die Kunst), odgovor je na veoma kritikovanu
Slegelovu romansu, objavljenu nesto ranije u Silerovom Almanahu muza. Balada je
najpre objavljena kao deo vece pripovedne celine, Pripovetke, prevedene iz jedne
italijanske knjige (Eine Erzahlung, aus einem italienischen Buche Ubersetzt), u kojoj
ima svoju narativnu ulogu, ali je kasnije Tik objavljuje samostalno (1843, pod naslovom
Arion), buduci da smisaono funkcioni$e i kao celina za sebe.

Pricu o Arionu Tik oslobada predpri¢e i usredsreduje se, prate¢i Herodotov
obrazac bez mimeti¢kog suviska, na trenutak Arionovog bekstva od smrti. Na pozadini
tihog spokoja mora po kojem Arion plovi u susret svojoj domovini (,,Die See in stiller,
sanfter Ruh®, 4), ne Sumore talasi, nego zlokobne reci (,,fliistern®, 5) kojim pohlepni
pomorci dogovaraju pevacevu smrt. U suprotnosti su mirno more i ,.tiha zloba* sveta
(,,stille Tiicke™, 9), koji je okrenut materijalnoj sferi. Pesniku preostaje tek njegova lira.
Pridevom ,,zlatne®, njene zice (,,die goldnen Saiten®, 21) dovedene su u direktnu vezu
sa blagom zbog kojeg Arionu sudbina vise nije naklonjena, zbog kojeg strada (,,all sein

Gold“, 10). Time Tik oStro naglasava suprotnost duhovnog i materijalnog sveta kojem
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pesnik ne pripada, ¢ak ni kad ima zlato. Lira, jedino §to je od svog poseda zadrzao i u
blizini smrti, privodi ga duhovnoj sferi. Ona je njegovo jedino bogatstvo i jedino oruzje
koje ¢e mu spasiti zivot. Umesto da se bori sa talasima, pevac u blizini smrti udara u
zice tako snazno da odjekuje nebo: ,,DaBl laut die Wolbung widerklingt®, 22.
Uspostavljena veza sa nebom, nagovestava bozansko spasenje pevaca.

Centralni deo balade je pevaceva pesma, koju Tik umece u izvestaj sveznajuéeg
pripovedaca, isticu¢i je strofom drugacijeg ritma i organizacije. Pesma lirskog tona nije
tuzbalica, uprkos prethodno istaknutom turobnom osecanju blizine smrti. Pesmom se
pevac opire neminovnosti smrti. Bodro spreman da nade grob u talasima, on prkosi
smrti svestan da nije promasio cilj svog zivota posve¢enog umetnosti.

Pevaceva pesma odjekuje i u dubinama mora, ona uspostavlja vertikalu izmedu
neba i morskih dubina, odnosno u simboli¢noj ravni, izmedu sfere bozanskog i dubine
beskraja u ¢oveku do koje pesnik dopire. Tik pripisuje Arionu atribute Orfeja. On je lepi
mladi¢ koji svojom pesmom uspeva da ,,uzbudi“ Zivotinje, posvecenik u tajne prirode
suocen sa smréu. OzZivljena, personifikovana priroda i pre nego Sto Arion dotakne
kopno, upucuje na ponovo osvajanje Zivota.

Die Meeresflache weit hinunter

Beschwimmen die Tritonen grin.

Die Wellen tanzen, Fische springen (43-45)

Trenutak spasavanja Ariona, Tik izjednacava sa veliCanstvenim ¢asom rodenja
Venere, dovode¢i tako u najdirektniju vezu pesnika sa ljubavlju i lepotom. Nadahnuti
pesnik ,,opijenog pogleda“ (,,mit trunknen Blicken®, 49) zahvaljuje se bogovima za
zivot, jer, kako Zaler opravdano primecuje, pevac¢ ni jednog trenutka ne dovodi svoje
spasenje u vezu sa svojom umetno$¢u, nego iskljucivo sa bozijom miloS¢u. Tako su
posledn;ji stihovi u kojima pesnik trijumfuje nad smréu istovremeno ,,apoteoza umetnika
i obogotvorenje sveta™ (Saller 2007: 118). Doslovno spasavanje Ariona od smrti, u
simbolicnoj sferi je nedvosmisleno obecanje vecnog zivota kroz umetnost, kod
romanticara neodvojivo od potvrdivanja metafizickog uredenja sveta i1 priznavanja

prednosti duhu nad materijom.
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Isti status umetnosti, izmedu ovostranog i onostranog, izmedu molitve 1 pevanja,
pripisuje i Klemens Brentano u jednoj od najpoznatijih balada iz tradicije pesama o
bludnicama, koja, objavljena bez naslova, poCinje stihovima ,,Znam za jednu kucu,
Jjavau kucu* (,Ich kenn ein Haus, ein Freudenhaus*, 1816). Pesma potice iz kriznog
perioda Brentanovog stvaralaStva, nakon razvoda od Avguste Busman, kada se u
njegovoj poeziji pojavljuju slike otudenja, a ljubav je predstavljena u obli¢ju robinje,
ciganke, pustinjakinje, vodene vile ili prostitutke, kao §to je slucaj u ovoj baladi. Prva
strofa priziva Geteove stihove iz balade Bog i Bajadera (Der Gott und die Bajadere,
1798), ¢imeBrentano indirektno uvodi centralnu temu balade — pokajanje gresnice.

Als er nun hinausgegangen,
Wo die letzten Hauser sind
Sieht er mit gemalten Wangen

Ein verlornes schones Kind. (12-15)

Motiv smrti, uveden takode u prvoj strofi, jedan je od centralnih, uz motive
krivice i iskupljenja, i umetni¢kog stvaranja.
Ich kenn ein Haus, ein Freudenhaus,
Es hat geschminkte Wangen,
Es hangt ein bunter Kranz heraus,
Drin liegt der Tod gefangen. (1-4)

U bordelu koji personalni pripovedac ,,poznaje* i koji kroz metonimiju
naSminkanih obraza predstavlja kao Ziv, zarobljena je smrt. Veza smrti i uZivanja u sferi
materijalnog istice u prvi plan prolaznost te sfere, i proSiruje semanticki potencijal
oznake ,,Freudenhaus® koju, tako, od pocetka razumemo u simboli¢noj, a ne u ravni
doslovnog znacenja. Zajedno sa predstavom zena koje su stanovnice te kuce, ova
oznaka upucéuje na negativan stav pripovednog ,,ja“ prema svetu koji ona otelovljuje.
Devojke iz bordela karakteriSe kao vesnice nesrece, zavodnice, zavidne, zle vile koje
pokusavaju da mu pomute um. Okrutne su i prema jedinoj koja se svojom dubokom
tugom 1 otudenos$c¢u od zivota razlikuje od njh. Njoj je privucen pripovedac¢ koji nam se
u celini balade otkriva kao pesnicka egzistencija Sto druga strofa tek nagovestava kroz

vezu s vinom i nebom:
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In meinem Mantel trag ich hin
Biskuit und suiRe Weine,
Der Himmel weil wohl, wer ich bin,

Die Welt schimpft, was ich scheine. (5-9)

Snazna konkretizacija na delu je u karakterizaciji kako stanovnica kuce, tako i
pripovedaca, $to doprinosi usloznjavanju simboli¢nih znaenja, pa Citanje u realisticnom
kljucu ne donosi razreSenje. Tek kada kucu i njene stanovnice poistovetimo sa svetom
propadljive 1 padu sklone Covekove egzistencije na zemlji, a pripovedaca prepoznamo
kao umetnika, predstavnika duhovne sfere i veze sa onostranim, balada se otvara naSem
snazi ljubavi i umetnosti da posvedoce moguénost ve¢nog zivota.

Uprkos jedinstvu radnje na nivou teksta kao celine, jasno se mogu razdvojiti tri
zasebne govorne situacije pripovednog ,,ja* koje oznacavaju tri dela balade. U prvom
delu pripoveda¢ predstavlja bordel i zbivanja u njemu, ¢iji je i sam akter, suZavajuci
fokus sa karakterizacije miljea prema pojedincu, prema jednoj koja nosi kaznjenicki
orden, duboko sama u svom jadu, izloZena poruzi, ali 1 paznji pripovedaca. Slika
gresnice u bordelu slika je polozaj coveka u svetu.

Sie schweigt und weint und tragt den Hohn
Den schweren BiiRerorden.
Man zuckt die Achseln, kennt sie schon,

Sie ist zur Narrin worden. (25-28)

Pesnik svoje mesto nalazi uz rame izopstenice za ¢iji ¢e zivot i smrt do kraja
balade vezati svoju sudbinu. Iz tog odnosa iS¢itavamo interpretativno ulogu poezije u
svetu onako kako se gradacijski otkriva kroz narativnu matricu — od utehe nesre¢nima i
svedoCanstva istine o svetu — ovostranom i onostranom, do iskupljenja i obecanja
vecnog zivota. Staticni par greSnica—pesnik prikazan je u oStroj opoziciji prema slici
devojaka iz bordela u divljem plesu, kao Sto je istinska umetnost o covekovom polozaju

u svetu u suprotnosti sa lascivnom zabavom.
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Prvi deo, poetski obelezen stodnevnim trajanjem i1 ponavljanjem istih radnji —
kao u ljudskom zivotu — prekida jednokratni, sudbinski, dogadaj, nakon Sto gresnica
prihvata pruzenu ruku pripovedaca.

Du hast dem Leid genug getan,
Gib mir's, ich will dir's tragen. (41-42)

Nasminkani obrazi i enterijer ku¢e u koji je smestena radnja prvog dela pesme,
stoji u ostroj opoziciji sa eksterijerom u kojem se odigrava drugi i tre¢i deo balade, i to
kao: vestacko — prirodno, prolazno — trajno. Vemenski obelezen sa ,,neulich® (45),
dogadaj na koji je usredsreden drugi deo balade, odigrava se u pono¢, u prirodnom
okruzenju baste. Romanticarski shvacen, ovaj hronotop predstavlja prozor ka beskraju
onostranog. Ovde se pripovedacko ,,ja* u potpunosti otkriva kao pesnik, atributom laute
koju sa sobom nosi 1 pesmom bozanskog nadahnuca:

Da hat mir Gott ein Lied verliehn,

Ich sang sie in den Schlummer.

Ich sang so kindlich, sang so fromm,
Ach séng ich je so wieder!
O Ruhe komm, ach Friede komm (55-59)

Pesma donosi san 1 spokoj gresnici €iju pri¢u o grehu moZemo samo da iS¢itamo
iz misterioznog pojavljivanja deteta — najavljenog u obelezju pevaceve pesme —
»kindlich® (57). Nema sumnje da dete dolazi iz onostranosti prema kojoj je pevaceva
re¢ otvorila prolaz. Zla¢ani venac koji nosi poistoveéuje ga sa andelom i u ostroj je
suprotnosti sa Sarenim vencem, malogradanskim obelezjem, koji u prvoj strofi krasi
vrata bordela, ukazuju¢i na tro$nost egzistencije koja u njemu hrli ka smrti. Zlatni venac
je, naprotiv, obelezje ve¢nog zivota umrlog deteta koje je gresnica — ¢edomorka, po
svemu sudeci — sahranila u basti iza bordela, na brdascetu na koje je dovela pesnika.
Nakon S§to je on uspava u vecni san, iz brdasceta izlazi dete i potvrduje da je Bog
oprostio gresnici. Da je re¢ o ¢edomorstvu potvrduju dve krvave rane koje vaskrslo dete
u formi misticnog obreda otvara gran¢icom ruzmarina. Ruzmarin, ukras mladenaca i

kolevke, istovremeno je mrtvacki cvet, ali zajedno sa zlatnim andeoskim vencem i
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ogledalom koje dete nosi, deo je simbolike Hrista. Na rascvetali grm ruzmarina
Bogorodica polaze tek rodenog Hrista u motanog u ogrtac; po vaskrsnu¢u mironosnice
na Hristov grob donose sveto miro i ruzmarinovo ulje — prva medu njima: Marija
Magdalena, gresnica i bludnica iz koje je Hrist izagnao sedam smrtnih grehova
pretvorivsi je u najvatreniju i najodaniju pokajnicu. | paganska simbolika ruzmarina
upucuje na ponovno osvajanje zivota u vezi sa ljubavlju i lepotom, jer u narodnom
predanju miris ruzmarina budi uspavanu lepoticu iz ve¢nog sna, dok je u antici ruzmarin
posvecen Afroditi — ljubavi i lepoti. Hris¢ansku duboko religioznu, misti¢nu simboliku
dopunjuje ogledalo. U Pavlovoj Poslanici Korin¢anima ,,staklo u zagonetki” je ogledalo
(1. Kor. 13. 12) u kojem se smrtniku nebeska istina u zemaljskom ukazuje samo kao
simbol.** Kao jedna od omiljenih metafora romanticara, ogledalo upucéuje na udvajanje
svesti, odnosno pogled u sebe koji vodi putem ka samospoznaji i osvajanju dubokog
smisla u nedokucivosti beskraja koji okruzuje isprazne i gresne ljudske zivote — nalik
zivotu Brentanove ¢edomorke. U njega tek smrt deteta unosi slutnju znacenja do kojeg
ona, optereéena grehom i krivicom, ne uspeva da prodre. Cinjenica da narativno nisu
osvetljeni detalji njenog sagreSenja, upucuje na to da je Brentano imao na umu $iri
pojam greha kao bazicnog iskustva uprirodenog ¢oveku, duboko ljudsku sklonost padu.
Put spoznaje koja dovodi do svesti i iskupljenja, ¢oveku otvara umetnost — prozor ka
znacenju beskraja, svedoCanstvo onostranosti i obecanje vecnog zivota. U toj tacki
pesnik se izjednacava sa sveStenikom, a umetnost dobija ulogu u misticko-asketskoj
pripremi za lepu onostranost koja oslobada od stega materijalnog. Otud pesnikovu
misticnu viziju okoncava slika propasti bordela, u kojoj se onaj ukrasni Sareni venac
zaista preobraca u pogrebni. Smrt ukida greSnost materijalnog Zivota i otvara prolaz ka
onostranom. To potvrduje umetnost.

Es brach das Haus, der Kranz fiel ab,

Fiel auf den Sarg der Frauen

Ich blieb getreu, tat bei dem Grab

Mir eine Htte bauen.

¥ Ovo je i smisao pesme misti¢nog hora kojom se zavrsava II deo Geteovog Fausta, a koja je u
neraskidivoj smisaonoj i strukturalnoj vezi sa scenom duge koju na pocetku II dela, Faust, probuden bez
krivice, vidi u vodopadu kao odraz sunca u koje ne moze direktno da gleda.
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Und dal? die Schuld nicht mehr erwacht,
Will ich da ewig singen,
Bis Jesus richtend bricht die Nacht (85-91)

Pesnik ostaje svedok ljudskog greha. Njegova odanost uspomeni na gresSnicu deo
je trijumfa umetnosti koja je jad ljudske fizicke egzistencije, ali i svetlost spoznaje 1
iskupljenja, u umetnickoj formi sacuvala za vecnost. Svoju pesmu o ljudskoj sudbini na
zemlji i milosti dobrog Boga koji sebi privija decu i pokajnike, pesnik nastavlja da peva
do drugog Hristovog dolaska — na koji upuéuje i nastavak pomenute Pavlove Poslanice.
Uloga umetnosti kao ¢ulno-konkretnog izraza bozanske objave tako se kod Brentana
izjednacava sa ulogom religije. U tom smislu su i poslednje dve strofe, u kojima se
ubijeno dete potpuno poistoveéuje sa spasiteljem, svojevrsna himna Hristu.

Preobracanje zamenice ,,ja* u ,,mi“ u poslednjem stihu potvrduje pripovedaca
Brentanove balade — pesnika, i kao osves¢enog Coveka koji deli usud sa ljudima na
zemlji, dok poetski uoblicena pojedinacna ljudska sudbina zadobija univerzalno
znacenje. Subjektivno je prevladano, a kroz dvostruku promenu govorne situacije i
preklapanjem pripovednog plana realnosti 1 mistine vizije, realizovana je kriticka
distanca u odnosu na materijal — tipi¢na jednako za romantizam, kao i za baladu. Ona
tekst spasava od lirizma 1 svake sentimentalnosti, 1 otvara prostor za
emancipacipatorsku spoznaju apsolutnog. To je neprikosnoveni domen lepe umetnosti,
koja u romantizmu ne stvara lepi predmet, nego izoStrava razum i Cula za spoznaju
lepote, lepote onog vecnog, transcedentnog Sto postoji pre svakog subjektivnog
iskustva. Genije u umetnosti ujedinjuje subjektivno i objektivno, univerzalno i
individualno. U tacki spoznaje, on apsolutno nalazi kao srediSte u sebi. I postaje njegov

svestenik. Ili prorok.
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lustracija 6: Sloboda predvodi narod, Ezen Delakroa, 1830.

Ali umetnicka vizija ne dopire uvek do gomile kojoj se umetnik obrac¢a. U
Samisoovoj baladi Stari pevaé (Der alte Sanger, 1833) sama predstava umetnika kao
mudraca koji drugima svedoéi o poretku ljudskog sveta, ne odstupa znatno od Silerove.
Razlika je, pak, u ishodu. Kod Samisoa potpuno izostaje idealisti¢ka vera da umetnost
zaista moze da promeni svet. Stavige, njegov pevac, zavrsava u tamnici, otuden i od
gomile i od kralja kojima se obraéa. Treba, naravno, imati u vidu da Samisoova balada
potice iz vremena nakon julske revolucije koja je itekako snazno odjeknula u Nemackoj,
iznedrivsi celi pokret revolucionarno nastrojenih pesnika. Samiso, sa porodi¢nim
iskustvom azila pred navalom istorijskih zbivanja, nije medu njima. Reci starog pevaca
upuéene narodu na ulicama, skupa sa govorom namenjenim kralju, Samisoa odaju kao
politickog umerenjaka koji zagovara pomirenje drustvenih snaga, dok proslavljeni
refren oktriva duboku rezignaciju pred nezaustavljivim zZrvnjem vremena i istorije.

Unaufhaltsam, unablassig,

Allgewaltig drangt die Zeit
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Struktura balade u vidu govora i odgovora, dosledno prati sukobe i poraze starog
pevaca, najpre sa Sirokom masom slusalaca, onda sa kraljem, a naposletku i sa samim
sobom, u tri celine pracene refrenom koji varira istu fatalistickn misao o
nezaustavljivosti vremena. Cinjenica da u tre¢em delu izostaje odgovor kompatibilna je
sa narativnom situacijom u kojoj peva¢ sam, prorocki govori u zidove tamnice. Oni mu
ne mogu odgovoriti, ali se, utoliko pre, ne razlikuju od pevacevih prethodnih, jednako
gluvih slusalaca. Zato se ponavlja govor, a izostaje odgovor. lako unutar sebe delovi
strukture funkcioni$u kao dijalog — pesnika sa gomilom i pesnika sa kraljem — re¢ je
zapravo o monoloSkim deonicama, buduci da se govornici prakti¢no ne razumeju.

Prikazan kao starac — ,,der sonderbare Greise“ (1), peva¢ nesumnjivo govori sa
aspekta iskustvene mudrosti, koja u njegovim monolozima, medutim, prevazilazi li¢no,
dozivljajno 1 dokazuje se kao — univerzalno ljudsko 1 istorijsko iskustvo. To je tacka u
kojoj se u Samisoovoj predstavi umetnika prorocko i pesni¢ko izjedna¢avaju. Isto je i sa
starCevim izrazavanjem u metaforama koje karakteriSe 1 pesnicki diskurs i
prorokovanje. StarCeva metaforika je usko u vezi sa prirodom. On svoje kretanje kroz
svet poistovecuje sa koraCanjem kroz pustare 1 oluju, §to ¢itamo i u sinhronijskoj 1
dijahronijskoj ravni — kao kretanje kroz uvek istu ispraznost ljudskog bivstva i kroz
oluje istorijskih prevrata koje su u krajnjoj liniji jalove, jer iza njih ostaje pustos kakva
je 1 bila. Umerenjacka pouka namenjena puku izrazena je kroz prozirnu metaforu drveta
vremena, koja se prosiruje na celu sliku — obesnih decaka koji drvo testu pre nego $to su
plodovi zreli. Sa druge strane, slika brodara koji koristi ujedinjenu snagu vetra i vodene
struje, 1 mudro pronalazi utvrdena mesta na kojima brod lako moZe da prode kroz
klisure, pouka je za kralja. UniStenje preti onome ko pokusa da menja pravac kretanja.
Samo, Samisoov vladar nije Silerov mudri i plemeniti kralj, a njegov puk oli¢ava pre
razjarene 1 gladne kmetove, nego posvecenu publiku antickog teatara. Pa je pesnik,
umesto svestenika prosveéenog drustva, zrtva poruge, kamenovanja i kraljevog gneva.

Wahnsinn spricht aus diesem Alten;
Soll er uns das Volk verlocken?

Sorgt, den Toren festzuhalten,

Lal’t verstummen den Gesang! (45-48)
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U tamnici, ipak, on nastavlja da peva. Jer umetnost je — sa istinom mudrosti na
SV0joj strani — nezaustavljiva, postojana i svemoc¢na poput vremena, kojem ni jedna
drustvena snaga ne moze stati na put. Utoliko se refren o vremenu koji baladu zatvara
moze Citati i kao trijumf umetnosti. Pirov trijumf, naime, budu¢i da u tacki u kojoj sebe,
sad direktno, izjednacava sa prorokom, peva¢ nagovestava gorku sudbinu onima koji ne
¢uju bilo istorije.

Samisoova predstava umetnosti znatno je prizemnija i od Silerove i od
Brentanove, bar kad je re¢ o njenoj ulozi u drustvu. lako veruje da umetnost objavljuje
istinu 1 jedan lepSi svet, on iz fokusa ne gubi savremeni (ili svevremeni) drustveni
aspekat. Zato ostaje bez vere u njenu konkretnu mo¢. Ipak, utamnicenju pevaca kao
nesumnjivog simbola nemo¢i pesnitke reéi, suprotstavljaju se kod Samisoa druga dva
motiva — jedan, ve¢ pomenut, da peva¢ u tamnici i dalje peva i prorokuje, a drugi da se
kralj plasi. Ako umetnost zaista nema nikavu druStvenu mo¢, koje se to zavodljive
snage plasi kralj?

Isti motiv, nesto ranije, razradio je Ludvig Uland, u baladama Pevaceva kletva
(Des Sangers Fluch, 1814) i Bertran de Born, 1829."° U obe umetnost trijumfuje u
sudaru sa sirovoscu ljudske prirode, sa razli¢itim ishodom i uz neminovne zrtve. Radnju
svojih balada Uland smesta u istorijski srednji vek, u vreme samovoljnih i osionih
kraljeva i neprekidnih medusobnih sukoba vlastele, kojem se romanticari stalno ponovo
vraéaju. U Pevacevoj kletvi, pred kralja kojega nam pripoveda¢ u drugoj strofi
razotkriva kao jarosnog 1 krvoZednog, stupaju dva pevaca.

Der ein in goldnen Locken, der andre grau von Haar (10)

Tako je umetnost od pocetka dvostruko atribuirana kao nosilac i mudrosti
iskustva 1 tek procvetale zivotne svezine mladosti. Pevaci treba da umilostive kameno
srce strasnoga kralja (,furchtbar prichtig®, 19). Rasko§ njegovog dvora i pojave u
opoziciji je sa surovosc¢u njegove prirode koju, opet po suprotnosti, dodatno naglasava

blago obli¢je kraljice. Nju auktorijalni pripoveda¢ poredi sa punim mesecom, ¢ime

146 Bertran de Born, jedan od najpoznatijih trubadura 12. veka omiljena je tema mnogim umetnicima od
Petrarke, preko Ulanda i Hajnea do Ezre Paunda. Vise o tome u uvodnom tekstu zbirke The Poems of the
Troubadour Bertran De Born. 1986. Edited by William D. Paden, TildeSankovitch and Patricia Stéblei.
London.

181



upucuje na prevlast sanjarskog u njenoj prirodi. Ona svojim neposrednim odusevljenjem
u daljem toku price treba da demonstrira iracionalno dejstvo umetnosti, $to je u
Bertranu de Bornu centralni motiv. Jednako kao ovde kraljica, na de Bornovu pesmu
reaguju Cerka 1 sin pobesnelog kralja, a na posletku i sam kralj koji tako i odluci da
vitezu—trubaduru vrati slobodu:

Deines Geistes

Hab ich einen Hauch verspiirt. (63-64)

lustracija 7: Bertran de Born, iz rukopisa Trubadurskih pesama, Nacionalna biblioteka Francuske

Umetnost pogada ono najdublje u ¢oveku, §to je skriveno ljudskom oku. Duhu
otkriva beskraj i slavu duhovnog zivota. Kralj Pevaceve kletve, oigledno sam isuvise
priroda, ne ose¢a duh, nego samo strah od zanosne i1 zavodljive mo¢i koju pred sobom
vidi. lako je u ravni radnje trenutak kulminacije balade kraljeva jarosna reakcija i
ubistvo mladog pesnika u devetoj strofi, motiv umetnosti, njene prirode, porekla i uloge,
najtemeljnije je razraden u strofama 7-9, kad pripoveda¢ izvestava o nastupu dva
pevaca. To je centralni deo Ulandove balade. Karakterisanje mladi¢evog glasa kao
nebeskog 1 poredenje pevanja starca sa horom duhova dovodi poeziju u direktnu vezu sa
nebeskim sferama, sa onostranoscu. Repertoar tema pevaca ne ostavlja sumnju da je

prostor suverenosti poezije egzistencijalna sfera. Umetnost peva o zivotu i njegovim
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postulatima koji ga ¢ine vrednim Zivljenja: o ljubavi, slobodi, dostojanstvu, vernosti i o
svetom.

