na potpunom integritetu Sovjeka kao osobe
koja nije bila poznata u usmenoj knjiZzevno-
sti. Oralni pjeva¢ bio je sudionik u &inu
stvaranja, dok je protagonist drame neovis-
nija osoba, s mnogo vige slobode i mogué-
nosti izbora. Platon je zastupao racionalni
i logitki natin midljenja i time se opredje-
ljivao za snagu pisanog jezika. U isto vrije-
me, bio je i kritik tog jezika. Diobro nam je
poznato kako se i on dvoumio da li da pri-
hvati pismo kao neSto superiommo govoru
i kako je ukazivao da je pisanje neadekwa-
tan medij izrazavanja.l!

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

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

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

'bi dublje prouditi razlike u pristupu krea-

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

dzems m. denis

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

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

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

Poznato je da je, u meduvremenu, naj-
racionalniji i dobro programirani zahtev za
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osnovnim nadelima kompozicije sproveo Pit
Mandrijan (Piet Mondrian). 1910. godine, po-
sle perioda vibrantnih beja u nekakvom ne-
mirnom sklopu, po stilu slitnom foviamu,
on se opredelio za jedan pravac voden pre-
ciznim analitidkim metodom koji je sveo
slikarstvo ma osnovne strukturaine pojmo-
ve. Jafe (Jaffe) objadnjava ovaj razvoj kao
pokusaj da se sledi skrajnja lkonsekvenca
Sezanove (Césamne) Zelje da svede prirodan
_oblik za njegove geomelrijske elemente.«')

Tako jo§ predstavljadki, kubizam je po-
stao optidki veoma apstrakian, dok nije do-
stigao wrhunac u svojoj analititko] Ffazi.
Prakticno su svi tragovi prirodnog izgleda
dobijami istan¢anim pos om iz date te-
me. Ostalo je predstavijala kompozicija ko-
ja je bila sve ravnija i u kojoj su povriine
i linije postajale sredeni vertikalni i hori
zontalni obrazac. Od ove krajnje apstrakci-
je Mondrijan je nastavio da stvara u ok-
vimnu wivrdenog procesa amalize i odstranio
je poslednje ostatke spoljne stvarnosti iz
svog dela. Logika njegovog preobacanja od
predstavljadke u nefigurativnu umefnost,
mo%e biti pomovo ispitana i ocenjena ako
pogledamo poznate radove: Drvede, Sivo dr-
vo, Jabukovo drvo u cvelu (The Trees, The
Grey Tree, Flowering Apple Tree), ili Fasa-
da crikava kao &to je Crkveni toranj u Dom-
burgu (The Church Facades, Church Tower
in Domburg). Kao to se naslucuje u naj-
apstralimijim kubistitkim slikama, Mondri-
jan je zapoceo ili, bolje reemo, preuzeoc
obavezu da udini jod jasnijim harmonidne od-
nose sve preciznijih pravolinijskih oblika.

Za razliku od Pikasa, Mondrijan je sma-
trao svojom obavezom da u razvoju moder-
ne umetnosti tra’i novi nivo objeltivnosti,
kojim bi subjektivno izraZavanje moglo bi-
ti u velikoj meri iskljuteno, On je ukazao
da u vizuelnoj umetnosti postoje dveglavne
snage koje su u medusobnoj suprotnosti.
Prvo, postoji objektivna lepota u senzitiv-
nom koriStenju oblika i boja. Drugo, postoji
subjektivni izraz umetnika n odnosu na nje-
govo iskustvo posmatraca. Mondrijan je ve-
rovao da su ove sile naroBito u opoziciji
jedna prema dmigoj u predstavijackom sli-
karstvu. »Medu razliditim oblicima moZe se
smatrati da su neutralni omi koji nemaju
ni slofenost mi osobenost prirodnih oblika.
Mogude je nagvati neutralnim one oblike
koji ne podsticu individualna osecanja ili
ideje«, Najtistija, najuniverzalnija lepota, ka-
ko je on verovao, mora da dode od aperso:
nalne kreacije, a svaki istovremeni pokusaj
da se izrazi pojedinadmi osecaj, predstalja
kotniou u postizanju takvog cilja. Prema
tome, da bi postizao najvi$i mogudi stepen
objektivnosti, Mondrijan je nastojad da sve-
de slikarstvo na veoma rudimentaran skiop
ginjenica slobodnih od liéne komunmikacije.
Taj cilj je osnova za oslobodenje od ekspre-
sionizma, $to je pokazala izlozba Umetnost
stvarnosti, gotovo pola veka kasnije.

Da bi objasnio neutralnost svog metoda,
Mondmrijan je prihvatio termin »plastitkic.
Preveden s holandskog, od imenice Beelding
koja je jednaka nemackoj imenici Bildung,
izvedenoj iz glagola bilden — termin »pla-
stitkic znad oblikovai. U tom smislu taj
termin opisuje oblikovni ili kreativni akt,
kao u wplastidnoj snazi prirodes, i moZe biti
primenjen uop$teu bilo kojem potetnom pro-
cesu kompozicije i konstrukeije. Stavise, da
bi razlikovao svoju umetnost od tradicio-
nalne figurativne umetnosti, ili &ak od ku-
bizma koji je uvek ostao neposredno pred-
stavljadki, Mondrijan je blize omadio svoj
metod ne samo kao plastic¢an u procesu, ne-
go i kao »liste, On je smaltrao da se meu-
tralni plastidki elemeniti, prava lnija i pri-
marna boja, svode ma svoj najlistiji oblik
kada se koriste za stvaranje »Giste plastit-
ke« kompozicije bez subjektivnih osedanja.

Da bi apstraktnu sliku uginio &to je mo-
guée objektivnijom ili meutralnijom, Mond-
rijan je postepeno dolazio do svog Suvenog
nadina komponovanja sa slobodnim pravim
linjjama i primamim bojama koje su pos-
tavljene u konstanini geometrijski poredak.

Opasnost od svodenja kompozicije i njenih
komponenata na geometrijsku konstantu, le-
i 1 tendenciji zapadanja u statiénu formu-
u i obrazac. Zbog toga je Mondrijan wtvr-
dio da elementi i oblici ¢isto plastitnog sli-
karstva moraju biti rasporedeni u Titmdd-
nom odnosu i uzajamno]j interakciji, tako
da ostvaruju dinamidnu, a ne statiému rav-
notesu. To ¢e ostati sudtinsko u bilo kojem
problemu apstrakine kkompozicije i morace,

. sledstveno tome, 'da bude iskoriiceno |

merilo za procenjivanje »minimalnog slikar-
stv:zao: ili »primarne strukiture« kao umefno-
it

Mondrijan je smatrao da je dinamicka
ravnote?a stanje stabilnosti m nravnotezeno]
suprotnosti prema kyvalitetu promene. »Po-
§to je odnos u poziciji pravog ugla konstan-
tan, on Ge se primeniti uvek kada umet.
nidko delo iziskije izraz stabilnosti«3 Da bi
se utvrdio fiksirani i stabilni poloZaj, prave,
ventikalne i horizomtalne linije selu jedna
drugu. Tako one obrazuju nekolike pravo-
ugaonika koji su, da bi se izbeglo ornamen-
talno i shematsko ponavljanije, razli€iti