Sie singen von Lenz und Liebe, von sel'ger, goldner Zeit,

Von Freiheit, Mannerwirde, von Treu' und Heiligkeit;

Sie singen von allem SiiRen, was Menschenbrust durchbebt,

Sie singen von allem Hohen, was Menschenherz erhebt. (25-29)

Domen umetnosti je lepo i uzvieno, onako kako su shvaéeni kod Silera i ranije
kod Berka, delimic¢no i1 kod Kanta: ono ljupko $to potresajuci srce (iracionalno) izaziva
ose¢anje miline — ljubav, druStvenost i strast; i ono zastrasujuce $to budi strah i nagon
za samoodrZanjem, omogucujuci ¢oveku da u umetni¢koj formi trijumfuje nad nuzdom
fizicke egzistencije. Takva umetnost koja punim tonom peva o najdubljem (,,Denk’
unsrer tiefsten Lieder, stimm' an den vollsten Ton®, 14), osvaja publiku. Na lepo reaguje
kraljica, na uzviSeno kraljevi ponosni ratnici koji se na re¢i pevaca ¢ak klanjaju bogu. |
Bertran de Born peva kralju o lepom i uzvisenom: o mladoj Zeni koja nesre¢no ljubi
onog za koga se ne moze udati i o mladi¢u koji hrabro gine u boju se¢ajuci se na samrti

oca sa kojim je u zavadi.**’

Tu je dejstvo umetnosti dodatno naglaseno ¢injenicom da su
opevani mladi¢ i devojka deca kralja kojem de Born peva. Snaga umetnosti podcrtana je
¢injenicom da je kralj prethodno, u najve¢em besu, unistio trubadurev dom i grubo se
izrugivao njegovoj umetnosti, osudivsi ga na smrt, a onda pred njom, ipak, popustio u
suzama. Iracionalno dejstvo umetnosti Uland prikazuje i u Tajleferu (Taillefer, 1816) —
najpre u odnosu na kralja koji svog vernog slugu uzdize u viteza, a onda u odnosu na
kraljeve viteze koji sa zarom krecu u borbu ohrabreni pesmom o Rolandu. Umetnost
nagoni srce da se smeje u telu (,,das Herz im Leibe lacht®, 4). Ona je kao vatra koju je
sluga Tajlefer najpre pali u ognjiStu, a onda 1 u srcima ratnika na bojnom polju kod
Hejstingsa. Na to ne ostaje imun gospodar Normandana koji plemenitom pesniku daruje
slobodu 1 uzdize ga do sebe.

Medutim, za tanane zvuke pesme koja je Cas dasak, Cas oluja (,,bald wie ein
Liiftlein, bald wie ein Sturm®, Taillefer, 22), kralj Pevaceve kletve, ostaje gluv. On

optuzuje umetnost za ono $to joj vekovima stavljaju na teret: mo¢ da navede ljude na

Y7 L epa je Zena, uzvisen je ovek, tvrdi Kant u svom tekstu O Uzvisenom.
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nemoralno i druStveno neprihvatljivo ponasanje: ,,Jhr habt mein Volk verfiihret, verlockt
ihr nun mein Weib?“ (33). U kralju prevagu odnosi animalno, telesno. Umesto njegove
duse pesma potresa njegovo telo: ,.er bebt am ganzen Leib* (34), a Zrtva njegovog besa i
moc¢i je mladi pesnik. Kroz motiv ubistva pesnika Uland tematizuje polozaj umetnika u
drustvu, obespravljenost 1 nemo¢ sfere duha u druStvenom—materijalnom okruzenju
kojim upravlja jednodimenzionalna, bezose¢ajna ljudska priroda. Ipak, umetnost na
koncu odnosi pobedu. Njena mo¢ je u sferi ve€nog, njena osveta je strasna. Umesto
tuzbalice za mladim pesnikom, starac proklinje kralja, njegov dom i uspomenu na njega,
da sa svojom fiziCkom propaséu utonu u ve¢ni zaborav. ReC starog pesnika — U
romanti¢arskom i smislu Hamanove filozofije — postaje svet. On, simboli¢no, ispunjenju
ove kletve zZrtvuje harfu, pesnicki atribut, koju razbija o jedan od stubova na izlazu iz
zamka. Kurzivom u tekstu je naglaseno da samo taj jedan stub — vertikala prema nebu —
ostaje da svedoci o iS€ezlom sjaju nekadaSnje palate, pre nego S$to se 1 on pretvori u
prah. Snaga gole reci podcrtana je ¢injenicom da pevac, nakon §to slomi harfu, kletvu
izgovara bez muzike. Semantika reci nadilazi magiju zvuka. U tom smislu Uland i u
Bertranu de Bornu koristi motiv razbijene harfe, jer trubadur tuzbalicu mora da peva
bez nje, kao ,,sa pola duha®, pa ipak uspeva da umilostivi jarosnog kralja. Umetnost je
jedina u stanju da probudi plemenito u ¢oveku, doti¢u¢i u njemu ono Sto je razumom
nespoznatljivo. Jedino ona moze da prevazide propadljivost ljudske egzistencije i
pretvori je u vecnost. Dodir harfe je simboli¢ni ¢in produzenja Zzivota, pa obican
mramorni stub dotaknut razbijenom harfom stoji duze od moc¢i i raskosi kralja kojega je
umetnost proklela na zaborav. DuZe od sveg kraljevskog dostojanstva ostaje da zivi
pesma, svedocanstvo bezo¢nog zlo¢ina kome ¢e suditi generacije. U tome je istinska i
straSna mo¢ umetnosti.

U baladi Augusta fon Platena Saul i David (Saul und David, 1813) kralj takode
namerava da ubije pevaca. Motiv kraljevog besa pripoveda¢ ne otkriva, tako da je ovu
baladu gotovo nemoguée Citati van biblijskog konteksta. Kao predlozak Platenu je
posluzila epizoda iz Prve knjige Samuilove (18. 10-11) u kojoj ljubomorom ophrvani
Saul baca koplje na Davida, sina Jesejevog i bozijeg izabranika, nakon S§to je 0ovaj
svirkom i1 pesmom pokusao da mu odagna tmurne misli kako je to i ranije ¢inio. David
se spaSava miloS¢u Bozijom i to kao motiv kraljevog straha biblijski tekst viSe puta

pominje: ,,I Saula beSe strah od Davida, jer Gospod beSe s njim, a od Saula bjese
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odstupio® (1. Ima. 18.11);*® I Saul vide¢i da je veoma srecan, bojase ga se* (lbid,

18.15).

lustracija 8: David pred Saulom svira harfu, Lukas fon Lejden, bakrorez, 1508.

Izostavljaju¢i kontekst kao poznat, Platen u srediSte paznje stavlja Davidovu
pesmu koja se u Bibliji ne pominje. Davidova pesma je pohvala Bogu i svedo¢anstvo
njegove veli¢ine kroz tvorevine u kojima se ogleda:

,,Der Herr ist grofs! “ beginnt er feierlich,
., Geschopfe spiegeln ihres Schopfers Wonne (5-6)

Lepotu bozanskog pevac, u romanticarskom maniru, predstavlja kroz slike
nabujale prirode. Odnos divljenja i ljubavi prema Bogu nadahnjuje i uzdize pesnika. On
je u Platenovoj predstavi skroman i vedar, a njegova pesma slavi lepotu bozanske

tvorevine. Platen tako ponavlja klasicisticki topos koji se 1 u drugim njegovim baladama

148 prevod Pure Danicica.

185



pojavljuje, najces¢e u obliku motiva prerano umrle mladosti koja nastavlja da zivi u
pesmama umetnika koji ju je voleo. (Link 2002: 174) Ovekovec¢ena u umetnosti lepota
zemaljskog nadzivljava svoju telesnu prolaznost i priblizava ¢oveka bogu. Ta bliskost
sa onostranim, ljubavni odnos prema bogu, izostaje u kraljevom zavidnom srcu
okrenutom slavi ovog sveta, koji nedvosmisleno simbolizuje teSka kruna na njegovoj
glavi (,,Die schwere Krone l6se dir vom Haupt®, 9). Nemocan da Davidu oduzme
bozansku privrzenost, odnosno pesniku pravo na onostranost, on ostaje u svojim
ogranicenim zemaljskim okvirima, pokusavaju¢i da mu uzme Zzivot. Tu se Platenova
balada zavrSava bez izveStaja o ishodu kraljevog napada, Sto dodatno potvrduje da je u
centru paznje balade pesma i ve¢nost koju ona otvara, a ne goli zivot. Tako, umetnicko
stvaralastvo, u predstavi koju Platen nudi, jo$ jednom nadilazi zivot.

Vremenu koje dolazi, medutim, ova poruka pocinje da zvuci kao klise. Pitanje o
ulozi umetnosti 1 polozaju pesnika u drustvu ostaje jednako Zivo, a novi odgovori se
formiraju sa aspekta promenjenih ekonomskih i1 socijalnih odnosa, $to zahteva i
upotrebu drugacijih poetskih sredstava. Hajne, koji se intenzivno bavi problematikom
pesnika i pesni§tva u svetu, stvorio je u prvoj knjizi Romancera (Romanzero, 1851)
nekoliko izuzetno znalajnih poetizacija figure pesnika, medu njima i Firduzija."*® U
obradi istorijskog materijala o persijskom pesniku, Hajne bira formu balade. Pesnik
Firduzi (Der Dichter Firdusi) tako potvrduje ranije pomenutu Hajneovu vezanost za
tradicionalne oblike, ali i izvanrednu lucidnost neukrotivog duha i sposobnost da u
odnosu na knjizevna sredstva ranijih epoha, pre svega rafiniranom upotrebom jezika,
kreira kriticku distancu, koja ih razotkriva kao prevazidena. lako odluka da isprica pri¢u
o persijskom pesniku moZe imati impuls u Hajneovoj biografiji, balada tu intenciju
prevazilazi i postaje gorka univerzalna prica o sudbini umentnika i njegovom polozaju u
svetu.

Balada je struktuirana kao triptih nejednakih delova od kojih prvi i treéi
predstavljaju izvestaj o nekoliko odvojenih i medusobno vremenski udaljenih dogadaja,
dok drugi deo u potpunosti prenosi re¢i — najverovatnije unutra$nji monolog —

rasrdenog, prevarenog pesnika kojem je Sah za epohalno delo, umesto zlatnih, isplatio

9 Prema Majerovom leksikonu pisaca, pesnik Firduzi ziveo je od 932. do 1020. godine i napisao
najznadajniji iranski ep od 60.000 stihova pod nazivom Knjiga kraljeva(Schahname). Firduzi je i jedan od
prvih predstavnika novog knjizevnog persijskog jezika koji nastaje tokom 10. veka.
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srebrne tomane. Pri¢a pocinje napomenom o novcu u kojoj je sadrzana tek potencija
karakterizacije Saha, Firduzijevog patrona.

Goldne Menschen, Silbermenschen!

Spricht ein Lump von einem Toman,

Ist die Rede nur von Silber,

Ist gemeint ein Silbertoman.

Doch im Munde eines Fursten,
Eines Schaches, ist ein Toman
Gulden stets; ein Schach empfangt

Und er gibt nur goldne Toman. (1-8)

Ljudi zlatni i srebrni!
Nitkov kad spomene toman,
Onda misli tek na srebro,

To mu srebrn toman znaci.

Al kad rijec tu knez izusti,
1li Sah, tad bice toman
Vazda zlatan, sah Sto prima,

To i daje: zlatan toman.*®

Sah ée za svaki stih obecati po toman. U Sest strofa pripoveda¢ prikazuje
Firduzijev pesnicki rad i njegovu tvorevinu. Metafora ruze koja sedamnaest puta cveta i
vene, 1 slavuja koji peva, pa zamukne, ne izrazavaju samo dugo vreme pesnikovog rada
— vreme njegovog zivota — nego u prvom redu sugeriSu prolaznost, propadljivost i
neoriginalnost prirodih tvorevina, stavljaju¢i ih u opoziciju sa umetnickim delom.
Prirodnu lepotu nadmasuje umetnic¢ka. Nju pesnik tka kao tepih na razboju od misli.

Unterdessen saf3 der Dichter
An dem Webstuhl des Gedankens,

150 preveo Hinko Gotlib.
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Tag und Nacht, und webte emsig

Seines Liedes Riesenteppich (21-24)

A, medutim pjesnik sjedi
Za tkalackim stanom duha,
Pa je danju, pa je nocu

Svoje pesme cilim tkao.

U Hajneovoj predstavi poezija je misaona tvorevina. Centralna slika prvog dela
balade je metafora tepiha. Umetnicko delo je izjednaceno sa tepihom, ono je vesStacka
tvorevina ljudske ruke u kojoj se raznobojne niti ujedinjuju u skladnu celinu. Za epskog
pesnika te niti su dogadaji iz mita i istorije njegovog naroda, magijsko i demonsko,
pagansko 1 bozansko. Od pesnickog dela Hajne zahteva ono §to Firduzijevom pripisuje:
dinamiku 1 Zivost, toplinu 1 savrSenstvo, kao da je nebeski obasjano svetim sjajem —
,wie himmlisch angestrahlt/ Von dem heil'gen Lichte Irans* (35-36). Topos nebeske
inspiracije i veze sa religioznim koji balada pripisuje umetnosti od kraja 18. veka
prisutan je 1 dalje. BaS kao Sto je 1 dejstvo pripisano velikoj umetnosti i ovde
iracionalno. Hajne ga izjednacava sa magijskim dejstvom, §to ¢e Sah osetiti i sam (,,Der
Schach fahrt auf, als wie behext®, 103), po nesre¢i tek znatno kasnije — u strukturi
balade tek u treCem delu koji velika vremenska distanca deli od trenutka kad Firduzi
svoje zaokruzeno delo Salje pokrovitelju, ocekuju¢i s pravom dogovrenu nagradu.
Govorec¢i o plati za umetni¢ko delo mnogi komentatori Hajneovog Firduzija u tome
vide kritiku u Hajneovo vreme nadolaze¢eg materijalizma koji umetnost, kao i sve
drugo, tretira iskljuc¢ivo kao robu. Tu, medutim, treba podsetiti na dve stvari. Jedna je
ranije ve¢ tematiziovana U vezi sa statusom umetnosti kao zanatske tvorevine u starom i
srednjem veku, i umetnika kao zanatlije koji Zivi od materijalne naknade za svoja dela.
To je vreme u kojem Zivi i Firduzi. A takav stav podrzava i metafora tepiha. Druga je
¢injenica da u Hajneovoj baladi istorijska motivacija, ta¢nije motivacija ¢injenica iz
Firduzijevog zivota, dobija primat, kako u odnosu na moguc¢u biografsku inspiraciju,
tako 1 u odnosu na sociolosku motivaciju koja bi se orijentisala prema uslovima
Hajneove savremenosti. U tom smislu treba Citati i topose bozanske inspiracije i

iracionalnog dejstva umetnosti, koje ne smemo jednozna¢no shvatiti kao Hajneovu
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metapoetiku. Govore¢i o monumentalnom epu koji je zaista napisan, Hajne rekreira 1
okolnosti Firduzijevog vremena i pritom markira i ono $to prepoznaje i kritikuje u
drustvenim i knjizevnim okolnostima svog vremena, ali i ono §to prepoznaje kao
svevremeno. Istorijski Firduzi prevaren je na nacin na koji to Hajne predstavlja, pa
naglasavanjem motiva umetnosti kao robe Hajne ne usmerava ostricu pera na slobodne
pisce koji s pravom o¢ekuju naknadu — oni zive samo od umetnosti, ali i za nju — a Cije
je nedace 1 sam delio, nego na one koji zaslepljeni sopstvenom moc¢i njome hoce da
trguju.

lako se u stithovima sa pocetka za Sahovu re¢ vezuje zlato, u trenutku kad ep
bude gotov, Sah pesniku Salje — srebrnjake. Umesto indirektno sugerisane, realizovace
se apstraktna karakterizacija iz prve strofe. Dovode¢i u vezu tu opStu misao sa Sahovom
platom u srebru, ¢itamo ono §to pripovedac nigde direktno ne kaze: Sah je hulja (,,ein
Lump*, 2). Pesnik u razgovoru sa sobom, medutim, ima sofisticiranije stanovisete — $to,
inace, u ravni upotrebe poetskih sredstava, obezbeduje oStro razdvajanje glavnog junaka

od pripovedaca koji ¢e u tre¢em delu postati upadljivo vidljiv.

lHustracija 9: Spomenik Firduziju u Rimu, park Vile Borgezi, Sadighi, 1958.

Pesnikov monolog zauzima citav drugi, najkraci, deo balade. U Cetiri strofe stalo
je obrazlozenje Firduzijevog gneva zbog prevare, ali i reminescencija na ranije

formirani utisak o Sahu. Pesnika ne ljuti prekrSena re¢, nego zloupotreba reci i obmana
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¢utanjem, na $ta u svojoj analizi akcenat stavlja Hink (1986: 67-68). Firduzijeve reci
¢itamo u ravni odnosa poetskog 1 socijalnog kao prekor pesnicima koji trace svoju rec
na prazne sadrzaje, a ¢ute o druStvenim problemima, ali i kao optuzbu koja moénike
Hajneovog vremena tereti za zloupotrebu umetnosti; za Cutanje o pravima pisaca i
nipodastavanje umetnosti samosvojnim odredivanjem njene vrednosti.

Aber unverzeihlich ist,

Dal er mich getauscht so schndde

Durch den Doppelsinn der Rede

Und des Schweigens grofire List. (77-80)

Ali, Sto ne prastam Ziv
Prevara i pakost to je,
Jer dvosmislom rijeci svoje

I ¢utanjem posta kriv.

Reci kojima Firduzi izraZzava svoje ranije videnje Saha upucuju iskljucivo na
njegova spoljasnja obelezja — drzanje, gest, vatreni pogled — na osnovu kojih Firduzi,
polaze¢i od sveta sopstvenih vrednosti, i Sahovo moralno bi¢e dozivljava kao
neprikosnoveno. U vezi sa izostankom zlatnih tomana, to varljivo pesnikovo videnje
Saha samo se od sebe pretace u reci poslovice: nije zlato sve $to sija i nije sve onako
kako se c¢ini. U Hajneovoj predstavi Sah je nepopravljivo vezan za pojavno i
materijalno, $to u tre¢em delu podcrtava njegova slika nakon dobrog rucka i dugi
katalog dobara koje Salje pesniku, nakon $to pod magi¢nim dejstvom muzike shvati da
je uvredio besmrtnoga. lako sa zakaSnjenjem, on za najboljeg daje on §to on kao
najbolje moze da da, a to su materijalan dobra; Sto ga je kostalo, primecuje pripovedac,
koliko porez jedne provincije —,,die wohl den Zins/ Gekostet von einer ganzen Provinz*
(143-144).

Sad kad viSe nije re¢ o pesniku, pripovedacev ironi¢ni stav postaje vidljiv. To je
markirano 1 prelaskom sa katrena na distthe koji ubrzavaju ritam ubojite re¢i u
ironi¢nom prikazu Sahovog bonivanskog uzivanja, kome je umetnost tek slatki dodatak.
U ovom prikazu razaznajemo da mozda i nije tvrdi¢luk, nego Sahova leZzerna nemarnost,

pravi razlog sto je Firduziju poslao srebrnjake. On je ¢ovek bez orijentacije o vrednosti
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umetnosti, covek fizickog, istinski poznavalac materijalne sfere, Sto dokazuje i prikaz
karavana, stavljen u usta samom $ahu. Tanana ironija uperena protiv $aha pociva na
upotrebi kliSetiziranih formula i prevazidenih floskula iz ranije tradicije za opis
karavana, kao i na udruzivanju visokoparnog tona sa niskim predmetima. Opsezni,
detaljni prikaz karavana je tako deo Sahove karakterizacije, ali i pandan slici pesnikovog
strpljivog, dugogodiSnjeg rada na tepihu umetnickog dela. Iako obe slike karakterise
nabrajanje 1 Sarenilo boja, raznorodnost detalja, one su odraz o$tre suprotnosti duhovnog
1 materijalnog, ako ni po ¢emu drugom onda bar po sredstvima kojima su placeni: delo
— godinama zivota, karavan — porezom jedne provincije. Bas kao $to su suprotstavljene i
slika carevog lagodnog popodneva 1 Firduzijevog demonstrativnog napustanja
prestonice. Simboli¢ni ¢in otiranja prasine sa cipela znaci pesnikov definitivni raskid sa
sferom materijalnog u kojoj nije nasao satisfakciju.

Nepremostiva podvojenost materijalne i duhovne sfere kod Hajnea je na snazi ne
manje upadljivo nego kod romanti¢ara. Lepota pripada ovoj drugoj i nebeskog je
porekla, a stanuje u umetnosti. Caru carevo, a pesniku — pesnikovo. Razlika je medutim
u gor¢ini — S kojom Firduzi u hamamu $ahovu platu u srebrnjacima daje za napojnice; S
kojom, napustajuci prestonicu, mrmlja sebi u bradu. Nje nema kod romanticara, koji s
osmehom tonu u no¢, U onostrano i vecno, nezainteresovani za ovostrana zadovoljstva.
Ta ista gor€ina probija i iz metafore bastice koju Firduzi u svom rodnom gradu jo$
poseduje i — Citamo volterovski — predano obraduje, ne mesajuéi se u svetovna posla.
Ona trijumfuje u poslednjoj sceni: dok povorka sa poklonima ulazi kroz zapadnu
gradsku kapiju, kroz isto¢nu izlazi povorka sa telom mrtvog pesnika. Zapad i istok ovde
funkcioni$u kao opozicija civilizacije i duha. Priznanje pesnika nalazi tek u smrti.
Katalog bogatstava koje do pesnika nije stiglo ima jo$ jednu funkciju: gorko naglasava
Sta je sve propustio za zivota. Tu je Hajneova ironija ljuto na delu: smrtni je, izgleda,
isuviSe smrtan da bi doZiveo da uziva blaga ovog sveta.

Knjizevna tradicija zna, medutim, i za drugaciji ishod. U baladi Konrada
Ferdinanda Majera Naprs¢i¢ (Fingerhitchen, 1882), nesudeni pesnik uziva nagradu za
delo blistavog trenutka svog uma. Iz prevoda Irskih bajki o vilenjacima
(IrischeElfenmérchen, 1825/1826) brace Grim, Majer bira onu o grbavcu korparu
kojega okolnost sre¢nog susreta sa raspevanim vilenjacima oslobada straSnog tereta

njegovog fizickog nedostatka. U Majerovoj komi¢no-satiri¢noj poetskoj predstavi, koja
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zadrzava osnovnu narativnu strukturu predloSka, Naprstak mnogo izrazitije nego u
bajci, izrasta u figuru pesnika, reklo bi se realisticnog pesnika, kojem, romanticarski
shva¢ena umetnost — doslovno, ne simboli¢no — vrac¢a dostojanstvo 1 skida teret Zivota.
Upravo je realizacija romanticarskih simboli¢nih znac¢enja na doslovnom, realisti¢énom,
planu osnov Majerovog humora. Njegov pripoveda¢ udruzuje naivnost bajkovitog
pripovedanja namenjenog deci, sa izborom reCi izuzetno Sirokog semantickog
potencijala, sto rezultira komi¢nim efektom. Izbor reci, takode, omogucava da glavnog
junaka smestimo u druStveni kontekst, posmatraju¢i ga kao pesnika—izopStenika u
drustvu, ali 1 u knjizevnu tradiciju, prema kojoj se Majer odnosi gotovo
postmodernisticki. Realistickom prosedeu balada duguje duzinu jer pripoveda¢ ne samo
duhovito, nego i detaljno izveStava o izgledu i okolnostima Zivota Naprscica, a onda i o
njegovom egzistencijalnom susretu sa onostranim. To baladu deli na dva dela, od kojih

svaki pocinje formulom bajkovitog narodnog pripovedanja.

e —
————
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e —
— ——
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llustracija 10: Grbavac sa §tapom, gravira Zaka Kaloa

Korpar neobi¢nog nadimka je marginalac, zbog fizickog nedostatka otuden od

svog druStvenog okruzenja. Klone ga se, pripisuju¢i mu svaku vrstu komunikacije sa
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sferom iracionalnog — da je vestac, travar, da je blizak duhovima. U tom prikazu nalazi
se potencija iz koje se susret sa vilenjacima realisticno realizuje. Nasuprot toj
karakterizaciji sa tacke glediSta drugih — u kojoj pronalazimo elemente romanticarskog
genija otudenog od prozai¢ne svakidasnjice — pripoveda¢ nam u vidu indirektnog
unutrasnjeg monologa nudi sliku jednostavnog, malog coveka (i ovo preneseno
znacenje je doslovno realizovano buduci da je Naprs¢i¢ patuljak!), koji gotovo da je
zadovoljan Zivotom.

und er gabe sich zufrieden,

war' er nicht im Volk gemieden (15-16)

Njegova jednodimenzionalnost dodatno je podcrtana na pocetku drugog dela
balade, neposredno pre susreta sa vilenjacima.
Einmal geht er heim bei Nacht
nach des Tages Lasten,
hat den halben Weg gemacht,
darf ein biRRchen rasten,
setzt sich und den Korb daneben,
schimmernd hebt der Mond sich eben:
Fingerhut ist gar nicht bang,
ihm ist gar nicht schaurig,
nur dal} noch der Weg so lang,
macht den Kleinen traurig. (31-40)

Ipak, melodi¢no pevanje zaintrigira ¢oveculjka. U toj tacki Majer satiri¢no
eksploatiSe topos iracionalnog dejstva umetnosti. Jednostavan melodi¢ni stih
nevidljivog stihoklepca tako snazno deluje na Naprsci¢a, da dotice skriveni pesnicki
talenat u njemu.

Silberfahre, gleitest leise
ohne Ruder, ohne Gleise! (65-66)

Ili on samo — kao realista, ono $to vidi — poetizuje. Jer se, stihovi, nema sumnje,

odnose na mesec, pod kojim se noé¢ni susret odvija, a koji je simbol upravo nebeske,
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nedokucive sile koja inspiriSe. Metafori¢noj 1 zvu¢noj, krajnje poeticnoj slici prve strofe
pridruzuju se opipljivi, konkretni predmeti iz stvarnog zivota u drugoj. Tako nastaje ne
samo sre¢na rima, nego dobra poezija.

Dieses hast du brav gemacht,

lernet es, ihr Sanger!

Wie du es zustand gebracht,

hibscher ist's und langer! (77-80)

Kad tako sre¢no dopuni rimu, pred Naprsc¢i¢em ¢e se obreti Citav majuSni narod
vilenjaka — kao da mu se otvorio magic¢ni svet poezije, u ¢emu se krije jo§ jedna
relizacija doslovnog znacenja: njemu se zaista otvorio magicni svet. Odnos umetnosti i
lepote razraden je u srediSnjem delu balade koji sledi, u vilenjakovom obraéanju
otkrivenom pesniku. U suprotnosti sa svim §to smo do tada saznali o patuljku, vilenjak
ga oslovljava sa ,lepi covece™ (,,schoner Mann“, 81). To je jasan signal da vilenjak
govori glasom romanti¢nog pesnika, $to je, uostalom, nagovestio i njegov stih. Za njega
je lepota karakteristika coveka koji je iznutra usavrSen do te mere da je i fizicki postao
lep. To je duhovni stav koji romantizam nasleduje od vajmarske klasike, a koji Majer
ugraduje u sudbinu Naprscic¢a, uz neminovna satiricna izokretanja:

Ohne htibsche Leiblichkeit

was ist Geisteswirde?

Eine ganze Stirne voll
glucklicher Gedanken,
unter einem Hocker soll

langer sie nicht schwanken! (89-94)

Budu¢i da umetnost preobrazava ¢oveka — i Naprsc€ic¢ je preobrazen. I to odista:
vilenjacka (ili poetska) magija ucinila je da postane ,,pravi ¢ovek* (,,ein grader Man*,
127).

Fingerhut, nun bist du grad,
deines Fehls genesen!

Heil zum schlanken Riickengrat!
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Heil zum neuen Wesen! (97-100)

A kako je svaki radikalni faustovski preobrazaj u realistickoj poetici nemoguc,
buduéi neuverljiv, Majer uvodi motiv sna. Bas kao Faust na pocetku II dela tragedije,
jutro posle susreta sa vilenjacima, CoveCuljak se budi u prirodnom okruzenju
realistickog ljupkog predela u kojem za razliku od Geteovog locus amoenusa pod
suncem umesto vodopada pasu krave i ovce. Kad u neverici ,,pipa, pipa, pipa“ svoja
leda (,tastet, tastet, tastet”, 125), pitajuci se je li je ipak sve bio san, Naprsci¢ se
potvrduje kao realisti¢na priroda kojoj su potrebni dokazi. Pita se o realnosti, a ne o
pitanjima duha: hoce li mu grba ponovo izrasti? Kad na koncu, ipak, peva i slavi ,,no¢ i
cas® (,,Nacht und Stunde®, 135), mogucnost Citanja je ponovo dvostruka i dvosmislena,
jer je re¢ o omiljenim romanti¢arskim motivima koje na$ mali Covek iz svoje realisti¢ne
perspektive slavi doslovno shvacene — kao no¢ u kojoj se oslobodio grbe, a ne kao
prolaz ka onostranom i zlatni trenutak ispunjenja. Umetnost doista skida teret stvarnosti
— poetizujuéi je, tako uverljivo, da neminovno postanemo svesni, njenih najgrubljih
nepravdi. Poslednja strofa, otud, podriva sumnju u ¢itaocu.

Fingerhutchen wandelt schlank,
gleich als hatt' er Fllgel,

seit er schlummernd niedersank
nachts am Elfenhtigel. (137-140)

Sve izgleda toliko idilicno, da ovo mora da je, uistinu, pri¢a za decu, kako
pripovedac sugeriSe, kad u prvom stihu balade oslovljava svoje sluSaoce. A ako je ovo
prica u koju bi poverovala samo deca, onda mora da je Naprs¢icev noéni susret tek
poetizacija sna, lepa — ni¢eanska — obmana umetnosti koja nam, nakratko bar, skida
surovi tereta stvarnosti.

Majerova balada, dakle, demonstrira stavove realisticne poetike, dok
deklarativno izrazava poetiku prethodnika, u satiricnom klju¢u naglasavajuéi njihov
preterani lirizam 1 metafizicko—onotlosku orijentaciju. U istom tonu romanti¢no naslede
tretira i Karl Spiteler u Baladi o lirskom vuku (Die Ballade vom lyrischen Wolf, 1896).
Njegov pesnik dobija animalno obli¢je najkrvozednijeg od Sumskih stanovnika, ¢ime je

ostro parodiran omiljeni romanticarski raskorak izmedu materijalnog i duhovnog. Dve
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sfere su u prve dve strofe Spitelerove balade udruZene u grotesknoj figuri vuka—pesnika.
Pripoveda¢ mu pripisuje sve karakteristike romanti¢nog zanesenjaka koji u prirodnom
pejzazu, na mesecini, oseca ljubav i bol.

Frahlingslufte lispelten im Haine,

Und ein Wolf im Silbermondenscheine,

Aufgeregt von lyrischen Geflhlen,

Strich, in seinem Innersten zu wihlen,

Melancholisch durch Gebirg und Strauch,

Liebe splrt er, etwas Weltschmerz auch. (1-6)

Romanticarski shvacen pejzaz pesnikova je unutrasnjost po kojoj vuk — rovari!
Sa etabliranjem nauke, psihologije i psihoanalize, samorefleksija dobija racionalisti¢ko
uobli¢enje 1 pojmove, u odnosu na koje je romanticarsko uranjanje u dubine sopstvenog
,Ja‘ — obi¢no rovarenje. Slika se upotpunjuje karikiranjem metafora labudova i ruze, te
stalnim dovodenjem u vezu rafiniranih romanticarskih atributa sa fizickim obelezjima
zivotinje: honiglachelndes — Gemaul, schmachtendes — Geheul.

Drugi deo balade je Orfejeva reakcija na pojavu i lirsko pregnuée vuka. Spiteler
spretno bira mitskog pevaca ne samo kao kompetentnog da sudi o poeziji i stvarima
pesnickim, nego i1 kao onoga koga i zivotinje razumeju. Orfej se vuku obrac¢a komicnom
mesSavinom modernog jezika i klasicistickog patosa:

., Herr Kollega “, bat er dngstlich, ,, Gnade! “ (14)

Njegov obeshrabruju¢i komentar suprotstavlja vukovoj nezgrapnoj pojavi
Silerovski ideal umetnika kao humanog totaliteta, koji je kroz iskustvo najvise
umetnicke lepote prevaziSao nuzdu svoje animalne prirode. Vuku uprirodena zloba,
iskljucuje svaku mogucénost dosezanja konotroverznog ideala lepe duse: ,,die Bosheit
bellt dir aus der Seele” (16). Ali na vrlini 1 nije akcenat, to bi umetnost mogla da
oprosti. Glavni Orfejev prigovor sadrzan je u stihovima:

Aber Drachen mit Musik im Rachen —

Liebster, das sind hoffnungslose Sachen.(21-22)
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Umetnicki stavovi, bas kao i sredstva, ranijih epoha nedostatni su za obradu
novog materijala i opisivanje tendencija savremenosti. lako uzdrzan i u odnosu na
realisticko slikanje sveta, Spiteler je posebno skeptian prema savremenicima Koji,
uprkos naturalistickom razotkrivanju sirove ljudske prirode, pokuSavaju da rekreiraju
idealisticku sliku stvarnosti, pozivajuci se na vecnu vrednost lepote, istine 1 dobrote.
Sasvim blizak Sopenhauerovim i Ni¢eovim antropoloskim i esteti¢kim stavovima, on se
podsmeva novom idealizmu naturalista. Duhovno i animalno je beznadeZno udaljeno.
Tako Spitelerov baladeskni spoj disparatnih elemenata u grotesknom prikazu
nezgrapnog vuka-liri¢ara razotkriva naslede 18. i 19. veka kao potpuno prevazideno, ali
1 depatetizira prikaz pesnika razbijaju¢i uvrezenu sliku.

Agnes Migel je deo drugacije, ozbiljne tradicije, nastavlja¢ klasi¢no-
romanti¢arskih impulsa, kakve Spiteler izvrgava ruglu. Ona baladu vra¢a u magijsko,
prirodno okruzenje, sugeriSu¢i da mimo herojskog, sudbinskog i tipi¢nog, neizreciva
snaga egzistencijalnog oblikovanja pociva u sferi mitskog. Njena Prica o vitezu
Manuelu (Die Mar vom Ritter Manuel) iz 1907, samo naizgled ne pripada svom
vremenu. Koncipirana na osnovu raznorodnih izvora, na tragu Bokacove devete novele
iz X dana Dekamerona i pri¢a iz Hiljadu i jedne noci i Hiljadu i jednog dana na Istoku,
te nadahnuta gruzijskim pejzazima i legendama sa Dalekog istoka, otvara Sirok prostor
za iSCitavanje metafori¢nih i simboli¢nih znacenja, koja daleko prevazilaze osnovni
pokretacki motiv relativnosti vremena i prostora.*

U poetskoj predstavi Migelove umetnost je svet koji postoji paralelno sa svetom
c¢ovekove materijalne egzistencije. lako se to nigde ekspliclitno ne kaze, vitez Manuel
dospeva u svet umetnosti, kada se pod dejstvom reci stranih ¢arobnjaka nadvije nad
¢arobnu posudu (Zuberschale). U naSoj narodnoj tradiciji takva posuda moze biti sito,
dok je u istocnjackoj posuda koja se moze napuniti vodom. Poniranje u vodu
omogucava premosc¢avanje velikih razdaljina 1 sazimanje odnosno protezanje vremena,
pa omadijani ima utisak da prebacen u neku fizi¢ki udaljenu zemlju, dugi niz godina
provodi van kuée. Ovde nije nevazna ¢injenica da je dve godine ranije Ajnstajn objavio

svoju specijalnu teoriju relativnosti u kojoj opisuje ponasanje vremena i prostora sa

B! Vige o izvorima za ovu baladu kod: Neumann, Helga u. Manfred. 2000. Agnes Migel: Die
Ehredoktorwiirde und ihre Vorgeschichte im Spiegel Zeitgendssischer Literaturkritik. Wirzburg:
Konigshausen — Neumann, 133-140.
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tacke gledista dva posmatraca koji se, jedan u odnosu na drugoga, relativno krecu.
Migelova kao da, upravo sa tim u vezi, u svojoj baladi podseca na ranije, narodne i
religiozne predstave o relativnosti vremena i prostora, koje se kriju u pricama i
legendama, neuobli¢ene u nauc¢ni, racionalisti¢ki diskurs.

Migelova koristi motiv magije da ozna¢i domen umetnosti kao prostor
intuitivnog, iracionalnog uvida u ¢ovekovu egzistenciju. Poniranje u dubinu ¢arobne
posude prepoznajemo kao romanti¢arsko poniranje u sebe, otkrivanje dalekog i
nepoznatog, ¢itavog kosmosa u sebi. Izveden pred kralja ¢iji je vitez, Manuel svedoci
kao da je dvadeset godina bo na putu, ali nam njegova napomena da je odeca kralja
nepromenjena od njihovog poslednjeg susreta, upucuje da je u vremenskoj ravni u
kojem kralj 1 vitez razgovaraju, proteklo najvise nekoliko sati, bas kao i boja vitezove
kose. Dvorani tvrde da je nepromenjena, dok sam vitez smatra da je proSlo mnogo
vremena 1 da je sed. Njegovo putovanje tako odmah razumemo kao unutras$nje
putovanje kroz sopstveno bic¢e koje mu otvara arolija umetnosti. Manuel otelovljuje
subjektivni dozivljaj sveta, prostora i vremena koji odlikuje umetnost, ali i otudenost
tog sveta od okoline. Nakon S$to sasluSsa Manuelovu pricu, kralj ga naziva ,jadnom
budalom* (,,der arme Narr®, 49) i trazi da se sa njega skinu ¢ini. Ali ¢arobnjaka vise
nema. Dejstvo umetnosti predestinira za ve¢nost. Jednom probudena svest, ostaje budna
I svom je vlasniku i blagoslov i jad.

Denn ein Gram

Durchrdttelt mich, den nie ein Mensch gekannt. (27-27)

Jednom otkriven svet umetnosti, ne moze se zaboraviti, kao ni sopstveno
unutrasnje bi¢e, jednom otkriveno svesti. Klju¢ za ulazak u taj svet je re¢ — arobna rec¢
kao kod Getea — re¢ umetnicka koja kao da ni iz ¢ega stvara sasvim novi svet. Tu veoma
vaznu ulogu igra i motiv ljubavi koji Migelova uvodi kroz lik misteriozne, bezimene
devojke koja viteza ceka u dalekoj zemlji. Ljubav prosiruje ¢ovekovo bi¢e do tacke
preklapanja sa onostranim i otvara prostor za njegovo intuitivno razumevanje. Vitez
neuteSno tuguje za svojom voljenom, pa je smrt u lovu za njega izbavljenje —
Kostiéevom re¢ju — iz beznjenice, ali i iz nerazumevanja besmisla Zivota u
materijalnom. Duboko romanti¢no objedinjavanje motiva ljubavi i smrti relizuje se kod

Migelove u cinjenici da trenutak smrti priziva ime voljene — Tamara. Moguénost
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imenovanja, od svesnog Coveka ¢ini umetnika. U tom smislu je i tre¢i deo balade,
svojevrsni obrt, koji potvrduje da svet koji je vitez Manuel pohodio u svojoj svesti —
zaista postoji. Na nacin na koji svet umetnickog dela realno postoji — unutar okvira i
zakona koje mu je odredio umetnik.

Da bi stvorila predstavu ove podvojene realnosti, Migelova poseze za
transcendetnom fantastikom, shva¢enom kao kod Lapéina.152 U Prici o vitezu Manuelu
daleki, lepisvet fantasticnog i natrprirodnog postoji paralelno sa prirodnim pojavama, i
nije samo izmiSljotina koja bi se dala obrazloziti ludilom, snom ili magijom. U tome
poetski postupak Migelove neodoljivo podse¢a na svet Hofmanove pripovetke, a
Manuelovo daleko kraljevstvo izjednacava sa Anzelmovom Atlantidom. Poseta
neobi¢nog sluge princeze Tamare koji dolazi da kruniSe Manuela kao svog kralja,
potvrduje njegovo postojanje kao realno. Ovu posetu istovremeno mozemo ¢itati i — kao
u Firduziju — zakasnelo drustveno priznanje umetniku, koje mu sad odaje i sam kralj:
kada simboli¢nim gestom pokaze da je Manuel mrtav, on Saku zemlje uzima iz posude u
kojoj cvetaju ruze — simbol pesnicke tvorevine, ali i Lutera i svete Elizabete, odnosno
istinskog religioznog osecanja sveta.

Zavr$nica balade otvara prostor metafizickog i za kralja, istina ne kroz umetnost,
nego kroz religiozno osecanje sveta, posredstvom metafore Hrista kojem se nepoznati
glas obraca da potvrdi istinu koju je spoznao vitez Manuel: da je istinski Zivot u duhu, a
da je svet nase fizicke egzistencije samo privid. Umetnost je, otud, otkrivanje lepote
sveta u kojem zivi naSe potpuno bi¢e. To je duboko romanti¢an zakljuCak balade
Migelove koji rekreira duh velikih epoha nemacke knjizevnosti, zakljuak koji dva
zavrsna stiha tek neubedljivo dovode u pitanje, ali koji ¢e egzistencijalno 1 istorijsko
iskustvo 20. veka — kojega ¢e Migelova biti u¢esnik i svedok — prezreti kao patetian i
jalov.

Receno je ve¢ da je Breht najznacajniji nastavlja¢ baladeskne tradicije u 20.
veku. U njegovom delu balada se pojavljuje u svoj mnogostrukosti svojih lica: od tipa
vedekindovskog benkellida i varijacije moritata, preko prirodno-magijske balade u kojoj
se ¢ovek suprotstavlja vitalnim, elementarnim silama, do balade o toboznjim herojima

»hacionalnog® ponosa, o vojnicima i avanturistima, kakvi su Kortezovi ljudi, koja skida

152 Vige kod: Ivan Lapgin. 1981. Estetika Dostojevskog. Beograd: Slovo Ljubve.
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iluziju sa idilicnih prica o pohodenju dalekih krajeva; od balade koja dinamizuje
moderne elemente pesme za pevanje 1 songa sa ciljem politickog angazmana, do
uzornih legendi i hronika sa didaktickom crtom. (Hink 2009: 80, 83). U periodu
ideoloske posvecenosti, Breht polazi sa stanovista da integrisanje elemenata narodne
poezije ima svrhu u onim tekstovima u kojima se obraduju iskustva iz istorijsko—
socijalnih situacija, jer samo tada ne sprecavaju razvoj novih oblika svesti. Do toga je
Brehtu najvise stalo, do nove drustvene 1 individualne svesti.

U Legendi o nastanku Knjige Taoteking na putu Lao Cea u emigraciju
(Legende von der Entstehung des Buches Taoteking auf dem Weg des Laotse in die
Emigration, 1938) Breht, i sam u emigraciji, pouc¢ava o novim ,,idelano—demokratskim
oblicima komunikacije zasnovanim na solidarnosti i novim oblicima drustvenog

ponasanja“ (Menemajer 2002: 422).1%

Re¢ je, bez sumnje, o drustvenom ponasanju
koje ¢e izmeniti postojecu praksu koja je dovela do ,,snazenja zla“ (,,Und die Bosheit
nahm an Kréftenwiedereinmalzu®, 4), kako u domovini Lao Cea, tako i u Brehtovoj,
tada nacisti¢koj, Nemackoj.™ Jedina direktno izre¢ena mudrost u baladi, da tiha voda
breg roni, doprinela je izuzetnoj popularnosti balade medu nemackim emigrantima, kao
I medu obespravljenima u ¢itavoj Evropi tokom Drugog svetskog rata.

,»Daf3 das weiche Wasser in Bewegung

Mit der Zeit den harten Stein besiegt.
Du verstehst, das Harte unterliegt. * (23-25)

Brehtova namera, medutim, prevazilazi direktno didaktiziranje, pa ova pouka
kineskog mudraca, nesumnjivo funkcionalna u formiranju znacenja balade, ima vaznu
ulogu i na planu radnje. Ona je povod za centralni dogadaj — Lao Ceovo stvaranje knjige
mudrosti Taoteking. Mudrac, koji u sedamdesetoj godini i slabog zdravlja poucava o
osnovnim principima zivota i saznanja, zapisace svoje ucenje tek na zahtev skromnog
carinika, koga je ova mudrost zaintrigirala i zeli da Cuje joS. Tako kod Brehta proces

stvaranja ne dobija utemeljenje u boZanskoj inspiraciji, nego u osecanju socijalne

153 Balada je objavljena u 3. poglavlju Svendenborskih pesama (Svendborger Gedichte, 1939).
> Lao Ce, legendarni kineski filozof iz 6. veka pne, smatra se osnivadem taoizma, kao filozofije koja ¢e
prerasti u religiju i autorom knjige Taoteking. Savremena nauka sumnja da je Lao Ce istorijska li¢nost,
buduéi da o njemu nema ba$ nikakvih podataka u zvani¢nim hronikama. Danas$nja verzija Taotekinga,
potice iz 4. v. pne. To je zbirka mudrih izreka koja predstavlja bazicni tekst taoisticke religije.
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odgovornosti i srda¢nog ljudskog ophodenja — mudraca, odnosno intelektualca — prema
onima koji su jo$ bosonogi i u zakrpama (,,Auf den Mann: Flickjoppe, keine Schuh®,
42), a ¢iji je duh ziv da prepozna impulse svesti.

,,Die etwas fragen,

Die verdienen Antwort. * (53-54)

lustracija 11: Lao Ce, ilustracija iz vremena vladavine dinastije Ming

U razmisljanjima o ovoj Brehtovoj baladi Valter Benjamin isti¢e presudan faktor
ljubaznosti (Freudlichkeit), srdacnog ophodenja prema drugome, koje obelezava kako
molbu i ponasanje carinika ¢ija je intelektualna znatizelja zagolicana, tako i mudraca,
koji nece odbiti vodu onome ko zeli da se napije sa izvora njegove mudrosti — iako pred
sobom ima neizvesnost puta, iako zadrzavanje zna&i opasnost (Benjamin 1971: 172).'>

Carinik reprezentuje klasu siroma$nih i druStveno obespravljenih kojima je
mozda uskraceno pravo na obrazovanje, ali kojima je dovoljna iskra da se intelektualno
probude. lako se figura carinika kod Brehta pojavljuje u skladu sa motivacijom
postojeceg predanja 0 Lao Ceu, ne izostaje ni jasna aluzija na biblijski tekst i figuru

jevandeliste Mateja (Mat. 23. 31-32), buduci da se Breht, uprkos svom levi¢arskom

1% Vise kod Benjamin, Walter. 1971. Versuche (iber Brecht. Frankfurt a.M. 172.
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opredeljenju, nikada nije odrekao Biblije. Carinikova znatizelja (Wissensbegierde) u
Brehtovom ucenju 0 dejstvu teatra zamenjuje aristotelovski strah pred sudbinom, dok
Lao Ce olicava predusretljivost (Hilfsbereitschaft) koja u epskom teatru smenjuje
aritstotelovsko sazaljenje (Brecht 1963: 100)."*® Susret na granici aktivira i simboli¢ko
znacenje pojma granice kao prelaza iz znanja u neznanje u slucaju carinika, odnosno iz
duha u materiju — u slu¢aju mudrosti Lao Cea, ba$ kao i u slucaju Biblije koju Breht
razume u materijalistiCkom kljucu. Tek u materijalnom obliku duhovno postaje
drustveno upotrebljivo i korisno. Forma znanja kod Brehta postaje vidljiva i opipljiva
zahvaljuju¢i meduodnosu izmedu novog ucenika i starog ucitelja, u kojem ni jedan od
njih ne gubi svoju samostalnost.Budu¢i da je re¢ o pojmu opStekorisnog i
nadindividualnog znanja, Breht depersonalizuje obe figure koje ucestvuju u procesu
njegove materijalizacije — ni jednog od njih ne pominje imenom, izuzimajuéi ime
mudraca u naslovu, a ime ne daje ni de¢aku koji Lao Cea prati na putu.

Susret mudraca i carinika je za obojicu grani¢ni, odnosno, egzistencijalani
susret. Lao Ce svoju mudrost zapisuje tek na zahtev carinika, bez ¢ega ona nikad ne bi
dobila svoj drustveno-korisni oblik.

Sieben Tage schrieben sie zu zweit. (52)

Tako obojica postaju deo procesa €iji je rezultat knjiga mudrsoti. Umetnost po
Brehtu nastaje u dijalektickom procesu ¢iji je neophodni deo distanca — kako u odnosu
stvaraoca prema publici, tako i u odnosu prema samome sebi. U tom smislu, Frederik
DzZejmson ovu Brehtovu baladu i razume kao ,tematizovanje pitanja distance i
odstojanja koje distanca ima sama od sebe* (Jameson1998: 74).Lao Ce je prikazan kao
predusretljiv i ljubazan, dobronemeran, ali njegova distanca u odnosu na carinika je
nedvosmislena, iskazana ve¢ u pogledu kojim ga mudrac gleda: ,,Ach, kein Sieger trat
da auf ihn zu“ (39). Mudrac je i u situaciji distanciranja od svoje domovine. Cak i
njegovu mudrost u baladi izgovara njegov pratilac, decak, koji knjigu mudrosti i
zapisuje prema star¢evom diktatu. Na isti nacin, carinik ne reaguje odmah na sentenciju

koju Cuje od decaka, nego tek nakon S§to dvojica putnika zadu za bor, dakle, tek sa

odredene distance koja je u ovom slucaju fizicka.U godinama u kojima balada nastaje,

1% Citirano prema Hink 1968: 142.
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pojam distance postaje veoma vazan u sprovodenju Brehtove teorije otudenja u
pozorisnu praksu. Otudenje koje Breht zahteva od glumca u odnosu na ulogu
podrazumeva gledanje sopstvenog izvodenja, proces tokom kojeg se u odnosu na ulogu
kreira kriticka distanca koja omogucava racionalisticki, kriticki odnos mana i slabosti
predstavljenog karaktera i postupaka, a iskljucuje svaku vrstu nesvesnog, emocionalnog
uzivljavanja. Takav budan odnos Breht trazi 1 od publike, pa neprekidno razbijajuci
scensku iluziju, nastoji da kod gledalaca pokrene spoznaju koja sama doseze do pouke
koje se moze realizovati u zivotnoj praksi.

To je poetika koju balada o Lao Ceu zastupa, ali i demonstrira. Jer zadatim
knjizevnim oblikom balade, sa poznatim sadrzajem legende, Breht suzava prostor za
autonomni poetski izraz, ali, ne ispustajuci iz vida recipijenta, pojednostavljuje sheme
za njegovu neposrednu komunikaciju sa delom. Slozena metrika ima zadatak da podrzi,
naizgled,jednostavan stili nacin izrazavanja koji prevazilazi intelektualne barijere i
dopire do Sire publike.Brehtova balada je egzemplarna pri¢a sa poukom, koja se ¢itaocu
obraca direktno. Nevidljivi auktorijalni pripovedac, u pretposlednjoj strofi postaje
vidljiv i zahteva od Citalaca da se ukljuce: ,,Sagt jetzt: sagt jetzt, kann man hoflicher
sein?* (60). Zaostatak iluzije je razbijena i direktnu pouku poslednje strofe treba citati
ne samo kao svevremenu mudrost poput one o vodi, nego i u vezi sa istorijskim
trenutkom u kojem svaka druStvena uloga ima svoj zadatak. Benkelzangersku pouku
poslednje strofe do koje je, kako smo videli, veoma drzao prosvetiteljski racionalizam,
19. vek je prezreo i zaboravio, vinuvsi baladu u vise intelektualne sfere i namenivisi je
naditanoj publici, polazu¢i veée nade u iracionalno dejstvo umetnosti. Breht
vracadirektnu pouku u baladu. U vidu koncentrisanog i razumljivog iskaza koji sazima
istinu o socijalnim odnosima prethodno posredovanu kroz fabulu ona treba ubojito da
deluje na racionalni deo ¢ovekovog bica, da ga osposobi da misli. Brehtov citalac je
pozvan da osvesti svoju socijalnu ulogu i njenu delotvornost u adekvatnom drustvenom
sistemu —ulogu onoga ¢ija je svest budna i ko zahteva znanje; ili onoga ko istinu mora
da kaze tako da je razumljiva svima.

Reci drevne mudrosti pokrec¢u carinika da trazi istinu na koju ima pravo. Zahtev
bosonogog carinika nagonistarcada na putu udaljavanja od zla postane svestan svoje
drustvene odgovornosti. Ta nova kriticka svest u odnosu na sopstvenuulogu ezoteri¢nog

mudraca, skupa sa njegovim prijateljskim, altruistickim stavom koji nije ravnodusan
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prema drugome, stvara od njega umetnika. On svoj prelaz granice — od duhovnog ka
materijalnom, onostranog ka ovostranom — pla¢a delom koje ¢e trajati desetinama
vekova. Esencija tog dela je mudrost — ljudski Zivot u ogledalu prirodnih pojava koje ga
okruzuju.U potpunosti okrenut ovostranom, Breht svojom poetikom najavljuje
posleratni stav umetnosti koja je sasvim izgubila poverenje u nadzemaljski pravedni
poredak, pa ¢e novim jezikom teziti da progovori o iskustvaima koja su toliko
nepojmljiva, da ih stare teodiceje ne mogu apsorbovati. Za njih je lepota istina,
neizreciva jezikom koji je oskrnavila laz.

U baladi druge polovine 20. veka viSe nema mesta za onostranost kojoj bi se
divili kao lepoj, kao §to u filozofskoj misli njene savremenosti, po re¢ima Horkhajmera,
vise nema mesta za boga koji bi bio svevisnji i sveznajuéi.Kriticka filozofija
Frankfurtske Skole svoj peCat ostavice i u promiSljanjima estetskog, pre drugih, u
re¢ima Teodora Adorna, kojima se do danas priznaje prekretnicki znacaj. Pedesetih
godina, Adorno odri¢e prostor metafizickom u umetnosti, svaku askezu i svaki
hedonizam, i zahteva od nje da bude stalni instrument druStvenog nadzora i mesto
razotkrivanja istine o drustvu i istoriji. Taj zahtev uticao je presudno na generaciju
posleratnih autora, koji su sebi kr¢ili sebi put izmedu brehtovskog angazmana i
larpurlartizma neoromantike, medu njima i Gintera Grasa, ¢iji kultni roman Limeni
dobos (Blechtrommel, 1959) predstavlja direktan odgovor na Adornov zahtev da
umetnost posleratnog vremena mora da ispita ulogu pojedinca u kolektivnoj euforiji
nacionalsocijalizma. Tako ¢e i kasnije njegovo stvaralastvo biti obelezeno mnogim
postulatima Adornove estetike, Gras ¢e sredinom Sezdesetih godina stati na stranu
Adornovih oponenata, koji su se oStro obrusili na raskorak izmedu radikalne druStvene
kritike koju zastupa njegova socijalna teorija i ¢injenice da praksa, koja bi tu Kritiku
sprovela u delo, u potpunosti izostaje.”™ U pismima iz istog perioda Gras optuzuje
Adorna da se nije dovoljno jasno opredelio za socijaldemokratiju, dok u kratkoj baladi
Adornov jezik (Adornos Zunge, 1965) istupa protiv jalovosti jezicke estetike
frankfurtskog profesora, protiv ,,narcisti¢ke zaljubljenosti Zlatoustog u sopstvene slatke

57 Kasnije, tokom studentskih protesta 1968. godine, predstavnici Frankfurtske $kole izrazili su simpatije
prema radikalnom drustvenom studentskom pokretu, koji je u mnogome delovao u skladu sa njihovom
drustvenom teorijom, ali bez prave spremnosti da studente zaista podrze. Od odgovornosti za studentski
pokret, Adorno se branio re¢ima: ,Ja sam samo razvio teorijski model. Kako sam mogao i da
pretpostavim da ¢e ljudi Zeleti da ga realizuju pomoc¢u molotovljevih koktela®.
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re¢i® (Frizen 1992: 42). Intelektualac je u Grasovoj slici, kao i kod Brehta, prikazan sa
aspekta svoje druStvene odgovornosti — za ne€injenje jednako kao i za ¢injenje. Samo
Sto kod Grasa nema ni traga poverenja u didakticko. Upravo suprotno. Svodeci
apstraktne pojmove na njihove konkretne, predmetne supstitute, fabula balade prati
spornu recepciju Adornovih re¢i. Metafora jezika kao organa, a ne medijuma govora,
upucuje na ispraznost mehanickog proizvodenja glasova, govorenja bez stvarnog
znaCenja i bez komunikativne vrednosti, ali uvodi i simboliku zmije koja druge
nagovara na greh. Motiv igre u prvoj strofi izneverava ocekivanje, jer umesto homo
ludensa, pripoveda¢ nudi prikaz razmazenog intelektualca koji se u toploj sobiigra
jezikom. Za njega je igra jezikom zabava, StaviSe lepa zabava.Estetski kvalifikativ
»lepo®, naglaSen ponavljanjem, priziva koncept obozavanja lepote u umetnost, okrecuci
prvobitnu Adornovu kritiku hedonizma i larpurlatizma protiv njenog tvorca. Na isti
nacin je ponavljanjem naglaSena i priloska odredba ,,alleine” (15-16), ¢ime se tvorcu
radikalne drustvene teorije prebacuje romanticarski individualizam. Ogledalo u prikazu
Adorna to dodatno pojacava, jer uvodi motiv Narcisa kojeg zagledanost u sopstveno
bi¢e sprecava da dela. Samo srce balade je upravo stari sukob akcije i kontemplacije
koji je kod Grasa odeven u groteskno ruho. Kritika ne Stedi Adornove recipijente koji su
prikazani kaomesari u pohodu za dobrim komadom jezika. Njihovu malagradansku
orijentaciju istice uredno penjanje stepenicama (,,die stiegen regelméaBig Treppen®, 5),
kao i tendencija da lepi predmet ponesu kuci (,,trugen sie/ die schéne Zunge in ihr
Haus®, 17-18) — cak iako kuéu razumemo kao individualni kognitivni kapacitet, a ne
kao malogradanski enterijer. Princip konkretizovanja apstraktnog i realizacije metafore
kod Grasa je stalno na delu. Adornovi mesari, na pocetku prikazani samo kao pretnja,
ulaze bez kucanja i nose nozeve, ¢ime je jasno sugerisana sirovost primalaca, kKoji ne
samo da ideje koje lepo zvuce shvataju zdravo-za-gotovo i prisvajaju kao svoje, nego su
spremni i da se agresivno bore za njih. Kada ih unakaze — bude kasno: ,,zu spét®, stoji
usamljeno, odvojeno od poslednje strofe, kao lepe ideje otudene od filozofa. Na snazi je
mnogo puta tematizovan topos Stetnosti literature i pitanje aktuelno od Sevantesa, preko
Flobera i ekspresionista — da 1i je odgovornost za delanje na tekstu ili na onome ko ¢ita?
Grasova kritika je dvosekli ma¢. Odgovornost publike ne suspenduje odgovornost
intelektualca koji ima svest da se lepom izrazu ne moze odre¢i zavodljiva snaga.

Grasovo vreme od umetnosti, ipak, trazi vise od toga da bude lepa re¢, vesto ukrocena
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na papiru. Umetnik mora da bude zivi glas javnosti, kritike i politike koja ustaje i protiv
sebe same, kad potone u nedelatne obrasce prosSlosti. Grasova baladeskna reakcija na
aktuelnu temu Adornovog impotnetnog esteticizma to i demonstrira, a ¢injenica da se
Gras u sukobu Kami — Sartr odlucio za ,,sre¢nog Sizifa“ samo potvrduje da je Adornov
nauk, iako kritikovan, u piscu—c¢itaocu, Grasu, snaznije odjeknuo od levog aktivizma.
Kriticki glasovi odjekuju i u Birmanovoj Baladi pesniku Fransoa Vijonu
(Ballade auf den Dichter Frangois Villon, 1968). Poznat kao kriticar partijske diktature
u Nemackoj Demokratskoj Republici, Birman ovde ustaje protiv umetni¢kog koncepta
koji podrzava takav sistem. Birmanove balade nadovezuju se na tradiciju Vedekindovih
kabaretskih numera pra¢enih muzikom, koje sam umetnik izvodi u javnosti, zbog ¢ega
pripovedaca u njima odmah poistove¢ujemo sa pesnikom. NaglaSavaju¢i da mu je Vijon
brat sa kojim deli sobu, pripovedaé¢ se ovde dodatno identifikuje kao pesnik buntovne i
kriti¢ke tradicije u koju ubraja i Brehta. Vijonu kojeg Kkrije u svom ormaru, on suflira
Brehtove stihove (,,Vergilt er seinen Text, soufflier/ Ich ihm aus Brechts Gedichten®,
19-20). Naglasena je izrazita svest pesnika o sopstvenoj pripadnosti odredenoj tradiciji,
koju potvrduje tendencizno posezanje za elemetima te tradicije.
Vijonov buntovnicki duh balada rekreira zazivanjem epizoda iz njegovog zivota

1 likova njegove poezije (,,die dicke Margot®, 27), afirmiSu¢i koncept umetnosti kao
drustvene kritike, pobune i provokacije. Umetnost je gorka pilula istine (,,mit seinen
Bittersangen®, ponavlja se ¢ak tri puta u 32, 33 i 37. stihu) koja se drsko suprotstavlja
tastini sveta. Pesnik je — bas kao u prethodnoj tradiciji — slobodan kao ptica koja u Sumi
peva nesputano. Ovde deklerativno iskazan, problem slobode u umetnosti izrasta u
drugom delu balade u njen centralni motiv.

Dann sang er unverschamt und schén

Wie Vogel frei im Wald

Beim Lieben und beim Klauengehn (49-51)
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lHustracija 12 Fransoa Vijon, iluminacija iz Velikog zavestanja, Pariz 1489.

Lepo je i ovde estetski kvalitet umetnosti, ali je u vezi sa besramnim, $to
dodatno naglaSava pesnicku slobodu od stega svih normi, ali i obavezuje pesnika da bez
zazora i ograni¢enja, bez srama, kaze istinu. Motiv krade deo je biografske motivacije
balade u vezi sa detaljima iz Vijonovog zivota, ali moze se Citati i u smislu slobodnog
odnosa savremene, postmoderne umetnosti prema prethodnoj tradiciji. I motivi ljubavi i
vina tradicionalno nalaze svoje mesto uz pesnika. Slatka opijenost romanticarskog
pesnika, medutim, zamenjena je ovde teSkim alkoholnim pijanstvom, Spiritusom koji
,udara u mozak®“ (,,Der driickt ihm aufs Gehirn“, 54), dok je ljubav svedena na
malogradansku meru no¢nih poseta Marije koja se ujutro iskrada i odlazi u grad, na
posao. Zbog njenih dolazaka, pripovedac izvodi Vijona iz svog ormara u savremenost
podeljene Nemacke. Pesnik je provokator koji drsko razobli¢ava besmislice savremenog
drustvenog zivota. U tom smislu treba ¢itati sliku Vijona koji na Berlinskom zidu svira
harfu od bodljikave Zice, dok mu granicari svojom paljbom zadaju ritam.

Dann spielt er auf dem Stacheldraht
Aus Jux die grolie Harfe

Die Grenzer schief’en Rhythmus zu
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Verschieden nach Bedarfe (69-72)

Ali istinu niko ne zeli da ¢uje ni kao Salu $ali, pa pesnika progone i na ovom i
onom svetu. Stvar je izasla na videlo i policija dolazi u posetu pripovedacu koji bez
mnogo predomisljanja predaje orman u kojem se krije. Umetnost provokacije za koju je
istina lepota na udaru je doktrinarnog rezima, u kojem brat izdaje brata. Tako se Birman
kroz predstavu umetnosti i pesnika ponovo obruSava na strah i neslobode koje vladaju u
DDR-u. U odgovoru pripovednog ja policiji koji zauzima dve duge strofe od po osam
stihova, sadrzana je oStra satiriCna predstava pokornog gradanina 1 reZimskog pesnika
koji, krotak poput jagnjeta, ignoriSe drustvena pitanja.

Ein Lammerschwanzchen bin ich
Ein stiller Birger. Blumen nur
In Liedern sanft besing ich. (114-116)

Motiv cveca priziva sliku iz prvog dela pesme:
Er stinkt, der Dichter, blumensiif}
MuR er gerochen haben
Bevor sie ihn vor Jahr und Tag
Wie'n Hund begraben haben (9-12)

Pesnik poput Vijona, deo tradicije u koju Birmanov pripoveda¢ svrstava i sebe,
smrdi na trulez i zavrSava pokopan kao pas. Dok pocasti i uvazavanje dobija onaj koji
peva o cvecu — visoki funkcioner doktrinarne DDR kulture, Alfred Kurela, u prethodnoj
strofi pomenut u naizgled pozitivnom kontekstu. Preokretanja su deo Birmanovog
satiri¢nog izraza, pa se i preplaSeno pripovedacko ,,ja“ pozitivnim uticajem Kurelinih
napisa brani od stetne literature — Vijona i Kafke. A tako ispravan i doktrinarno nacitani
gradanih—pesnik pretvara se u — potkazivaca. To je njegov najvec¢i domet. Prema tome
Birman izrazava najveée gadenje kroz metaforu povraéanja (,,das Erbrochenes®, 119) —
to je jedino Sto je policija uspela da pronade u ormaru gde je ,,starij brat“ Vijon bio
sakriven. Balada tako istovremeno izrazava gadenje prema sladunjavom konceptu
jalove umetnost i prema drustvu nesloboda u kojoj ona cveta — jer je i u jednom i u

drugom ¢ovek sputan i sveden na sopstvene nagone i strahove, na banalnost bezli¢ne

208



egzistencije. Birman zahteva zivu, osve$¢enu kriticku umetnost koja uzburkava misao i
prkosi strahu i smrti na na¢in na koji to na zidu ¢ini Vijonov duh.

Pregled slike umetnika i umetnosti u baladi zavrSavamo kratkom baladom Ule
Han Poboljsano izdanje (Verbesserte Auflage, 1981), koja mit o Orfeju i Euridiki prica
na novi nacin, sa jasnom tendencijom da je osloboditradiranih ¢itanja i uvrezenih gender
matrica.Tu tendenciju sugeriSu reCi izabrane tako da iskaz markiraju u smislu
neravnopravnih rodnih odnosa, dok perspektiva auktorijalnog glasa koji se javlja
izmedu muskog i Zenskog unutrasnjeg monologa ne mora biti nuzno zenska. Ona samo
suspenduje tradicionalnu interpretaciju ovog mita i nudi njegovu poboljsanu verziju.
Naslov, dakle, uvodi vrednosni kriterijum koji novo cCitanja i nove pespektive u
umetnosti vidi kao vrednosno pozitivne. Naslov uvodi imotiv knjizevnog dela kao
produkta — proizvoda izdavacke industrije koji se mnogostruko prestampava, menja i
poboljsava, §to je u izrazitoj suprotnosti sa Orfejevom pesmom koja je proizvod Ciste
inspiracije. Kao suprotnost naivnom pesniku kojega, u stalnom dodiru sa prirodom,
ljubav nadahnjuje, naslov konstruise imaginarnu figuru profesionalnog pisca, erudite —
upucéenog na klasi¢énu mitologiju i visestruke izvore — koji verzije svog umetni¢kog dela
preispituje i popravlja.

Ispric¢ana iz tri perspektive, nova verzija price o Orfeju i Euridiki skoncentrisana
je na trenutak izlaska iz podzemlja koji jei kod Ovidija sazet u neveliki broj stihova
(Metamorfoze, X, 53-63). Prvi deo balade je unutrasnji monolog koji nam muskarca
koji ¢ezne za zenom otkriva kao pesnika, i pre nego $to saznamo da je Orfejev. Njegova
¢eznja za voljenom jezapravo Ceznja za sopstvenom pesmom koja je bez ljubavi
presahnula. Re¢i markirane po zvucanju (gehtéren — horen — beschworen) razotkrivaju
patrijarhalnipogled na zenukao na imovinu koja muskarcu apsolutno pripada i treba da
ga zakleto slusa, diveéi se njegovom umecu:

dann
wird sie ihm wieder gehdren horen

beschworen sein Lied(1-3)

Za to divljenje je nagrada vecna slava kojom ¢e je slaviti kako obecava refren

balade. U refrenu su markirane imenice koje slavljenje Zene svode na njene fizicke
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karakteristike, Sto celokupno pesniStvo posveceno zenskoj lepoti razotkriva kao
zanemarivanje intelektualnih kvaliteta zene, skrivenog pod maskom slavljenja lepote.
Hals Nase Ohren
die Augen die Haare den Mund
und so weiter wie
will er sie preisen allein

zu ihrem ewigen Ruhm(5-9)

Lakonsko ,,i tako dalje” relativizuje diskurs cjelokupne istorije ljubavnog
pesniStva, podcrtava umor i istroSenost njenih matrica, te svodenje i Zene, i lepote u
takvoj poeziji, na puko fizicko postojanje — na delove tela, i to one netabuirane. Refren
u drugom delu u postmodernistickom kljuc¢u ponavlja topos poezije koja se opire smrti
obezbedujuci lepoti u umetnosti vecno trajanje — topos koji je romantic¢arska recepcija
mita o Orfeju i Euridiki uzdigla do estetskog zakona i koncepta dominantnog u
umetnosti sve do moderne, a koji smo do sada mnogo puta pominjali u ovoj studiji.
Orfejeva perspektiva je na snazi i nakon zavrSetka prvog refrena, odnosno unutrasnjeg
monologa, kroz ono §to on ¢uje. Euridika peva. Ona koja, u njegovoj predstavi treba tek
da ,,osluskuje* (,,Jauschen®, 11) — pevaju¢i mu ,,pada na leda* (,,fallt/ sinngend ihm in
den Ricken®, 11-12). Idealizovana predstava pesnika koji opeva lepotu — i kojem bi
voljena svakako pala na grudi — ocigledno se razlikuje od realisticne predstave
muskarca koji na svojim ledima nosi teret njenog izbavljenja. Herojski balast
patrijarhalnog ocekivanja jednako pritiska muskarca, kao Sto predstava lepe slike
diskredituje zenu kroz istoriju pesnistva.

| u dekonstruisanom mitu kljucan je trenutak Orfejevog okretanja koji razotkriva
da su u poboljsanoj verziji glavnih akteri zaista zameniliove tradicionalno shvacéene
uloge. Ponovo se realizuje metafora, pa iz ,,zbunjenih“ Orfejevih, Euridika uzima stvar
— liru — u svoje ruke. Pesnikova stvaralatka nemo¢, zbog gubitka ljubavi, zamenjena je
u novom videnju, njegovom delatnom impotencijom — demontirani junak nije u stanju
da voljenu Zenu izvede iz pakla.Nova, auktorijalna, perspektiva u drugom delu balade
potvrduje Euridiku — sopsobnu da se o sebi brine — neosporno i kao pesnikinju,
odnosnopriznaje zeni novu ulogu koju su mit i tradicija namenili muskarcu. Refren

izjednaCuje Euridikin unutrasnji monolog sa Orfejevim, u tacki predmeta i svrhe
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umetnosti, kao i u tacki odnosa zivota i umetnosti. Variran samo po li¢cnim zamenicama
(,,sie thn*“ u 22. namesto ,.er sie”“ u 7. stihu) refren stavlja znak jednakosti izmedu
zenskog 1 muSkog pisma — koje moze da bude i jednako dobro i jednako loSe. Jer ono
Sto je poboljsano nije Euridikina pesma — ona nudi istovetne, jednako umorne obrasce
kao i1 Orfejeva. PoboljSana je verzija koja nudi sagledavanje obe perspektive, odnosno
umetnost koja razotkriva jednostrana ¢itanja po kljuc¢u. PoboljsSano je drustvo upravljeno
na dijalog polova i njihovih razli¢itih glasova, te kriticko Citanje svojih jednostranosti.
U tom smislu treba Citati otvoreni kraj balade. Otvoreno pitanje da li je Orfej pratio
Euridiku u novi Zivot jeste sumnja u spremnost na odricanje od tradicionalnih uloga, ma
kako one bile opterecujuce, istovremeno i sumnja u spremnost na prihvatanje novih,

neocekivanih koncepata — u umetnosti i u zivotu.
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llustracija 13: Orfej i Euridika, Erih Sikling
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ZAKLJUCAK

Preispitivanje motiva umetnika i umetnosti u nemackoj umetnickoj baladi od
kraja 18. pa do druge polovine 20. veka svedo¢i, kako smo 1 pretpostavili, o
promenljivosti ukusa vremena, estetskih koncepata i ideala lepote tokom dva veka. Ne
postoji samo jedan koncept lepote i umetnosti koji balada afirmise, nego je re¢ o
razli¢itim, promenljivim estetskim konceptima, onako kako ih u dijahronijskom nizu,
teorijski, opisuje nauka o lepom, dodaju¢i svom instrumentariju, uz pojam lepo, i
pojmove uzviSeno i ruzno. Balada reflektuje estetske koncepte svoje savremenosti.
Posredstvom jednostavnih fabula, mahom poznatih iz ranijeg legendarnog, mitoloskog
ili narodnog predanja, umetnicka balada diskurzivno preispituje probleme umetnickog
stvaranja, predmeta umetnosti, njenog dejstva, mo¢i i uloge u drustvu. Delom je re¢ o
metapoetici, a delom o poetskoj predstavi umetnika 1 njegovog polozaja u svetu, kroz
koju istorija balade odrazava, sukobljava i uravnotezuje oprecne koncepte susednih
epoha ¢uvajuéi njihovu vezu sa kontinuitetom ljudskog misljenja uopste. U tom smislu
do izrazaja dolazi diskurzivnost, kao zanrovska specifi¢nost balade, ali i njena pouc¢na
tendencija: kroz sukob opre¢nih principa u okviru jednostavne narativne matrice,
smisao se realizuje neposredno u obliku jasnog, jednoznacnog zakljucka.

U skladu sa novovekovnom orijentacijom, odabrani korpus balada dovodi lepo u
vezu sa umetnosc¢u — lepo je estetsko svojstvo umetni¢kog predmeta. Na fonu price o
umetniku i dejstvu umetnosti, i umetnic¢ki uspelom, odnosno, neuspelom delu, balada
tematizuje vezu umetnosti i prirode, lepote i morala, umetnosti i drustvene mo¢i. Budu¢i
I same umetnicko delo, vecina balada iz korpusa, na Sta smo i ukazali, ekploatiSe
poetski plodnu moguénost da esteticki koncept koji zastupa ili kritikuje, istovremeno i
tematizuje i demonstrira. Utoliko je svaka balada izabranog korpusa dvostruki estetski
odgovor na stvarnost svog vremena — i kao umetnicki prostor za artikulaciju estetskog i
poetskog diskursa doba, i kao konkretno estetsko uoblicenje tog diskursa. Sva iole
znacajna esteticka promisljanja i zakljuc¢ci moderne diskusije o lepom nasle su svoje
mesto u baladi 19. i 20. veka, kao i brojne antinomije koje isti¢u teoreticari i Stvaraoci
razli¢itih epoha:**®

— umetnost odrazava svet, ali i stvara sopstveni, autonomni svet;
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— umetnost je oblik spoznaje i reprezentuje covekovu sposobnost misljenja;

— umetnost je autenticno poimanje sveta; ona, medutim, i kao svojevrsni duhovni
azil, pruza otklon od surovosti i beznada tog sveta;

— estetsko iskustvo izmice racionalizaciji, ali ON0 bez sumnje utie na postupanje
ljudi u smislu konkretnog ¢injenja;

— doment umetnosti je duhovno, ona je, poput religije, prelaz u neopipljive i
neprozirne oblasti ljudskog misljenja i postojanja; ali je umetnost i materijalizacija
ideje, ¢ulno—konkretni izraz duha;

— lepo je umetnic¢ki ideal — bio on apstraktan ili konkretan;

— umetnost je originalna tvorevina genija zagledanog u onostrano, ali umetnosti od
umetnika zahteva vestinu i erudiciju koje gaizdizu iznad diletantizma;

— dejstvo umetnosti je intuitivno, empati¢no; ali umetnicki efekat zahteva i svesnu
kri¢ku distancu — u romantizmu ili kod Brehta — sa koje tek subjekat sebe moza da
sagleda kao objekat;

— umetnost je igra, umetnik — ¢ovek ili vecno dete koje se igra, ali njegova igra nije
zabava, negoprostor slobode iz kojeg izrasta uzviseno ostvarenje;

— estetsko je instrument za izgradnju humanog totaliteta; tek kroz najvisu umetnicku
lepotu covek moze da dosegne totalitet, da se uzdigne do celovitog, moralnog
coveka koji se primice savrSenstvu,

— lepo nije nuzno udruzeno sa moralnim — snazni poriv individualizma udaljava
umetnika od drustvenog, prakti¢nog morala;

— umetnost polaze pravo na vecnost i onostranost; ali umetnost nudi i kriti¢ku
distancu potrebnu za sagledavanje opipljive stvarnosti i korigovanje druStvenih
egzistencijala;

— lepota sveta je u sopstvu genija, pa je stvaranje ¢in samospoznaje usavrsenogbica
koje govori posvecenima, ali i ¢in druStvene spoznaje i kritike — koja govori
masama.

— umetnik je predani zanatlija ili genije; umetnik stvara svet, spasava svet, menja
svet i ljude — kao posvecenik, svestenik ili zrec koji otkriva tajnu onostranosti u

simbolima prirode i prevodi je u simbole umetnosti ili kao drustvena savest,

158 O protivure¢nostima u promisljanju estetskog prema: Voigt 2005: 197—-201.
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neumoljivi tragalac za istinom, socijalnom pravdnom i dostojanstvom u
ovostranosti.

— estetski dozivljaj je individualan, ali i druStveni fenomen; umetnost je susret sa
lepotom koji otkriva istinu individualnog i1 druStvenog postojanja, istinu koja

prevazilazi njihovu zemaljsku efemernost.

Shvatanja lepe umetnosti i umetnika kao njenog tvorca — od poc¢etka novog veka
pa do postmodernih odredenja — koje balada preispituje, izraz su kontinuiteta ljudskog
misljenja tog doba. Na pocetku novog veka ljudska misao je, bas kao i estetsko otrkrice,
usmerena prevashodno na metafizicko i drustveno, dok se moderni esteticizam izrazitije
okre¢e individualnoj meri. U renesansi i baroku pogled umetnika uprt je u boga, oko
revolucije — u drzavu, dok moderni koncepti gravitiraju oko individue i njene
samorealizacije. Pri ¢emu nije re¢ o izrazitim suprotnostima u estetskom dozivljaju,
nego o razlicitim teziStima tog dozivljaja — Sto je slucaj i sa modernom antinomijom
novovekovne ,lepote* 1 ,,ruznoce” moderne — odnosno o razli¢itom odnosu Coveka tj.
umetnika prema drustvu. Snazna veza sa druStvenim sistemom rezultira umetnickom
slikom sveta koja potvrduje druStveno uredenje — to je umetnost koja integriSe u
drustvo. Tamo gde drustvena veza ne postoji, pojedinac zauzima kriticki odnos prema
drustvu stvarajuci provokativna umetnicka dela kojima preispituje etablirane vrednosti i
postojecoj strukturi pruza otpor. Sli¢no je i sa opre¢nim shvatanjem umetnika — kao
zanatlije koji svojom slikom sveta ispunjava drustveno ocekivanje, i genija koji se
distancira od utvrdenog poretka zbog cvrSée veze sa ekstaticnim, intuitivnim,
podsvesnim. U romantizmu je na snhazi pozitivna estetizacija individualnog dozivljaja
sveta i ona je u vezi sa preteranim zahtevima koje namece epohalno iskustvo. Sa
otkri¢em podsvesti, estetska interiorizacija sveta gotovo da se podrazumeva, a drustveno
legitimisan kontakt sa podsvesnim postaje ¢vrs¢i deo ops$tih normi. Nakon §to su
romanti¢ari preko svega uzdigli prirodu, ona je u neoromantici postala novi uzor i
zamena za religiozno. PrevazilaZenje tradicionalnog pojma religije u umetnosti obrnuto
je srazmerno njenoj sve vecoj autonomiji. Sve izrazitija individualizacija umetnosti
rezultira distanciranjem od konkretnih predstava, odnosno otkrivanjem apstrakcije u
likovnim umetnostima istrukturalnim promenama — mesanjem razli¢itih oblika — u

knjizevnosti. U skladu sa Mek Luanovom teorijom, nasuprot nekada$njem
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univerzalnom, svetskom jeziku umetnosti, interiorizacija estetskog dozivljaja odgovara
fenomenu postmodernog suzivota razli¢itih stilova koji nisu viSe usmereni na jedno
duhovno srediste. (MacLuhan 1995: 254 i dalje)

Kroz koncepte lepih umetnosti koji konsekventno odrazavaju misao epohe, lepo
u nemackoj baladi nalazi svoje mesto uz tragi¢no koje je markantna odlika zanra u obe
tradicije koje smo u njenoj istoriji oznacili — i U ozbiljoj, i u satiriéno-komi¢noj,
odnosno, i u afirmativnoj i kritickoj baladesknoj tradiciji. Sa pozadine zastraSujucih i
nelepih dogadaja koji u baladi ¢ovekovu egzistenciju ogoljavaju kao nesigurnu i
tragi¢nu, odnosno bednu i jalovu u satiricnoj tradiciji — lepota se, realizovana u
umetnosti, uzdize kao ideal koji osmisljava zivot. U epohama preovladavajuceg
idealizma, re¢ je onostranom, neopipljivom i nesaznatljivom, unapred zadatom idealu,
koji treba dose¢i da bi se ispunio smisao — romantizam i neoromantika dozivljaj lepote u
umetnosti  izjednacavaju 1 sa religioznim dozivljajem ispunjenja smisla. U
prosvetiteljskim i racionalistickim epohama, re¢ je o opipljivom idealu istine ili
uredenog druStvenog poretka u kojem je Covek slobodan da ostvari svoju najbolju
mogucnost. Jer lepota je obecanje sre¢e — u ovostranom ili onostranom. Jedinstveni
ideal lepote ne postoji u umetnosti, pa tako ni u baladi koja samo reflektuje filozofski
diskurs o lepom svog vremena, ali postoji jedinstvena teznja razli¢itih epoha za lepim i
stalna orijentacija na estetsko. Ona stoji naspram nelagode egzistencijalno ugrozenog i
socijalno slabog ljudskog bi¢a u baladi. Osvojenu u formi umetnosti, balada
suprotstavlja lepotu strahoti i bedi ljudske egzistencije Cija je vrhunska tragedija u
njenoj prolaznosti i ograni¢enosti svake vrste — i spoznajne i delatne. Lepota se,
saCuvana u umetnosti, opire smrti, ali i rezignaciji. Umetnost realizuje viziju i postaje
instrument individualne i druStvene spoznaje koja otvara prostor novoj naivnosti —
naivnosti verovanja u viSe ideje.™™ Istovremeno, u ¢ulno—konkretnom obliku, umetnost
rekreira ono $to ¢e u Zivotu propastii tako postaje apoteoza lepote u ovostranom, prostor

u kojem Covek, egzistencijalno uzdrman, ipak potvrduje svoje dostojanstvo i nadmoc.

19" Previse znanja ubija naivnost, sve dok ne dode trenutak u kojem znanje postaje prolaz za novu
naivnost: naivnost verovanje u vise ideje. (...) Problem svih nas, moderni problem je: kako posredstvom
svesti postati naivan.” (Flake 1971: 105)
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PRILOG 1 - KORPUS

Izabrane balade analizirane u poglavlju SLIKA UMETNIKA | UMETNOSTI U
NEMACKOJ BALADI
Navedeno prema: Deutsche Balladen. 1991. Hrsg. von Hartmut Laufhitte. Stuttgart: Reclam.

JOHANN FRIEDRICH LOWEN

Zuverléssige Geschichte
von einem in der Hitze der Begeisterung mit einem Federmesser
sich selbst geblendeten Dichter nebst einem angehangten
wohlmeinenden Warnungsmittel

Ein Geist, den man schon viele Jahre
gedruckt bei Kasekramern fand,

der beim Altar und bei der Bahre

im Sold als Tagel6hner stand,

verstieg sich, weil er viel geschmieret,

zur Epopoe, zum Trauerspiel,
und sang, wieZs Dichtern heut gebiihret,
auch in Hexametern sehr viel.

Zwar trafen schreckliche Gerichte
des strengen Tadels seinen Witz;
es donnerte auf die Gedichte,

in jede Zeile schlug ein Blitz.

Vom Tadel wund, ging es dem Sanger
wie dem, den die Tarantel sticht;

der tanzet heftiger und langer,

der schrieb ein langeres Gedicht.

Durch Wunder, Galgen, Schwert und Rader
hat er das Mitleid oft erweckt;

denn in den Fingern, in der Feder

sal3 ihm Begeistrung und Affekt.

Nun, da die Heldin seiner Biihne
wie sichZs gebiihrt, affektenvoll,
mit einer Eumenidenmiene

die Haare sich ausraufen soll;

nun, nun wird sein Affekt auch groRer -
der Kiel wird stumpf - er nimmt voll Wut
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sein ungeheures Federmesser -
seht, Dichter! was Begeistrung tut!

Der Stahl, gescharft auf blankem Leder,
fuhr aus der Scheide wild heraus,

fuhr durch die Nase von der Feder,

von dort ins Auge und stie es aus.

Lass dies Exempel viele rihren,
mein dichterreiches Vaterland!

O habt kein Auge zu verlieren,
Affekt im Kopf, nicht in der Hand.

DANIEL SCHIEBELER
Pyreneus und die Musen

Die Musen waren ausspaziert,
Nachdem sie gnug gesessen;

Da kam ein Sturm mit Regenflut,
Sie hatten Schirm und Sonnenhut
Zum Ungellick vergessen.

Furst Pyreneus wohnte hier
Recht in der Fluren Mitte.

Er sah die Not der heilgen Neun,
und lud sie in sein Schlof} herein;
Genehmigt ward die Bitte.

Er schiitzte hibsche Médchen gern
Vor Sturm und Ungewitter.

Er war im Lande weit und breit
Das Schrecken und das Herzeleid
Der Ménner und der Mutter.

Der Hof war, seinem Konig gleich,
Den Lusten ganz ergeben.

Es galt flr ihre Schwelgerei

Frau, Witwe, Jungfer einerlei;
Welch ein verruchtes Leben!

Neun artge Madchen auf einmal!
Erwiinscht war diese Beute.

Geordnet ward ein prachtger Schmaus,
Ein jeder griff ein Madchen aus,

Und sal an ihrer Seite.
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Nach aufgehobner Tafel lieR

Das heitre Licht sich sehen;

Die schonen Kinder neigten sich,
Und nahmen Abschied dankbarlich,
Und wollten weiter gehen.

Allein der Wirt ersuchte sie,

Die Zeche zu bezahlen.

In welcher Miinze! Himmel, ach!

Fir keusche Méadchen, welche Schmach!
Wer kann ihr Schrecken malen?

Man kam zu réubrisch kithner Wut,
Verriegelte die Turen.

Dort standen, schon, und weich, und groR,
Drei Kanapees, flrwahr ! nicht blof3

Das Zimmer auszuzieren.

Der Konig wagt's, Melpomenen

In seinen Arm zu fassen.

Sie zog ein graRBliches Gesicht;
Doch dies bewog den Wiitrich nicht,
Den schonen Raub zu lassen.

Und ach! Thalia ward das Teil
Des trunknen Hofpoeten.

Er greift sie an, voll Rachbegier
Dal? er so oft umsonst von ihr
Begeisterung gebeten.

Die Frevler waren schon bereit,
Die Bosheit zu vollenden;

Doch plétzlich rief das Musenchor
Der Gottheit ganze Macht hervor,
Das Ungliick abzuwenden.

In bunte Vogel seltner Art
Verkehrten sich die Schonen;
Ein Fenster, das sie offen sahn,
Gab ihrem Fluge freie Bahn;
Fort gingen die Kamdnen.

Die Frevler blieben sprachlos stehn,
Und mit verwirrtem Blicke.

Der Konig sprang den Musen nach

Vom hohen Fenster, fiel, und brach
Erbarmlich das Genicke.
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Die ihr dies Marchen angehort,

Es kann euch Nutzen bringen.
Wenn ihr den Musen nicht gefallt,
Versucht es ja nicht durch Gewalt;
Sie lassen sich nicht zwingen.

LUDWIG HEINRICH CHRISTOPH HOLTY

Apoll und Daphne

Apoll, der gern nach Madchen schielte,
Wie Dichter thun,

Sah einst im Thal, wo Zephyr spielte,
Die Daphne ruhn,

Er nahte sich mit Stutzertritten;
Kein Reh flieht so,

Als Daphne, die mit Zephyrschritten
Dem Gott entfloh.

Sie flog voran, Apollo keuchte
Ihr hitzig nach,
Bis er das arme Ding erreichte,
Am Silberbach.

Da rief sie, rettet mich, ihr Gotter!
Die Thorin die!

Zeus winkte - starre Lorbeerblatter
Umflogen sie.

Ihr FiRgen, sonst so niedlich, pflanzte
Sich plotzlich fest

Tief in der Erde. Gaukelnd tanzte

Um sie der West.

Apollo klagte ganze Stunden

Am Lorbeerbaum,

Hielt ihn mit festen Arm umwunden,
Stand, als im Traum.

Er lehnte seine feuchten Wangen
Ans grine Holz,

Jungst eine Nymphe, sein Verlangen,
Der Nymphen Stolz.

Er girrte noch ein Weilchen, pfliickte
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Nun jenen Kranz,
Der seine blonde Scheitel schmiickte,
Bey Spiel und Tanz.

Du arme Daphne! Tausend pflicken
Nun Krénze sich,

Von deinen Haaren, sich zu schmiicken,
Du dauerst mich!

Die Krieger und die Dichter hausen

In deinem Haar,

Wie Stlirme, die den Wald durchbrausen;
Die Kdche gar.

Ja, ja, die braunen Kdche ziehen
Dir Locken aus,

Zum lieblichen Gewiirz der Briihen,
Beym fetten Schmaus.

Lal3t euch dies Beyspiel, M&dchen! rihren,
Das Warnung spricht,

Und flieht, so lang euch Reize zieren,

Den Jlingling nicht.

JOHANN WOLFGANG VON GOETHE
Der Sanger

Was hor’ ich drauflen vor dem Thor,
Was auf der Briicke schallen?

Lal3 den Gesang vor unserm Ohr

Im Saale wiederhallen!

Der Konig sprach’s, der Page lief;
Der Knabe kam, der Konig rief:
Lalst mir herein den Alten!

GegriRet seyd mir, edle Herrn,

Gegruft ihr, schone Damen!

Welch reicher Himmel! Stern bei Stern!
Wer kennet ihre Namen?

Im Saal voll Pracht und Herrlichkeit
Schlief3t, Augen, euch; hier ist nicht Zeit,
Sich staunend zu ergetzen.

Der Sénger driickt’ die Augen ein,

Und schlug in vollen Tonen;
Die Ritter schauten muthig drein,
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Und in den Schoos die Schonen.
Der Konig, dem das Lied gefiel,
LieR, ihn zu ehren fir sein Spiel,
Eine goldne Kette holen.

Die goldne Kette gib mir nicht,
Die Kette gib den Rittern,

Vor deren kithnem Angesicht
Der Feinde Lanzen splittern;

Gib sie dem Kanzler, den du hast,
Und laB ihn noch die goldne Last
Zu andern Lasten tragen.

Ich singe wie der Vogel singt,

Der in den Zweigen wohnet;

Das Lied, das aus der Kehle dringt,
Ist Lohn, der reichlich lohnet.
Doch darf ich bitten, bitt’ ich eins:
LaR mir den besten Becher Weins
In purem Golde reichen.

Er setzt’ ihn an, er trank ihn aus:

O Trank voll suf3er Labe!

O wohl dem hochbegltickten Haus,
Wo das ist kleine Gabe!

Ergeht’s euch wohl, so denkt an mich,
Und danket Gott so warm, als ich

Fir diesen Trunk euch danke.

Der Zauberlehrling

Hat der alte Hexenmeister

sich doch einmal wegbegeben!
Und nun sollen seine Geister
auch nach meinem Willen leben.
Seine Wort und Werke

merkt ich und den Brauch,

und mit Geistesstarke

tu ich Wunder auch.

Walle! walle

Manche Strecke,

daB, zum Zwecke,

Wasser flieRRe

und mit reichem, vollem Schwalle
zu dem Bade sich ergieRe.
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Und nun komm, du alter Besen!
Nimm die schlechten Lumpenhdllen;
bist schon lange Knecht gewesen:
nun erfille meinen Willen!

Auf zwei Beinen stehe,

oben sei ein Kopf,

eile nun und gehe

mit dem Wassertopf!

Walle! walle

manche Strecke,

dal3, zum Zwecke,

Wasser flieRRe

und mit reichem, vollem Schwalle
zu dem Bade sich ergieRe.

Seht, er lauft zum Ufer nieder,
Wahrlich! ist schon an dem Flusse,
und mit Blitzesschnelle wieder

ist er hier mit raschem Gusse.
Schon zum zweiten Male!

Wie das Becken schwillt!

Wie sich jede Schale

voll mit Wasser fillt!

Stehe! stehe!

denn wir haben

deiner Gaben

vollgemessen! -

Ach, ich merk es! Wehe! wehe!
Hab ich doch das Wort vergessen!

Ach, das Wort, worauf am Ende
er das wird, was er gewesen.
Ach, er lauft und bringt behende!
Waérst du doch der alte Besen!
Immer neue Glsse

bringt er schnell herein,

Ach! und hundert Flusse

stiirzen auf mich ein.

Nein, nicht langer

kann ichs lassen;

will ihn fassen.

Das ist Tlicke!

Ach! nun wird mir immer bénger!
Welche Mine! welche Blicke!
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O du Ausgeburt der Holle!

Soll das ganze Haus ersaufen?
Seh ich Uber jede Schwelle

doch schon Wasserstrome laufen.
Ein verruchter Besen,

der nicht héren will!

Stock, der du gewesen,

steh doch wieder still!

Willst am Ende

gar nicht lassen?

Will dich fassen,

will dich halten

und das alte Holz behende

mit dem scharfen Beile spalten.

Seht da kommt er schleppend wieder!
Wie ich mich nur auf dich werfe,
gleich, o Kobold, liegst du nieder;
krachend trifft die glatte Scharfe.
Wahrlich, brav getroffen!

Seht, er ist entzwei!

uUnd nun kann ich hoffen,

und ich atme frei!

Wehe! wehe!

Beide Teile

stehn in Eile

schon als Knechte

vollig fertig in die Hohe!

Helft mir, ach! ihr hohen Machte!

Und sie laufen! Naf3 und nésser
wirds im Saal und auf den Stufen.
Welch entsetzliches Gewasser!
Herr und Meister! hér mich rufen! -
Ach, da kommt der Meister!

Herr, die Not ist gro!

Die ich rief, die Geister

werd ich nun nicht los.

,.In die Ecke,

Besen, Besen!

Seids gewesen.

Denn als Geister

ruft euch nur zu diesem Zwecke,
erst hervor der alte Meister.*
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Ballade

Herein, o du Guter! du Alter, herein!

Hier unten im Saale da sind wir allein,

Wir wollen die Pforte verschlief3en.

Die Mutter, sie betet, der Vater im Hain

Ist gangen, die Wolfe zu schielen.

O sing uns ein Marchen, o sing es uns oft,
DaR ich und der Bruder es lerne;

Wir haben schon langst einen Sénger gehofft.
Die Kinder sie horen es gerne.

Im n&chtlichen Schrecken, im feindlichen Graus,
Verl&Rt er das hohe, das herrliche Haus,

Die Schatze, die hat er vergraben.

Der Graf nun so eilig zum Pfértchen hinaus,

Was mag er im Arme denn haben?

Was birget er unter dem Mantel geschwind?

Was tragt er so rasch in die Ferne?

Ein Tochterchen ist es, da schlaft nun das Kind. —
Die Kinder sie horen es gerne.

Nun hellt sich der Morgen, die Welt ist so weit,

In Talern und Waldern die Wohnung bereit,

In Dorfern erquickt man den Sénger.

So schreitet und heischt er unendliche Zeit,

Der Bart wichs‘t ihm langer und langer;

Doch wichs‘t in dem Arme das liebliche Kind,
Wie unter dem glucklichsten Sterne,

Geschutzt in dem Mantel vor Regen und Wind. —
Die Kinder sie horen es gerne.

Und immer sind weiter die Jahre gerickt,

Der Mantel entfarbt sich, der Mantel zerstiickt,
Er konnte sie langer nicht fassen.

Der Vater, er schaut sie, wie ist er begltckt!

Er kann sich fur Freude nicht lassen;

So schén und so edel erscheint sie zugleich,
Entsprossen aus tlichtigem Kerne;

Wie macht sie den Vater, den teuren, so reich! —
Die Kinder sie horen es gerne.

Da reitet ein flrstlicher Ritter heran,

Sie recket die Hand aus, der Gabe zu nahn,
Almosen will er nicht geben.

Er fasset das Handchen so kraftiglich an:
Die will ich, so ruft er, aufs Leben!
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Erkennst du, erwidert der Alte, den Schatz,
Erhebst du zur Frstin sie gerne;

Sie sei dir verlobet auf griinendem Platz —
Die Kinder sie horen es gerne.

Sie segnet der Priester am heiligen Ort,

Mit Lust und mit Unlust nun ziehet sie fort,

Sie mdchte vom Vater nicht scheiden.

Der Alte, er wandelt nun hier und bald dort;

Er traget in Freuden sein Leiden.

,»30 hab“ ich mir Jahre die Tochter gedacht,

Die Enkelein wohl in der Ferne;

Sie segn‘ ich bei Tage, sie segn ich bei Nacht” —
Die Kinder sie horen es gerne.

Er segnet die Kinder, da poltert‘s am Tor,

Der Vater, da ist er! Sie springen hervor;

Sie kdnnen den Alten nicht bergen. —

,,Was lockst du die Kinder! du Bettler! du Tor!
Ergreift ihn, ihr eisernen Schergen!

Zum tiefsten Verliel den Verwegenen fort
Die Mutter vernimmt‘s in der Ferne,

Sie eilet, sie bittet mit schmeichelndem Wort —
Die Kinder sie horen es gerne.

',’

Die Schergen sie lassen den Wirdigen stehn,

Und Mutter und Kinder, sie bitten so schon;

Der flrstliche Stolze verbeiRet

Die grimmige Wut, ihn entristet das Flehn,

Bis endlich sein Schweigen zerreif3et.

,,Du niedrige Brut! du vom Bettlergeschlecht!
Verfinsterung furstlicher Sterne!

Thr bringt mir Verderben! Geschieht mir doch Recht!”
Die Kinder sie horen‘s nicht gerne.

Noch stehet der Alte mit herrlichem Blick,

Die eisernen Schergen, sie treten zurtick,

Es wichs‘t nur das Toben und Wiiten. —
Schon lange verflucht® ich mein ehliches Gliick,
Da sind nun die Fruchte der Bliten!

Man leugnete stets und man leugnet mit Recht,
Dal je sich der Adel erlerne;

Die Bettlerin zeugte mir Bettlergeschlecht —
Die Kinder sie horen‘s nicht gerne.

,,und wenn euch der Gatte, der Vater verstof3t,

Die heiligsten Bande verwegentlich 16s°t,
So kommt zu dem Vater, dem Ahnen!
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Der Bettler vermag, so ergraut und entbloft,
Euch herrliche Wege zu bahnen.

Die Burg, die ist meine! Du hast sie geraubt,
Mich trieb dein Geschlecht in die Ferne;

Wohl bin ich mit kostlichen Siegeln beglaubt!”
Die Kinder sie horen es gerne.

»RechtméBiger Konig er kehret zuriick,

Den Treuen verleiht er entwendetes Gluck,
Ich 16se die Siegel der Schétze.”

— So rufet der Alte mit freundlichem Blick:
Euch kiind* ich die milden Gesetze.

Erhole dich, Sohn! Es entwickelt sich gut,
Heut* einen sich selige Sterne,

Die Frstin, sie zeugte dir furstliches Blut! —
Die Kinder sie horen es gerne.

FRIEDRICH SCHILLER
Die Kraniche des Ibykus

Zum Kampf der Wagen und Gesénge,
Der auf Korinthus' Landesenge

Der Griechen Stdmme froh vereint,
Zog lbykus, der Gétterfreund.

Ihm schenkte des Gesanges Gabe,
Der Lieder siifen Mund Apoll,

So wandert' er, an leichtem Stabe,
Aus Rhegium, des Gottes voll.

Schon winkt auf hohem Bergesriicken
Akrokorinth des Wandrers Blicken,

Und in Poseidons Fichtenhain

Tritt er mit frommem Schauder ein.

Nichts regt sich um ihn her, nur Schwéarme
Von Kranichen begleiten ihn,

Die fernhin nach des Siidens Wérme

In graulichtem Geschwader ziehn.

»Seid mir gegriiflit, befreundte Scharen!
Die mir zur See Begleiter waren,

Zum guten Zeichen nehm ich euch,
Mein Los, es ist dem euren gleich.
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Von fernher kommen wir gezogen

Und flehen um ein wirtlich Dach.

Sei uns der Gastliche gewogen,

Der von dem Fremdling wehrt die Schmach!*

Und munter fordert er die Schritte
Und sieht sich in des Waldes Mitte,
Da sperren, auf gedrangem Steg,
Zwei M0order plotzlich seinen Weg.
Zum Kampfe mul er sich bereiten,
Doch bald ermattet sinkt die Hand,
Sie hat der Leier zarte Saiten,

Doch nie des Bogens Kraft gespannt.

Er ruft die Menschen an, die Gétter,
Sein Flehen dringt zu keinem Retter,
Wie weit er auch die Stimme schickt,
Nicht Lebendes wird hier erblickt.
,»S0 muf ich hier verlassen sterben,
Auf fremdem Boden, unbeweint,
Durch bdser Buben Hand verderben,
Wo auch kein Récher mir erscheint!*

Und schwer getroffen sinkt er nieder,
Da rauscht der Kraniche Gefieder,

Er hort, schon kann er nichts mehr sehn,
Die nahen Stimmen furchtbar krahn.
,,Von euch, ihr Kraniche dort oben,
Wenn keine andre Stimme spricht,

Sei meines Mordes Klag erhoben!*

Er ruft es, und sein Auge bricht.

Der nackte Leichnam wird gefunden,
Und bald, obgleich entstellt von Wunden,
Erkennt der Gastfreund in Korinth

Die Zlge, die ihm teuer sind.

,,und muf ich dich so wiederfinden,

Und hoffte mit der Fichte Kranz

Des Séngers Schlafe zu umwinden,
Bestrahlt von seines Ruhmes Glanz!*

Und jammernd horen's alle Géste,
Versammelt bei Poseidons Feste,

Ganz Griechenland ergreift der Schmerz,
Verloren hat ihn jedes Herz.

Und sttirmend dréngt sich zum Prytanen
Das Volk, es fordert seine Waut,

Zu rachen des Erschlagnen Manen,
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Zu siihnen mit des Morders Blut.

Doch wo die Spur, die aus der Menge,
Der Volker flutendem Gedréange,
Gelocket von der Spiele Pracht,

Den schwarzen Tater kenntlich macht?
Sind's R&uber, die ihn feig erschlagen?
Tat's neidisch ein verborgner Feind?
Nur Helios vermag's zu sagen,

Der alles Irdische bescheint.

Er geht vielleicht mit frechem Schritte
Jetzt eben durch der Griechen Mitte,
Und wahrend ihn die Rache sucht,
Genielt er seines Frevels Frucht.

Auf ihres eignen Tempels Schwelle
Trotzt er vielleicht den Gottern, mengt
Sich dreist in jene Menschenwelle,
Die dort sich zum Theater drangt.

Denn Bank an Bank gedranget sitzen,

Es brechen fast der Buhne Stiitzen,
Herbeigestromt von fern und nah,

Der Griechen Volker wartend da,
Dumpfbrausend wie des Meeres Wogen;
Von Menschen wimmelnd, wéachst der Bau
In weiter stets geschweiftem Bogen
Hinauf bis in des Himmels Blau.

Wer zéhlt die Volker, nennt die Namen,
Die gastlich hier zusammenkamen?
Von Theseus' Stadt, von Aulis’ Strand,
Von Phokis, vom Spartanerland,

Von Asiens entlegener Kiiste,

Von allen Inseln kamen sie

Und horchen von dem Schaugertiste
Des Chores grauser Melodie,

Der streng und ernst, nach alter Sitte,
Mit langsam abgemeRnem Schritte,
Hervortritt aus dem Hintergrund,
Umwandelnd des Theaters Rund.

So schreiten keine irdschen Weiber,
Die zeugete kein sterblich Haus!

Es steigt das RiesenmaR der Leiber
Hoch uber menschliches hinaus.

Ein schwarzer Mantel schlagt die Lenden,
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Sie schwingen in entfleischten Handen
Der Fackel dusterrote Glut,

In ihren Wangen fliel3t kein Blut.

Und wo die Haare lieblich flattern,

Um Menschenstirnen freundlich wehn,
Da sieht man Schlangen hier und Nattern
Die giftgeschwollenen Bauche blahn.

Und schauerlich gedreht im Kreise
Beginnen sie des Hymnus Weise,

Der durch das Herz zerreiRend dringt,
Die Bande um den Stinder schlingt.
Besinnungsraubend, herzbettrend
Schallt der Errinyen Gesang,

Er schallt, des Horers Mark verzehrend,
Und duldet nicht der Leier Klang:

,,Wohl dem, der frei von Schuld und Fehle
Bewahrt die kindlich reine Seele!

Ihm dirfen wir nicht rachend nahn,

Er wandelt frei des Lebens Bahn.

Doch wehe, wehe, wer verstohlen

Des Mordes schwere Tat vollbracht,

Wir heften uns an seine Sohlen,

Das furchtbare Geschlecht der Nacht!

Und glaubt er fliehend zu entspringen,
Geflugelt sind wir da, die Schlingen
Ihm werfend um den fliichtgen Ful,
Dal er zu Boden fallen muf3.

So jagen wir ihn, ohn Ermatten,
Versohnen kann uns keine Reu,

Ihn fort und fort bis zu den Schatten
Und geben ihn auch dort nicht frei.*

So singend, tanzen sie den Reigen,
Und Stille wie des Todes Schweigen
Liegt berm ganzen Hause schwer,
Als ob die Gottheit nahe waér.

Und feierlich, nach alter Sitte
Umwandelnd des Theaters Rund
Mit langsam abgemeRnem Schritte,
Verschwinden sie im Hintergrund.

Und zwischen Trug und Wahrheit schwebet
Noch zweifelnd jede Brust und bebet

Und huldigt der furchtbarn Macht,

Die richtend im Verborgnen wacht,
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Die unerforschlich, unergriindet

Des Schicksals dunklen Knauel flicht,
Dem tiefen Herzen sich verkindet,
Doch fliehet vor dem Sonnenlicht.

Da hort man auf den hdchsten Stufen
Auf einmal eine Stimme rufen:

,.Sich da! Sieh da, Timotheus,

Die Kraniche des Ibykus!* -

Und finster pl6tzlich wird der Himmel,
Und Gber dem Theater hin

Sieht man in schwarzlichtem Gewimmel
Ein Kranichheer voriberziehn.

,Des Ibykus!“ - Der teure Name

Rahrt jede Brust mit neuem Grame,
und, wie im Meere Well auf Well,

So lauft's von Mund zu Munde schnell:
,Des Ibykus, den wir beweinen,

Den eine Morderhand erschlug!

Was ist's mit dem? Was kann er meinen?
Was ist's mit diesem Kranichzug?* -

Und lauter immer wird die Frage,

Und ahnend fliegt's mit Blitzesschlage
Durch alle Herzen. ,,Gebet acht!

Das ist der Eumeniden Macht!

Der fromme Dichter wird gerochen,
Der Morder bietet selbst sich dar!
Ergreift ihn, der das Wort gesprochen,
Und ihn, an den's gerichtet war.*

Doch dem war kaum das Wort entfahren,
Mdocht er's im Busen gern bewahren;
Umsonst, der schreckenbleiche Mund
Macht schnell die Schuldbewuf(3ten kund.
Man rei8t und schleppt sie vor den Richter,
Die Szene wird zum Tribunal,

Und es gestehn die Bosewichter,

Getroffen von der Rache Strahl.

Der Graf von Habsburg
Zu Aachen, in seiner Kaiserpracht,
Im altertimlichen Saale,

SaR Kdnig Rudolfs heilige Macht
Beim festlichen Kronungsmabhle.
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Die Speisen trug der Pfalzgraf des Rheins,

Es schenkte der Bohme des perlenden Weins,
Und alle die Wahler die Sieben,

Wie der Sterne Chor um die Sonne sich stellt,
Umstanden geschaftig den Herrscher der Welt,
Die Wirde des Amtes zu uben.

Und rings erfiillte den hohen Balkon

Das Volk in freud'gem Gedrénge;

Laut mischte sich in der Posaunen Ton

Das jauchzende Rufen der Menge.

Denn geendigt nach langem verderblichen Streit
War die kaiserlose, die schreckliche Zeit,

Und ein Richter war wieder auf Erden.

Nicht blind mehr waltet der eiserne Speer,

Nicht furchtet der Schwache, der Friedliche mehr
Des Machtigen Beute zu werden.

Und der Kaiser ergreift den goldnen Pokal

Und spricht mit zufriedenen Blicken.

,Wohl glinzet das Fest, wohl pranget das Mahl,
Mein koniglich Herz zu entziicken;

Doch den Sé&nger vermiss' ich, den Bringer der Lust,
Der mit stiiem Klang mir bewege die Brust

Und mit gottlich erhabenen Lehren.

So hab' ich's gehalten von Jugend an,

Und was ich als Ritter gepflegt und getan,

Nicht will ich's als Kaiser entbehren.*

Und sieh! in des Flrsten umgebenden Kreis

Trat der Sanger im langen Talare.

Ihm glénzte die Locke silberweif3,

Gebleicht von der Flle der Jahre.

,.Stufler Wohllaut schléft in der Saiten Gold,

Der Sénger singt von der Minne Sold,

Er preiset das Hochste, das Beste,

Was das Herz sich wiinscht, was der Sinn begehrt,
Doch sage, was ist des Kaisers wert

An seinem herrlichsten Feste?

,Nicht gebieten werd' ich dem Sanger,* spricht
Der Herrscher mit lachelndem Munde,

,Er steht in des groBeren Herren Pflicht,

Er gehorcht der gebietenden Stunde.

Wie in den Liften der Sturmwind saust,

Man weil} nicht, von wannen er kommt und braust,
Wie der Quell aus verborgenen Tiefen,

So des Sangers Lied aus dem Innern schallt
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Und wecket der dunklen Gefiihle Gewalt,
Die im Herzen wunderbar schliefen.*

Und der Sanger rasch in die Saiten fallt

Und beginnt sie méchtig zu schlagen:

,,Auf's Waidwerk hinaus ritt ein edler Held,
Den fliichtigen Gamsbock zu jagen.

Ihm folgte der Knapp mit dem Jagergeschol,
Und als er auf seinem stattlichen Rof}

In eine Au kommt geritten,

Ein Glocklein hort er erklingen fern,

Ein Priester war's mit dem Leib des Herrn,
Voran kam der Mel3ner geschritten.

Und der Graf sich zur Erde neiget hin,

Das Haupt mit Demut entbl6Ret,

Zu verehren mit glaubigen Christensinn,

Was alle Menschen erldset.

Ein Béachlein aber rauschte durch's Feld,

Von des GieRbachs reifienden Fluten geschwellt,
Das hemmt der Wandrer Tritte,

Und beiseit' legt jener das Sakrament,

Von den FiRen zieht er die Schuhe behend,
Damit er das Bachlein durchschritte.

Was schaffst du? redet der Graf ihn an,

Der ihn verwundert betrachtet.

Herr, ich walle zu einem sterbenden Mann,
Der nach der Himmelskost schmachtet.

Und da ich mich nahe des Baches Steg,

Da hat ihn der stromende Gie3bach hinweg
Zum Strudel der Wellen gerissen.

Drum, dal} dem Lechzenden werde sein Heil,
Da will ich das Wasserlein jetzt in Eil’
Durchwaten mit nackenden FiiRen.

Da setzt ihn der Graf auf sein ritterlich Pferd,
Und reicht ihm die prachtigen Zaume,

Dal er labe den Kranken, der sein begehrt,

Und die heilige Pflicht nicht versdume.

Und er selber auf seines Knappen Tier
Vergnugt noch weiter des Jagens Begier;

Der andre die Reise vollfihret,

Und am ndchsten Morgen mit dankendem Blick,
Da bringt er dem Grafen sein Rof3 zuriick,
Bescheiden am Zugel gefuhret.

Nicht wolle das Gott, rief mit Demutsinn
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Der Graf, dall zum Streiten und Jagen
Das RoR ich bestiege flrderhin,
Das meinen Schopfer getragen!

Und magst du's nicht haben zu eignem Gewinnst,

So bleibt es gewidmet dem gottlichen Dienst;
Denn ich hab' es dem ja gegeben,

Von dem ich Ehre und irdisches Gut

Zu Lehen trage mit Leib und Blut

Und Seele und Atem und Leben. -

So mdg' auch Gott, der allméchtige Hort,
Der das Flehen der Schwachen erhoret,
Zu Ehren euch bringen hier und dort,

So wie ihr ihn jetzt geehret.

Ihr seid ein méchtiger Graf, bekannt
Durch ritterlich Walten im Schweizerland;
Euch blih'n sechs liebliche Téchter.

So mdgen sie, rief er begeistert aus,

Sechs Kronen euch bringen in euer Haus,
Und glénzen die spat'sten Geschlechter.*

Und mit sinnenden Haupt sal? der Kaiser da,
Als déacht' er vergangener Zeiten;

Jetzt, da er dem Sanger in's Auge sah,

Da ergreift ihn der Worte Bedeuten.

Die Zge des Priesters erkennt er schnell
Und verbirgt der Trénen stirzenden Quell
In den Mantels purpurnen Falten.

Und Alles blickte den Kaiser an

Und erkannte den Grafen, der das getan,
Und verehrte das gottliche Walten.

Die Rache der Musen
Eine Anekdote vom Helikon

Weinend kamen einst die Neune
Zu dem Liedergott.

,,HOr, Papachen®, rief die Kleine,
,, Wie man uns bedroht!

Junge Dintenlecker schwarmen
Um den Helikon,

Raufen sich, hantieren, larmen
Bis zu deinem Thron.
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Galoppieren auf dem Springer,
Reiten ihn zur Trank,

Nennen sich gar hohe Sanger,
Barden eingedenk!

Wollen uns — wie garstig! — noten,
Ei! die Grobian!

Was ich, ohne Schamerroten,
Nicht erzéhlen kann;

Einer brillt heraus vor allen,
Schreit: Ich fihr das Heer!

Schlégt mit beiden Faust und Ballen
Um sich wie ein Bar.

Pfeift wohl gar — wie ungeschliffen! —

Andre Schlafer wach.
Zweimal hat er schon gepfiffen,
Doch kommt keiner nach.

Droht, er komm noch 6fter wieder;
Da sei Zeus daftr!

Vater, liebst du Sang und Lieder,
Weis ihm doch die Tiir!*

Vater Phobus hort mit Lachen
Ihren Klagbericht:

,,Wollen's kurz mit thnen machen,
Kinder, zittert nicht!

Eine muB ins héllsche Feuer,
Geh, Melpomene!

Leihe Kleider, Noten, Leier
Einer Furie.

Sie begegn' in dem Gewande,
Als war sie verirrt,

Einem dieser Jaunerbande,
Wenn es dunkel wird.

Mdogen dann in finstern Kissen
An dem artgen Kind

Ihr wilden Luste bufRen,
Wie sie wiirdig sind.*

Red und Tat! — Die Holleng6ttin
War schon aufgeschmiickt;
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Man erzahlt, die Herren hatten
Kaum den Raub erblickt,

Waren, wie die Gei'r auf Tauben,
Losgestirzt auf sie —

Etwas will ich daran glauben,
Alles glaub ich nie.

Waren hiibsche Jungens drunter,
Wie gerieten sie,

Dieses, Briider, nimmt mich wunder,
In die Kompanie?

Die Gottin abortiert hernach:
Kam raus ein neuer — Almanach.

NOVALIS

Der Sanger geht auf rauhen Pfaden,
Zerreildt in Dornen sein Gewand;

Er mul3 durch FluR und Simpfe baden,
und keins reicht hulfreich ihm die Hand.
Einsam und pfadlos flie3t in Klagen
Jetzt Uber sein ermattet Herz;

Er kann die Laute kaum noch tragen,

Ihn Gbermannt ein tiefer Schmerz.

»Ein traurig Los ward mir beschieden,
Ich irre ganz verlassen hier,

Ich brachte allen Lust und Frieden,
Doch keiner teilte sie mit mir.

Es wird ein jeder seiner Habe

Und seines Lebens froh durch mich;
Doch weisen sie mit karger Gabe

Des Herzens Forderung von sich.

Man l&Rt mich ruhig Abschied nehmen,
Wie man den Frihling wandern sieht;
Es wird sich keiner um ihn gramen,
Wenn er betriibt von dannen zieht.
Verlangend sehn sie nach den Friichten,
Und wissen nicht, dal3 er sie sét;

Ich kann den Himmel fir sie dichten,
Doch meiner denkt nicht ein Gebet.
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Ich flhle dankbar Zaubermachte

An diese Lippen festgebannt.

O! knupfte nur an meine Rechte

Sich auch der Liebe Zauberband.

Es kiimmert keine sich des Armen,

Der drftig aus der Ferne kam;

Welch Herz wird sein sich noch erbarmen
Und l6sen seinen tiefen Gram?*

Er sinkt im hohen Grase nieder,

Und schlaft mit nassen Wangen ein;
Da schwebt der hohe Geist der Lieder
In die beklemmte Brust hinein:
»Vergil} anjetzt, was du gelitten,

In kurzem schwindet deine Last,

Was du umsonst gesucht in Hiitten,
Das wirst du finden im Palast.

Du nahst dem hochsten Erdenlohne,
Bald endigt der verschlungne Lauf;
Der Myrtenkranz wird eine Krone,
Dir setzt die treuste Hand sie auf.
Ein Herz voll Einklang ist berufen
Zur Glorie um einen Thron;

Der Dichter steigt auf rauhen Stufen
Hinan, und wird des Kénigs Sohn.

Der Sénger fahrt aus schénen Trdumen
Mit froher Ungeduld empor;

Er wandelt unter hohen Baumen

Zu des Palastes ehrnem Tor.

Die Mauern sind wie Stahl geschliffen,
Doch sie erklimmt sein Lied geschwind,
Es steigt von Lieb' und Weh ergriffen
Zu ihm hinab des Konigs Kind.

Die Liebe druckt sie fest zusammen,
Der Klang der Panzer treibt sie fort;

Sie lodern auf in stien Flammen,

Im né&chtlich stillen Zufluchtsort.

Sie halten furchtsam sich verborgen,
Weil sie der Zorn des Konigs schreckt;
Und werden nun von jedem Morgen
Zu Schmerz und Lust zugleich erweckt.

Der Sénger spricht mit sanften Klangen
Der neuen Mutter Hoffnung ein;
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Da tritt, gelockt von den Geséngen,
Der Konig in die Kluft hinein.

Die Tochter reicht in goldnen Locken
Den Enkel von der Brust ihm hin;
Sie sinken reuig und erschrocken,
Und mild zergeht sein strenger Sinn.

Der Liebe weicht und dem Gesange
Auch auf dem Thron ein Vaterherz,
Und wandelt bald in stiBem Drange
Zu ewger Lust den tiefen Schmerz.
Die Liebe gibt, was sie entrissen,
Mit reichem Wucher bald zurtick,
Und unter den Versohnungskiissen
Entfaltet sich ein himmlisch Gluck.

Geist des Gesangs, komm du hernieder,
Und steh auch jetzt der Liebe bei;
Bring die verlorne Tochter wieder,

Dal? ihr der Konig Vater sei! —

Dald er mit Freuden sie umschliel3et,
Und seines Enkels sich erbarmt,

Und wenn das Herz ihm tberflielet,
Den Sanger auch als Sohn umarmt.

(Heinrich von Ofterdingen, Kapitel 3)

Ludwig Tieck

Arion schifft auf Meereswogen
Nach seiner teuren Heimat zu,
Er wird vom Winde fortgezogen
Die See in stiller, sanfter Ruh.

Die Schiffer stehn von fern und flistern,
Der Dichter sieht ins Morgenrot,

Nach seinen goldnen Schatzen listern
BeschlielRen sie des Sangers Tod.

Arion merkt die stille Tiicke,

Er bietet ihnen all sein Gold,

Er klagt und seufzt, dal’ seinem Gliicke
Das Schicksal nicht wie vordem hold.

Sie aber haben es beschlossen,

Nur Tod gibt ihnen Sicherheit,
Hinab ins Meer wird er gestolien,
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Schon sind sie mit dem Schiffe weit.

Er hat die Leier nur gerettet,

Sie schwebt in seiner schénen Hand,
In Meeresfluten hingebettet

Ist Freude von ihm abgewandt.

Doch greift er in die goldnen Saiten
Dal laut die Woélbung widerklingt,
Statt mit den Wogen wild zu streiten
Er sanft die zarten Tone singt:

Klinge Saitenspiel,
In der Flut
Wéchst mein Mut,
Sterb ich gleich, verfehl ich nicht mein Ziel.

Unverdrossen
Komm ich, Tod,
Dein Gebot
Schreckt' mich nicht, mein Leben ward genossen.

Welle hebt
Mich im Schimmer,
Bald den Schwimmer
Sie in tiefer, nasser Flut begrébt.

Es klang das Lied durch alle Tiefen,

Die Wogen wurden sanft bewegt,

In Abgrunds Schluften, wo sie schliefen,
Die Seegetiere aufgeregt.

Aus allen Tiefen blaue Wunder,
Die hipfend um den Sénger ziehn,
Die Meeresflache weit hinunter
Beschwimmen die Tritonen griin.

Die Wellen tanzen, Fische springen,
Seit Venus aus den Fluten kam,
Man dieses Jauchzen, Wonneklingen
In Meeresfesten nicht vernahm.

Arion sieht mit trunknen Blicken
Lautsingend in das Seegewuhl,

Er fahrt auf eines Delphins Ricken,
Schlégt lachelnd noch sein Saitenspiel.

Des Fisches Sinn zum Dienst gezwungen,
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Er naht sich schon der Felsenbank,
Er landet, hat den Fels errungen
Und singt dem Fahrmann seinen Dank.

Am Ufer kniet er, dankt den Gottern,
Dal? er entrann dem nassen Tod.

Der Sanger triumphiert in Wettern
Bezwingt ihn nicht Gefahr, nicht Not

Clemens Brentano

Ich kenn ein Haus, ein Freudenhaus,
Es hat geschminkte Wangen,

Es héngt ein bunter Kranz heraus,
Drin liegt der Tod gefangen.

In meinem Mantel trag ich hin
Biskuit und stiie Weine,

Der Himmel weif3 wohl, wer ich bin,
Die Welt schimpft, was ich scheine.

Die eine liest mir in der Hand

Sie will mein Unglick lesen,

Die andre malt mich an die Wand,
uUnd nennt mich holdes Wesen.

Die dritte weil sich flink zu drehn
Es schwindeln mir die Sinne

Und jede dieser bosen Feen
Sucht, wie sie mich umspinne.

Doch dorten auf den Arm gelehnt
Sitzt eine stumm und weinet,

Sie hat sich langst mit Gott versohnt,
und sitzet doch und weinet.

Was will sie noch in diesem Haus,
Sie mul} den Spott erleiden,

Es zischt der freche Chor sie aus,
Du kannst uns doch nicht meiden.

Sie schweigt und weint und tragt den Hohn
Den schweren BlRerorden.

Man zuckt die Achseln, kennt sie schon,
Sie ist zur Nérrin worden.

Doch ich bertihr um sie allein
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Die himmelschreinde Schwelle,
Bei ihr, tret ich zum Saal herein,
Ist meine feste Stelle.

Sie achtet's nicht, sie blickt nicht auf.
Wenn alle tanzend fliegen,

Seh ich mit stetem Tranenlauf

Das bleiche Haupt sie wiegen,

So hundert Tage ohne Ruh

Sah ich sie wanken, weinen

Und sprach, o Weib, welch Kind wiegst du?
Will denn kein Schlaf erscheinen?

Du hast dem Leid genug getan,

Gib mir's, ich will dir's tragen.

Da schrie ihr Blick mich schneidend an,
Doch konnt ihr Mund nichts sagen,

und neulich nachts, um Mitternacht,
Kam ich mit meiner Laute,

Die Pforte hat sie aufgemacht,

Die noch am Fenster schaute.

Sie zieht mich in den Garten fort,
Sitzt auf ein Higlein nieder,

Gibt keinen Blick und gibt kein Wort,
und weinet stille wieder.

Zu ihren FiRen saf ich hin,

und ehrte ihren Kummer,

Da hat mir Gott ein Lied verliehn,
Ich sang sie in den Schlummer.

Ich sang so kindlich, sang so fromm,
Ach sang ich je so wieder!

O Ruhe komm, ach Friede komm,
KR ihre Augenlider!

Und da sie schlief, da stieg so hold
Ein Kindlein aus dem Hugel,

Trug einen Kranz von Flittergold
Und einen Taschenspiegel,

Und brach ein Zweiglein Rosmarin,
Das ihm am Herzen griinet,

Und legt' es auf die Mutter hin,
Und sprach: Gott ist versiihnet.
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Und wo den Rosmarin es brach,
Da bluteten zwei Wunden,

Und als es kaum die Worte sprach,
Ist es vor mir verschwunden.

Die Mutter ist nicht mehr erwacht
Noch schl&ft sie in dem Garten,
Ich steh und sing die ganze Nacht,
Kann wohl den Tag erwarten,

Da ruft mich Zucht und Ehr und Pflicht
Aus diesem Haus der Siinde,

Doch von der Mutter laR ich nicht

Ob ihrem armen Kinde.

Es winkt zuriick, wenn ich will gehn,
Sitzt an des Huigels Schwelle,

Und kann nicht aus dem Spiegel sehn,
Sein Flitterkranz glanzt helle.

Es brach das Haus, der Kranz fiel ab,
Fiel auf den Sarg der Frauen,

Ich blieb getreu, tat bei dem Grab
Mir eine Hitte bauen.

Und dal? die Schuld nicht mehr erwacht,
Will ich da ewig singen,

Bis Jesus richtend bricht die Nacht,

Bis die Posaunen klingen.

Oft mit dem Kind in Sturm und Wind,
Sing ich auf meinen Knieen,

O Jesus! du gemordet Kind

Du hast ja auch verziehen!

Ein Tropflein deines Blutes nur

LaR auf die Mutter fallen,

Das macht uns rein und klar und pur,
Dal wir zum Lichte wallen.
Adelbert von Chamisso

Der alte Sanger

Sang der sonderbare Greise
Auf den Mérkten, Strallen, Gassen
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Gellend, zirnend seine Weise:
,,Bin, der in die Wiiste schreit.
Langsam, langsam und gelassen!
Nichts unzeitig! nichts gewaltsam!
Unablé&ssig, unaufhaltsam,
Allgewaltig naht die Zeit.

Torenwerk, ihr wilden Knaben,

An dem Baum der Zeit zu ritteln,

Seine Last ihm abzustreifen,
Wann er erst mit Bluten prangt!

LaBt ihn seine Frichte reifen

Und den Wind die Aste schitteln!

Selber bringt er euch die Gaben,
Die ihr ungestiim verlangt.*

Und die aufgeregte Menge
Zischt und schméht den alten S&nger:
,Lohnt thm seine Schmachgesinge!
Tragt ihm seine Lieder nach!
Dulden wir den Knecht noch langer?
Werfet, werfet ihn mit Steinen!
AusgestoRen von den Reinen,
Treff ihn allerorten Schmach!*

Sang der sonderbare Greise

In den koniglichen Hallen

Gellend, zurnend seine Weise:
,,Bin, der in die Wiiste schreit.

Vorwarts! vorwarts! nimmer lassig!

Nimmer zaghaft! kiihn vor allen!

Unaufhaltsam, unabléssig,
Allgewaltig dréngt die Zeit.

Mit dem Strom und vor dem Winde!
Mache dir, dich stark zu zeigen,
Strom- und Windeskraft zu eigen!
Wider beide gahnt dein Grab.
Steure kuhn in grader Richtung!
Klippen dort? die Furt nur finde!
Umzulenken heischt Vernichtung,
Treibst als Wrack du doch hinab.*

Einen sah man da erschrocken

Bald errdten, bald erblassen:

,»Wer hat ihn hereingelassen,
Dessen Stimme zu uns drang?

Wahnsinn spricht aus diesem Alten;
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Soll er uns das Volk verlocken?
Sorgt, den Toren festzuhalten,
Laft verstummen den Gesang!*

Sang der sonderbare Greise
Immer noch im finstern Turme
Ruhig, heiter seine Weise:

,,Bin, der in die Wiiste schreit.
Schreien muBt ich es dem Sturme;
Der Propheten Lohn erhalt ich!
Unablé&ssig, allgewaltig,

Unaufhaltsam naht die Zeit.«

Ludwig Uhland
Des Sangers Fluch

Es stand in alten Zeiten ein Schlof3 so hoch und hehr,
Weit glénzt' es Gber die Lande bis an das blaue Meer,
Und rings von duft'gen Garten ein blutenreicher Kranz,
D'rin sprangen frische Brunnen in Regenbogenglanz.

Dort saf ein stolzer Konig, an Land und Siegen reich.

Er sal’ auf seinem Throne so finster und so bleich;

Denn was er sinnt, ist Schrecken, und was er blickt, ist Wut,
Und was er spricht, ist Geilel, und was er schreibt, ist Blut.

Einst zog nach diesem Schlosse ein edles Sangerpaar:
Der ein' in goldnen Locken, der andre grau von Haar;
Der Alte mit der Harfe, der sal? auf schmucken Rol,
Es schritt ihm frisch zur Seite der bliihende Genol3.

Der Alte sprach zum Jungen: ,,Nun sei bereit, mein Sohn!
Denk' unsrer tiefsten Lieder, stimm' an den vollsten Ton,
Nimm alle Kraft zusammen, die Lust und auch den Schmerz;
Es gilt uns heut' zu riihren des Konigs steinern Herz.*

Schon stehn die beiden Sanger im hohen Saulensaal,

Und auf dem Throne sitzen der Konig und sein Gemabhl;
Der Konig furchtbar préchtig, wie blut'ger Nordlichtschein,
Die Kdnigin suf und milde, als blickte VVollmond drein.

Da schlug der Greis die Seiten, er schlug sie wundervoll,
Dal reicher, immer reicher der Klang zum Ohre schwoll.
Dann stromte himmlisch helle des Jinglings Stimme vor,
Des Alten Sang dazwischen wie dumpfer Geisterchor.
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Sie singen von Lenz und Liebe, von sel'ger, goldner Zeit,
Von Freiheit, Mannerwirde, von Treu' und Heiligkeit;

Sie singen von allem Suf3en, was Menschenbrust durchbebt,
Sie singen von allem Hohen, was Menschenherz erhebt.

Die Hoflingsschar im Kreise verlernet jeden Spott,
Des Konigs trotz'ge Krieger, sie beugen sich vor Gott,
Die Konigin, zerflossen in Wehmut und in Lust,

Sie wirft den S&ngern nieder die Rose von ihrer Brust.

,.Jhr habt mein Volk verfiihret, verlockt ihr nun mein Weib?“

Der Konig schreit es wiitend, er bebt am ganzen Leib.

Er wirft sein Schwert, das blitzend des Jiinglings Brust durchdringt,
Draus, statt der goldnen Lieder, ein Blutstrahl hoch aufspringt.

Und wie vom Sturm zerstoben ist all' der Horer Schwarm;
Der Jingling hat verrdchelt in seines Meisters Arm,

Der schlagt um ihn den Mantel und setzt ihn auf das Rof3,
Er bind't ihn aufrecht feste, verlalit mit ihm das Schlof.

Doch vor dem hohen Tore, da hélt der S&ngergreis,

Da faldt er seine Harfe, sie, aller Harfen Preis,

An einer Marmorséule, da hat er sie zerschellt,

Dann ruft er, dal3 es schaurig durch Schlof3 und Gérten gellt:

,»Weh' euch, ihr stolzen Hallen! Nie tone siiler Klang
Durch eure Rdume wieder, nie Saite noch Gesang,

Nein, Seufzer nur und Stéhnen und scheuer Sklavenschritt,
Bis euch zu Schutt und Moder der Rachegeist zertritt!

Weh' euch, ihr duft'gen Garten im holden Maienlicht!
Euch zeig' ich dieses Toten entstelltes Angesicht,
Dal? ihr darob verdorret, daB jeder Quell versiecht,
Dal ihr in kiinft'gen Tagen versteint, vertdet liegt.

Weh' dir, verruchter Morder! du Fluch des Sangertums!
Umsonst sei all' dein Ringen nach Kranzen blut'gen Ruhms;
Dein Name sei vergessen, in ew'ge Nacht getaucht,

Sei, wie ein letztes Rocheln, in leere Luft verhaucht!*

Der Alte hat's gerufen, der Himmel hat's gehort;

Die Mauern liegen nieder, die Hallen sind zerstort,
Noch eine hohe Saule zeugt von verschwund'ner Pracht,
Auch diese, schon geborsten, kann stiirzen tber Nacht.

Und rings, statt duft'ger Gérten, ein 6¢des Heideland:
Kein Baum verstreuet Schatten, kein Quell durchdringt den Sand;
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Des Konigs Namen meldet kein Lied, kein Heldenbuch:

Versunken und vergessen! - das ist des Sangers Fluch.

Bertran de Born

Droben auf dem schroffen Steine
Raucht in Trimmern Autafort,

Und der Burgherr steht gefesselt

Vor des Konigs Zelte dort:

,,Kamst du, der mit Schwert und Liedern
Aufruhr trug von Ort zu Ort,

Der die Kinder aufgewiegelt

Gegen ihres Vaters Wort?

Steht vor mir,der sich geriihmet
In vermessner Prahlerei:

Dass ihm nie mehr als die Halfte
Seines Geistes notig sei?

Nun der halbe dich nicht rettet,
Ruf den ganzen doch herbei,

Dass er neu dein Schloss dir baue,
Deine Ketten brech entzwei!*

»Wie du sagst, mein Herr und Konig!
Steht vor dir Bertran de Born,

Der mit einem Lied entflammte
Perigord und Ventadorn,

Der dem méchtigen Gebieter

Stets im Auge war ein Dorn,

Dem zuliebe Kénigskinder

Trugen ihres Vaters Zorn.

Deine Tochter sal3 im Saale,
Festlich, eines Herzogs Braut,

Und da sang vor ihr mein Bote,
Dem ein Lied ich anvertraut,

Sang, was einst ihr Stolz gewesen,
Ihres Dichters Sehnsuchtlaut,

Bis ihr leuchtend Brautgeschmeide
Ganz von Tranen war betaut.

Aus des Olbaums Schlummerschatten
Fuhr Dein bester Sohn empor,

Als mit zorngen Schlachtgesangen
Ich bestiirmen lieR sein Ohr.

Schnell war ihm das RoR gegdrtet,
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Und ich trug das Banner vor,
Jenem Todespfeil entgegen,
Der ihn traf vor Montforts Tor.

Blutend lag er mir im Arme;
Nicht der scharfe, kalte Stahl -
Dass er sterb in deinem Fluche,
Das war seines Sterbens Qual.
Strecken wollt er dir die Rechte
Uber Meer, Gebirg und Tal,
Als er deine nicht erreichet,
Driickt er meine noch einmal.

Da, wie Autafort dort oben,

Ward gebrochen meine Kraft;
Nicht die ganze, nicht die halbe
Blieb mir, Saite nicht, noch Schaft.
Leicht hast du den Arm gebunden,
Seit der Geist mir liegt in Haft;
Nur zu einem Trauerliede

Hat er sich noch aufgerafft.*

Und der Konig senkt die Stirne:
,,Meinen Sohn hast du verfiihrt,

Hast der Tochter Herz verzaubert,
Hast auch meines nun gerihrt.

Nimm die Hand, du Freund des Toten!
Die, verzeihend, ihm gebuhrt.

Weg die Fesseln! Deines Geistes

Hab ich einen Hauch verspiirt.*

Taillefer

Normannenherzog Wilhelm sprach einmal:

»Wer singet in meinem Hof und in meinem Saal?

Wer singet vom Morgen bis in die spéte Nacht,

So lieblich, dass mir das Herz im Leibe lacht?*

»Das ist der Taillefer, der so gerne singt

Im Hofe, wann er das Rad am Bronnen schwingt,

Im Saale, wann er das Feuer schiiret und facht,

Wann er abends sich legt und wann er morgens erwacht.*

Der Herzog sprach: ,,Ich hab einen guten Knecht,

Den Taillefer, der dienet mir fromm und recht,
Er treibt mein Rad und schiret mein Feuer gut,
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Und singet so hell, das hohet mir den Mut.*

Da sprach der Taillefer: ,,Und wiér ich frei,

Viel besser wollt ich dienen und singen dabei.

Wie wollt ich dienen dem Herzog hoch zu Pferd!

Wie wollt ich singen und klingen mit Schild und mit Schwert!*

Nicht lange, so ritt der Taillefer ins Gefild

Auf einem hohen Pferde, mit Schwert und mit Schild.
Des Herzogs Schwester schaute vom Turm ins Feld,
Sie sprach: ,,Dort reitet, bei Gott! ein stattlicher Held.*

Und als er ritt voruber an Fréuleins Turm,

Da sang er bald wie ein Luftlein, bald wie ein Sturm.

Sie sprach: ,,Der singet, das ist eine herrliche Lust!

Es zittert der Turm und es zittert mein Herz in der Brust.”

Der Herzog Wilhelm fuhr wohl Gber das Meer,

Er fuhr nach Engelland mit gewaltigem Heer.

Er sprang vom Schiffe, da fiel er auf die Hand:

,,Hei!“ —rief er — ,,ich fass und ergreife dich, Engelland!*

Als nun das Normannenheer zum Sturme schritt,

Der edle Taillefer vor den Herzog ritt:

,»Manch Jihrlein hab ich gesungen und Feuer geschiirt,
Manch Jéhrlein gesungen und Schwert und Lanze gertihrt.

Und hab ich Euch gedient und gesungen zu Dank,
Zuerst als ein Knecht und dann als ein Ritter frank:
So lasst mich das entgelten am heutigen Tag,
Vergonnet mir auf die Feinde den ersten Schlag!*

Der Taillefer ritt vor allem Normannenheer,

Auf einem hohen Pferde, mit Schwert und mit Speer,
Er sang so herrlich, das klang tiber Hastingsfeld,
Vom Roland sang er und manchem frommen Held.

Und als das Rolandslied wie ein Sturm erscholl,

Da wallete manch Panier, manch Herze schwoll,
Da brannten Ritter und Mannen von hohem Mut,
Der Taillefer sang und schirte das Feuer gut.

Dann sprengt’ er hinein und fiihrte den ersten Stof3,

Davon ein englischer Ritter zur Erde schof3,

Dann schwang er das Schwert und fiihrte den ersten Schlag,
Davon ein englischer Ritter am Boden lag.

Normannen sahen's, die harrten nicht allzu lang,
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Sie brachen herein mit Geschrei und mit Schilderklang.
Hei! sausende Pfeile, klirrender Schwerterschlag!
Bis Harald fiel und sein trotziges Heer erlag.

Herr Wilhelm steckte sein Banner aufs blutige Feld,
Inmitten der Toten spannt’ er sein Gezelt,

Da sal er am Mahle, den goldnen Pokal in der Hand,
Auf dem Haupte die Kénigskrone von Engelland.

»Mein tapfrer Taillefer! komm, trink mir Bescheid!
Du hast mir viel gesungen in Lieb und in Leid,

Doch heut im Hastingsfelde dein Sang und dein Klang
Der tonet mir in den Ohren mein Leben lang.*

August von Platen
Saul und David

Der Konig sitzt auf seinem Throne bang,

Er winkt, den Sohn des Isai zu rufen:

»Komm, Knabe, komm mit deinem Harfenklang!*
Und jener laRt sich nieder auf die Stufen.

,Der Herr ist grof3!“ beginnt er feierlich,
,»Geschopfe spiegeln ihres Schopfers Wonne;
Der Morgen graut, die Wolken teilen sich,
Und wandelnd singt ihr hohes Lied die Sonne.

Die schwere Krone 16se dir vom Haupt

Und tret hinaus in reine Gotteslufte!

Die Lilie prangt, der Busch ist neu belaubt,
Die Reben bliihen und verschwenden Diifte.

Zwar bin ich nur ein schlichter Hirtensohn,
Doch fiihl ich bis zum Himmel mich erhoben;
Was muf3t du fiihlen, Koénig, auf dem Thron,
Wie mul3 dein Herz den Gott der Vater loben!

Doch deine Wimper neigst du tranenschwer,
Dal sie des Auges schonen Glanz verhehle —
Wie grof ist Jehova! o blick umher!

Und welche Ruhe flllt die ganze Seele!

So lalt dein Herz an Gott, so laB dein Ohr
An meiner Tone Harmonie sich laben!*
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Allein der Kdnig springt in Wut empor
Und wirft den SpieR nach dem erschrocknen Knaben.

Heinrich Heine
Der Dichtrer Firdusi

1
Goldne Menschen, Silbermenschen!
Spricht ein Lump von einem Toman,
Ist die Rede nur von Silber,
Ist gemeint ein Silbertoman.

Doch im Munde eines Firsten,
Eines Schaches, ist ein Toman
Gulden stets; ein Schach empfangt
Und er gibt nur goldne Toman.

Also denken brave Leute,

Also dachte auch Firdusi,

Der Verfasser des beriihmten

Und vergotterten »Schach Nameh.

Dieses grofRe Heldenlied

Schrieb er auf Geheil’ des Schaches,
Der fur jeden seiner Verse

Einen Toman ihm versprochen.

Siebzehnmal die Rose blihte,
Siebzehnmal ist sie verwelket,
Und die Nachtigall besang sie
und verstummte siebzehnmal -

Unterdessen sal? der Dichter

An dem Webstuhl des Gedankens,
Tag und Nacht, und webte emsig
Seines Liedes Riesenteppich -

Riesenteppich, wo der Dichter
Waunderbar hineingewebt
Seiner Heimat Fabelchronik,
Farsistans uralte Kén'ge,

Lieblingshelden seines Volkes,
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Rittertaten, Aventiren,
Zauberwesen und Damonen,
Keck umrankt von Marchenblumen -

Alles blihend und lebendig,
Farbenglénzend, gliihend, brennend,
Und wie himmlisch angestrahlt
Von dem heil'gen Lichte Irans,

Von dem géttlich reinen Urlicht,
Dessen letzter Feuertempel,
Trotz dem Koran und dem Mulfti,
In des Dichters Herzen flammte.

Als vollendet war das Lied,
Uberschickte seinem Gonner
Der Poet das Manuskript,
Zweimalhunderttausend Verse.

In der Badestube war es,

In der Badestub' zu Gasna,

Wo des Schaches schwarze Boten
Den Firdusi angetroffen -

Jeder schleppte einen Geldsack,
Den er zu des Dichters FuRRen
Kniend legte, als den hohen
Ehrensold fir seine Dichtung.

Der Poet rif? auf die Sacke
Hastig, um am lang entbehrten
Goldesanblick sich zu laben -
Da gewahrt' er mit Bestiirzung,

DaR der Inhalt dieser Sacke
Bleiches Silber, Silbertomans,
Zweimalhunderttausend etwa -
und der Dichter lachte bitter.

Bitter lachend hat er jene

Summe abgeteilt in drei

Gleiche Teile, und jedwedem
Von den beiden schwarzen Boten

Schenkte er als Botenlohn

Solch ein Drittel, und das dritte
Gab er einem Badeknechte,

Der sein Bad besorgt, als Trinkgeld.
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Seinen Wanderstab ergriff er
Jetzo und verliel’ die Hauptstadt;
Vor dem Tor hat er den Staub
Abgefegt von seinen Schuhen.

2
,,Hétt er menschlich ordinéir
Nicht gehalten, was versprochen,
Hatt er nur sein Wort gebrochen,
Zurnen wollt ich nimmermehr.

Aber unverzeihlich ist,

Dal? er mich getduscht so schnode
Durch den Doppelsinn der Rede
Und des Schweigens groRre List.

Stattlich war er, wirdevoll
Von Gestalt und von Gebarden,
Wen'ge glichen ihm auf Erden,
War ein Konig jeder Zoll.

Wie die Sonn' am Himmelsbogen,
Feuerblicks, sah er mich an,

Er, der Wahrheit stolzer Mann -
Und er hat mich doch belogen.*

3
Schach Mahomet hat gut gespeist,
Und gut gelaunet ist sein Geist.

Im ddammernden Garten, auf purpurnem Pfihl,
Am Springbrunn sitzt er. Das platschert so kiihl!

Die Diener stehen mit Ehrfurchtsmienen;
Sein Liebling Ansari ist unter ihnen.

Aus Marmorvasen quillt hervor
Ein Uppig brennender Blumenflor.

Gleich Odalisken anmutiglich
Die schlanken Palmen fachern sich.

Es stehen regungslos die Zypressen,
Wie himmeltrdumend, wie weltvergessen.

Doch plétzlich erklingt bei Lautenklang
Ein sanft geheimnisvoller Gesang.
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Der Schach fahrt auf, als wie behext -
,,von wem ist dieses Liedes Text?“

Ansari, an welchen die Frage gerichtet,
Gab Antwort: ,,Das hat Firdusi gedichtet.*

,,Firdusi?* - rief der First betreten -
,»Wo ist er? Wie geht es dem groflen Poeten?*

Ansari gab Antwort: ,,In Diirftigkeit
Und Elend lebt er seit langer Zeit

Zu Thus, des Dichters Vaterstadt,
Wo er ein kleines Gértchen hat.*

Schach Mahomet schwieg, eine gute Weile,
Dann sprach er: ,,Ansari, mein Auftrag hat Eile -

Geh nach meinen Stéllen und erwéahle
Dort hundert Maultiere und funfzig Kamele.

Die sollst du belasten mit allen Schatzen,
Die eines Menschen Herz ergétzen,

Mit Herrlichkeiten und Raritaten,
Kostbaren Kleidern und Hausgeréaten

Von Sandelholz, von Elfenbein,
Mit gildnen und silbernen Schnurrpfeiferein,

Kannen und Kelchen, zierlich gehenkelt,
Lepardenfellen, grol? gesprenkelt,

Mit Teppichen, Schals und reichen Brokaten,
Die fabriziert in meinen Staaten -

Vergil3 nicht, auch hinzuzupacken
Glanzende Waffen und Schabracken,

Nicht minder Getrénke jeder Art
Und Speisen, die man in Topfen bewahrt,

Auch Konfitiiren und Mandeltorten,
Und Pfefferkuchen von allen Sorten.

Fuge hinzu ein Dutzend Gaule,
Arabischer Zucht, geschwind wie Pfeile,
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Und schwarze Sklaven gleichfalls ein Dutzend,
Leiber von Erz, strapazentrutzend.

Ansari, mit diesen schénen Sachen
Sollst du dich gleich auf die Reise machen.

Du sollst sie bringen nebst meinem Gruf
Dem groB3en Dichter Firdusi zu Thus.*

Ansari erfillte des Herrschers Befehle,
Belud die Mauler und Kamele

Mit Ehrengeschenken, die wohl den Zins
Gekostet von einer ganzen Provinz.

Nach dreien Tagen verlieR er schon
Die Residenz, und in eigner Person,

Mit einer roten Fuhrerfahne,
Ritt er voran der Karawane.

Am achten Tage erreichten sie Thus;
Die Stadt liegt an des Berges FuR.

Wohl durch das Westtor zog herein
Die Karawane mit Larmen und Schrein.

Die Trommel scholl, das Kuhhorn klang,
Und lautaufjubelt Triumphgesang.

,,.La Illa I1 Allah!* aus voller Kehle
Jauchzten die Treiber der Kamele.

Doch durch das Osttor, am andern End’
Von Thus, zog in demselben Moment

Zur Stadt hinaus der Leichenzug,
Der den toten Firdusi zu Grabe trug.
Conrad Ferdinand Meyer
Fingerhutchen
Liebe Kinder, wilt ihr, wo

Fingerhut zu Hause?
Tief im Tal von Acherloo
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hat er Herd und Klause;
aber schon in jungen Tagen
muld er einen Hocker tragen;

geht er, wunderlicher nie

wallte man auf Erden!

Sitzt er, staunen Kinn und Knie,

daR sie Nachbarn werden.

Korbe flicht aus Binsen er,
frih und spat sich regend,
tragt sie zum Verkauf umher
in der ganzen Gegend,

und er gabe sich zufrieden,

waér' er nicht im Volk gemieden;

denn man zischelt mancherlei:

daR ein Hexenmeister,
dal er krauterkundig sei
und im Bund der Geister.

Solches ist die Wahrheit nicht,

ist ein leeres Meinen;

doch das Volk im Dammerlicht

schaudert vor dem Kleinen.
So die Jungen wie die Alten
weichen aus dem Ungestalten -
doch voriber wohlgemut
auf des Schusters R&ppchen
trabt er. Blauer Fingerhut
nickt von seinem Kappchen.

Einmal geht er heim bei Nacht

nach des Tages Lasten,
hat den halben Weg gemacht,
darf ein biBchen rasten,

setzt sich und den Korb daneben,

schimmernd hebt der Mond sich eben:

Fingerhut ist gar nicht bang,
ihm ist gar nicht schaurig,

nur dal3 noch der Weg so lang,

macht den Kleinen traurig.

Etwas hort er klingen fein
nicht mit rechten Dingen,
mitten aus dem griinen Rain
ein melodisch Singen:
»Silberfahre, gleitest leise™ -

Schon verstummt die kurze Weise.

Fingerhutchen spahet scharf
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und kann nichts entdecken,
aber was er horen darf,
ist nicht zum Erschrecken.

Wieder hebt das Liedchen an
unter Busch und Hecken,
doch es bleibt der Reimgespan
stets im Hugelstecken.
,woilberfahre, gleitest leise® -
Wiederum verstummt die Weise.
Lieblich ist, doch einerlei
der Gesang der Elfen,
Fingerhutchen fallt es bei,
ihnen einzuhelfen.

Fingerhltchen lauert still

auf der Tone Leiter,

wie das Liedchen enden will,

fUhrt er leicht es weiter:
»Silberfdhre, gleitest leise™ -
"Ohne Ruder, ohne Gleise."

Aus dem Hiigel ruft's empor:

,Das ist dir gelungen!*

Unterm Boden kommt hervor

kleines Volk gesprungen.

,Fingerhiitchen, Fingerhut®,
larmt die tolle Runde,
,.faB} dir einen frischen Mut!
Gunstig ist die Stunde!
Silberfahre, gleitest leise
ohne Ruder, ohne Gleise!
Dieses hast du brav gemacht,
lernet es, ihr Sénger!
Wie du es zustand gebracht,
hiibscher ist's und langer!

Zeig dich einmal, schéner Mann!
Lal dich einmal sehen!

Vorn zuerst und hinten dann!
Lal dich einmal drehen!

Weh! Was missen wir erblicken!
Fingerhutchen, - welch ein Ricken!
Auf der Schulter, liebe Zeit,
tragst du grause Burde!

Ohne hibsche Leiblichkeit
was ist Geisteswirde?
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Eine ganze Stirne voll

glucklicher Gedanken,

unter einem Hocker soll

langer sie nicht schwanken!
Strecket euch, verkrimmte Glieder!
Garstger Buckel, purzle nieder!

Fingerhut, nun bist du grad,

deines Fehls genesen!

Heil zum schlanken Rickengrat!

Heil zum neuen Wesen!*

Pl6tzlich steckt der Elfenchor
wieder tief im Raine,
aus dem Hugelrund empor
tont's im Mondenscheine:
»Silberfdhre, gleitest leise
ohne Ruder, ohne Gleise.*
Fingerhltchen wird es satt,
ware gern daheime,
er entschlummert blall und matt
an dem eignen Reime.

Schlummert eine ganze Nacht
auf derselben Stelle;
wie er endlich auferwacht,
scheint die Sonne helle:

Kiihe weiden, Schafe grasen

auf des Elfenhiigels Rasen.
Fingerhut ist bald bekannt,
14kt die Blicke schweifen,
sachte dreht er dann die Hand,
hinter sich zu greifen.

Ist ihm Heil im Traum geschehn?
Ist das Heil die Wahrheit?
Wird das Elfenwort bestehn
vor des Tages Klarheit?
Und er tastet, tastet, tastet:
Unbebiirdet! Unbelastet!
»Jetzt bin ich ein grader Mann
jauchzt er ohne Ende,
wie ein Hirschlein jagt er dann
tuber Feld behende.

'66

Fingerhut steht plétzlich still,
tastet leicht und leise,

ob er wieder wachsen will?
Nein, in keiner Weise!
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Selig preist er Nacht und Stunde,
da er sang im Geisterbunde -
Fingerhutchen wandelt schlank,
gleich als hatt' er Fllgel,
seit er schlummernd niedersank
nachts am Elfenhigel.

Carl Spitteler
Die Ballade vom lyrischen Wolf

Frihlingslufte lispelten im Haine,

Und ein Wolf im Silbermondenscheine,
Aufgeregt von lyrischen Geflhlen,
Strich, in seinem Innersten zu wihlen,
Melancholisch durch Gebirg und Strauch,
Liebe spurt er, etwas Weltschmerz auch.

Davor még uns Gott der Herr bewahren:
Nachtigallenseufzer lief3 er fahren.

Eine Rose hielt er in den Knécheln,
Schwanenlieder in den Kelch zu rdcheln,
Und mit honiglachelndem Gemaul
Flotet er ein schmachtendes Geheul.

Orpheus horte diese Serenade.

»Herr Kollega®, bat er dngstlich, ,,Gnade!
Nutzlos qualst und quetschest du die Kehle,
Denn die Bosheit bellt dir aus der Seele.
Und mit einem Herzen voll von Hal}
Bleibe, Bestie, ferne dem ParnaR.

Zwar auf Tugend mag die Kunst verzichten,
Liederliche sieht man Lieder dichten,

Aber Drachen mit Musik im Rachen —
Liebster, das sind hoffnungslose Sachen.
Aller schonen Kunste weit und breit
Grundbedingung ist Gutherzigkeit.*

Agnes Migel
Die Mar vom Ritter Manuel
Das ist die Méar vom Ritter Manuel,

Der auf des fremden Magiers Geheil3
Sein Haupt in eine Zauberschale bog.
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Und als ers wieder aus dem Wasser zog,
Da seufzte er und sprach: ,,Mein Haar ist weil,
Gebrochen meine Kraft. O allzulange
Qualvolle Wanderschaft!” Die Hoflingsschar,
Die ringsum stand, rief: ,,Dunkel ist dein Haar,
Frage den Konig!”

Staunend sprach und bange
Da der Verzauberte: ,,O Herr, die Zeit
Ist hold und spurlos dir vorbeigeglitten!
Als ich vor zwanzig Jahren fortgeritten,
Warst du wie heut. An dem gestickten Kleid
Trugst du den Gurtel mit den Pantherschlief3en
Und an der Hand den gleichen Amethyst.”
,»Erzéhle”, sprach der Fiirst und sprachs voll List,
,»Was dir begegnet, seit wir uns verlieBen!”

Der Arme sann, und seine Augen waren
Wie Kinderaugen, noch vom Traum befangen.
,,Konig, ich bin so weit von Euch gegangen,
So vieles sah ich! Und in spaten Jahren,
An dunklen Wintertagen und in schwiilen
Hochsommern&chten will ich dir erzahlen
Von allem. Und vor deinen stillen Sélen
Soll meines bunten Lebens Brandung spulen.
Nur jetzt noch lal3t mich schweigen.
Denn ein Gram

Durchrittelt mich, den nie ein Mensch gekannt.
Sieh, ich verlieR mein Weib in jenem Land
Und weiB es nicht mehr, welchen Weg ich kam,
Und weill den Namen jenes Landes nicht,
Wo sie im Fenster kauernd, kinderschmal,
Aus dem Kastell hinabspéht in das Tal,
Bis j&h die Felsen gliihn im Abendlicht
Und jah erbleichen.

Durch das samtne Dunkel
Der Nacht strahlt freundlich einer Ampel Schein,
Um Fihrer meiner Wanderschaft zu sein,
Und purpurn glénzt wie ein Rubingefunkel
In ihrem Licht des Bergstroms dunkle Flut.
Sein Name nur? Sehr seltsam klang er, wie
Der Felsen Name, uralt auch wie sie.
Und jene Frau, die mir im Arm geruht, —
Weh, meine Liebe kann sie nicht mehr rufen,
Der suf3e Laut entglitt mir, wie im Tann
Dem Schlafenden entglitt der Talisman,

Den sie mir umhing auf des Schlosses Stufen!” — —
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Dann schrie er auf und hielt des Kdnigs Knie

Wie ein um Hilfe Flehender umklammert.

Der sprach, — und er war bleich und ernst —
»Mich jammert

Der Qual des armen Narrn, die zu mir schrie.

Magier, tritt vor, zerbrich des Zaubers Bann!”

Der Konig wartete. Die Diener liefen

In allen Gangen hin und her und riefen,

Die Ritter sahn sich groR, verwundert an.

Denn keiner fand den Magier. Einge schwuren,

Sie hatten an dem Springbrunn ihn gesehn

Murmelnd die goldne Zauberschale drehn, —

Doch in dem Sande sah man keine Spuren.

Und wie die Stirme auf dem hohen Meer
Das langstverlaline Wrack des Seglers jagen,
So trieb durch Jahre voller Sorg und Fragen
Erinnerungsqual den Griibelnden umher,
Bis ihn beim Jagen einst ein fremd GeschoR,
Vielleicht aus Mitleid, in die Schlafe traf.
Still wie ein Kind sank er ins Moos zum Schlaf
Und stammelte, eh er die Augen schlof:
,,Jamara!” Und er starb.

Die Zeit verrann.

Doch einmal abends klang im Hof Geklirr
Von vielen Waffen und ein bunt Geschwirr
Landfremder Sprachen. Und ein brauner Mann,
Sehr alt und fiirstlich, dessen welke Hand
Auf seidnem Kissen trug der Herrschaft Zeichen,
Trat vor den Konig wie vor seinesgleichen
Und rief: ,,Wo ist, nach dem wir ausgesandt,
Mein Konig Manuel, Tamaras Gatte,
Den sie in ihrem Felsenschlof3 beweint?
Westwarts ging ich, so weit die Sonne scheint,
Bis ich zu deinem Reich gefunden hatte.
Hier, sprach der sternenkundige Magier, werde
Ich meinen Herren finden. — Weise mich
DaB ich ihn krénen kann!”

Da neigte sich
Der Konig still, griff eine Handvoll Erde
Aus einer Schale, drin die Rosen bluhten,
Und wies sie stumm dem Suchenden.

Der stand

Ganz lange still. Dann schlug er sein Gewand
Weit um den Kronreif, dessen Steine spriihten,
So schritt er aus dem Saal.

Ein Klaggesang
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Kam langgezogen, trostlos durch die Nacht.
Dann ein Geklirr und Hufgetrappel, sacht
Und langsam, — bis auch das im Sturm verklang.

In jener Nacht, bei seiner Kerzen Qualmen

Sal lang der Konig auf. Sein Page schlief

Und schrak empor, denn eine Stimme rief:

,,Sieh, keine Antwort find ich in den Psalmen
Erbarmer aller Welt, sprich, was ist Schein?” — —
Und lange vor dem Kruzifixe stand

Der Konig starr, mit ausgestreckter Hand.

So sagt der Page. Doch er ist noch klein,

Furchtsam, und hat den Kopf voll Mérchenflausen —

Bertold Brecht

Legende von der Entstehung des Buches Taoteking auf dem Weg des
Laotse in die Emigration

1
Als er siebzig war und war gebrechlich
dréngte es den Lehrer doch nach Ruh
denn die Giite war im Lande wieder einmal schwéchlich
und die Bosheit nahm an Kréften wieder einmal zu
und er girtete den Schuh.

2
Und er packte ein, was er so brauchte:
Wenig. Doch es wurde dies und das.
So die Pfeife, die er abends immer rauchte
und das Bichlein, das er immer las.
Weilibrot nach dem Augenmali.

3
Freute sich des Tals noch einmal und vergal? es
Als er ins Gebirg den Weg einschlug.
Und sein Ochse freute sich des frischen Grases
kauend, wéhrend er den Alten trug.
Denn dem ging es schnell genug.

4
Doch am vierten Tag im Felsgesteine

hat ein Zo6llner ihm den Weg verwehrt:

,,Kostbarkeiten zu verzollen?* — ,,Keine.

Und der Knabe, der den Ochsen fiihrte, sprach: ,,Er hat gelehrt.*
Und so war auch das erklart.
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5
Doch der Mann in einer heitren Regung
fragte noch: ,,Hat er was rausgekriegt?*
Sprach der Knabe: ,,Dall das weiche Wasser in Bewegung
Mit der Zeit den harten Stein besiegt.
Du verstehst, das Harte unterliegt.*

6
Dal er nicht das letzte Tageslicht verlore
Trieb der Knabe nun den Ochsen an.
Und die drei verschwanden schon um eine schwarze Fohre
Da kam pl6tzlich Fahrt in unsern Mann
Und er schrie: ,,He du! Halt an!

7
Was ist das mit diesem Wasser, Alter?*
Hielt der Alte: |, Intressiert es dich?
Sprach der Mann: ,,Ich bin nur Zollverwalter
Doch wer wen besiegt, das intressiert auch mich.
Wenn du’s weillt, dann sprich!

8
Schreib mir’s auf! Diktier es diesem Kinde!
So was nimmt man doch nicht mit sich fort.
Da gibt’s doch Papier bei uns und Tinte
und ein Nachtmahl gibt es auch: ich wohne dort.
Nun, ist das ein Wort?*

9
Uber seine Schulter sah der Alte
Auf den Mann: Flickjoppe, keine Schuh.
Und die Stirne eine einzige Falte.
Ach, kein Sieger trat da auf ihn zu.
Und er murmelte: ,,Auch Du?“

10
Eine hofliche Bitte abzuschlagen
War der Alte, wie es schien, zu alt.
Denn er sagte laut: ,,Die etwas fragen,
Die verdienen Antwort.” Sprach der Knabe: ,,Es wird auch schon kalt.
,,aut, ein kleiner Aufenthalt.*

13

11
Und von seinem Ochsen stieg der Weise
Sieben Tage schrieben sie zu zweit.
Und der Z6lIner brachte Essen (und er fluchte nur noch leise
Mit den Schmugglern in der ganzen Zeit.)
Und dann war’s soweit.
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12

Und dem Z6lIner handigte der Knabe
Eines Morgens einundachtzig Spriiche ein.
Und mit Dank fir eine kleine Reisegabe
Bogen sie um jene Fohre ins Gestein.

Sagt jetzt: kann man hoflicher sein?

13

Aber rithmen wir nicht nur den Weisen

Dessen Name auf dem Buche prangt!

Denn man muR dem Weisen seine Weisheit erst entreif3en.
Darum sei der Z6lIner auch bedankt:

Er hat sie ihm abverlangt.

Gunter Grass
Adornos Zunge

Er sal’ in dem geheizten Zimmer
Adorno mit der schdnen Zunge
und spielte mit der schonen Zunge.

Da kamen Metzger tiber Treppen,
die stiegen regelméafiig Treppen,
und immer ndher kamen Metzger.

Es nahm Adorno seinen runden
geputzten runden Taschenspiegel
und spiegelte die schéne Zunge.

Die Metzger aber klopften nicht.
Sie 6ffneten mit ihren Messern
Adornos Tir und klopften nicht.

Grad war Adorno ganz alleine,
mit seiner Zunge ganz alleine,
es lauerte auf's Wort, Papier.

Als Metzger Uber Treppenstufen
das Haus verliel3en, trugen sie
die schéne Zunge in ihr Haus.

Viel spéter, als Adornos Zunge
verschnitten, kam belegte Zunge,

verlangte nach der schonen Zunge, -
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Zu spat.

Wolf Biermann
Ballade auf den Dichter Francois Villon

1
Mein groRer Bruder Franz Villon
Wohnt bei mir mit auf Zimmer
Wenn Leute bei mir schniiffeln gehn
Versteckt Villon sich immer
Dann driickt er sich in' Kleiderschrank
Mit einer Flasche Wein
Und wartet bis die Luft rein ist
Die Luft ist nie ganz rein

Er stinkt, der Dichter, blumensif

Muf er gerochen haben

Bevor sie ihn vor Jahr und Tag

Wie'n Hund begraben haben

Wenn mal ein guter Freund da ist
Vielleicht drei schone Fraun

Dann steigt er aus dem Kleiderschrank
Und trinkt bis Morgengraun

Und singt vielleicht auch mal ein Lied
Balladen und Geschichten

Vergildt er seinen Text, soufflier

Ich ihm aus Brechts Gedichten

2
Mein groRer Bruder Franz Villon
War oftmals in den Fangen
Der Kirche und der Polizei
Die wollten ihn aufhéngen
Und er erzahlt, er lacht und weint
Die dicke Margot dann
Bringt jedesmal zum Fluchen
Den alten alten Mann

Ich wiiBte gern was die ihm tat
Doch will ich nicht drauf drangen
Ist auch schon lange her

Er hat mit seinen Bittgesdngen
Mit seinen Bittgesdngen hat
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Villon sich oft verdriickt
Aus Schuldturm und aus Kerkerhaft
Das ist ihm gut gegliickt

Mit seinen Bittgesédngen zog

Er sich oft aus der Schlinge

Er wollt nicht, daR sein Hinterteil
Ihm schwer am Halse hinge

3
Die Eitelkeit der hdchsten Herrn
Konnt meilenweit er riechen
Verewigt hat er manchen Arsch
In den er muBte kriechen
Doch scheif3 frech war Francois Villon
Mein grol3er Zimmergast
Hat er nur freie Luft und roten
Wein geschluckt, gepralt

Dann sang er unverschamt und schon
Wie Vogel frei im Wald

Beim Lieben und beim Klauengehn
Nun sitzt er da und lallt

Der Wodkaschnaps aus Adlershof
Der driickt ihm aufs Gehirn
Mihselig liest er das »ND«

(Das Deutsch tut ihn verwirrn)

Zwar hat man ihn als Kind gelehrt
Das hohe Schul-Latein
Als Mann jedoch liel? er sich mehr
Mit niederm Volke ein

4

Besucht mich abends mal Marie
Dann geht Villon so lang
Spazieren auf der Mauer und
Macht dort die Posten bang

Die Kugeln gehen durch ihn durch
Doch aus den Ldchern fliel3t

Bei Franz Villon nicht Blut heraus
Nur Rotwein sich ergief3t

Dann spielt er auf dem Stacheldraht
Aus Jux die groRRe Harfe

Die Grenzer schieen Rhythmus zu
Verschieden nach Bedarfe

Erst wenn Marie mich gegen frih
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Fast ausgetrunken hat
Und steht Marie ganz leise auf
Zur Arbeit in die Stadt

Dann kommt Villon und hustet wild
Drei Pfund Patronenblei

Und flucht und spuckt und ist doch voll

Verstandnis fur uns zwei

5
Natirlich kam die Sache raus
Es laRt sich nichts verbergen
In unserm Land ist Ordnung grof
Wie bei den sieben Zwergen
Es schlugen gegen meine Tur
Am Morgen frih um 3
Drei Herren aus dem grofRRen Heer
Der Volkespolizei

,,Herr Biermann* — sagten sie zu mir
,.Sie sind uns wohl bekannt

Als treuer Sohn der DDR

Es ruft das Vaterland

Gestehen Sie uns ohne Scheu
Wohnt nicht seit einem Jahr

Bei Ihnen ein gewisser

Franz Fillonk mit rotem Haar?

Ein Hetzer, der uns Nacht fur Nacht
In provokanter Weise

Die Grenzsoldaten bange macht* —
ich antwortete leise:

6
,,Jawohl, er hat mich fast verhetzt
Mit seinen frechen Liedern
Doch sag ich Ihnen im Vertraun:
Der Schuft tut mich anwidern!
Hétt ich in diesen Tagen nicht
Kurellas Schrift gelesen
Von Kafka und der Fledermaus
Ich wér verlorn gewesen

Er sitzt im Schrank, der Hund

Ein Gluck, dafl} Sie ihn endlich holn
Ich lief mir seine Frechheit langst
ab von den Kindersohln

Ich bin ein frommer Kirchensohn
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Ein L&mmerschwénzchen bin ich
Ein stiller Birger. Blumen nur
In Liedern sanft besing ich.*

Die Herren von der Polizei
Erbrachen dann den Schrank
Sie fanden nur Erbrochenes
Das mahlich niedersank

Ulla Hahn
Verbesserte Auflage

Nur noch wenige Schritte dann
wird sie ihm wieder gehdren horen
beschworen sein Lied das ohne sie
ihm versiegt. Hals Nase Ohren

die Augen die Haare den Mund
und so weiter wie

will er sie preisen allein

zu ihrem ewigen Ruhm.

Als eine Stimme anhebt.

Orpheus hort:

die zum Lauschen Bestellte fallt
singend ihm in den Ricken.

Da

Dreht er sich um und

da

gleitet aus seinen verwirrten Handen

die Leier. Die Euridike aufhebt
und im Hinausgehn schldgt in noch

leise verhaltenen Tdnen. Hals Nase Ohren

die Augen die Haare den Mund
Und so weiter wie

will sie ihn preisen allein

zu seinem ewigen Ruhm.

Ob Orpheus ihr folgte

lassen die Quellen

im Trilben.
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Mpwunor 1.

UsjaBa o ayTopcTBY

MoTnucaHa JeneHa KHexeBuh

6poj ynuca

UsjaBrbyjem
Aa je 4OKTOpCKa AvcepTaumja noa HacrnoBoM

KOHUEMNT JIENOTE Y HEMAYKOJ BANAOU

e pe3yntat ConCTtBeHOr NCTpaKmBadkor paga,

e [a npeafioxeHa guceprauuja y LenuHU HU y AenoBuMa Huje buna npeanoxeHa
3a pobujare 6mno koje gunnome npema CTyaujCKMM nporpammma gpyrmx
BUCOKOLLIKOJICKMX YCTaHOBa,

e [a cy pesynTati KOPeKTHO HaBeAeHM U

e [a HncaM KpLUMO/na ayTopcka Npaea U KOPUCTUO UHTENEKTYarHy CBOjUHY
Apyrux nuua.

MoTtnuc goktopaHaa

Y beorpaay, 11.04.2013.
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Mpwunor 2.

U3jaBa 0 MICTOBETHOCTU LWUTaMMNaHe U efIeKTPOHCKe
Bep3nje [OKTOPCKOr paga

Mme n npesume aytopa JeneHa KHexesuh

bpoj ynuca

Ctyamjckm nporpam Hayka 0 KiMKEBHOCTM

Hacnoe paga _KoHuenTt nenorte y Hemadkoj 6anaam

MeHTOop npod. emeputyc ap Cnobogan Mpybaynh

MoTtnncanHa JeneHa KHexeBuh

n3jaBrbyjeM fa je wTamnaHa Bep3unja MoOr JOKTOPCKOr paga WUCTOBETHA €NeKTPOHCKO]
Bep3vju Kojy cam npefjana 3a objaBrbuMBakbe Ha noptany OurutanHor
peno3utopujyma YHuBep3uteta y Beorpany.

[osBorbaBam ga ce objaBe Moju nNuyHM nojaum Be3aHW 3a Aobujare akagemckor
3Baka JOKTOpa Hayka, Kao LITO Cy MMe U npe3ume, roamHa u Mecto poherwa n gatym
oabpaHe paga.

OBn nuyHmM nogaun Mory ce o06jaBUTM Ha MPEXHUM CTpaHuuama gurutanHe
ombnmnoTteke, y enekTpoHCKOM KaTanory vy nybnukauuvjama YHusepsuteta y beorpagy.

MoTnuc pokropaHaa

Y Beorpaay, 11.04.2013.
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Mpwnor 3.

UsjaBa o kopuwhewy

Oenawhyjem YHuBepauteTcky 6ubnuoteky ,CBetoszap Mapkosuh® ga y Ourntantu
penosuTopujym YHuBepsuTeTa y beorpagy yHece Mojy OOKTOpPCKY AucepTauujy nop
HacrnoBOM:

KOHLUEMNT JIEMNOTE Y HEMAYKOJ BANTAON

Koja je Moje ayTopCcKo aerno.

OucepTaumnjy ca caum npunosmma npegana cam y enekTpoHckoM dhopmaTy NorogHom
3a TPajHO apxXuBUpamE.

Mojy gokTtopcky auceprtauujy noxpaweHy y OurntanHu penosntopujym YHuBepsuteTta
y Beorpagy mory ga kopucTte cBM Koju nowTyjy oapeabe cagpxaHe y ogabpaHom tuny
nuueHue KpeatumeHe 3ajegHuue (Creative Commons) 3a kojy cam ce ognyymo/na.

1. AytopcTtBo

2. AyTOpCTBO - HEKOMepLUmjariHO

3. AyTopcTBO — HEkOMepuujanHo — 6e3 npepage

4. AyTOpCTBO — HEKOMEpPLNjanHo — AennUTHN Nog UCTUM yCrioBMMa
5. AytopcTtBo — 6e3 npepage

6. AyTOpCTBO — AEnUTM Nog UCTUM yCrnoBuMa

(Monumo ga 3aoKpyXuTe camo jegHy of LecT MOHYheHWX nuueHuUM, KpaTak onuc
nuueHum gar je Ha nonehuHun nucta).

MoTnuc pokropaHaa

Y beorpaay, 11.04.2013.
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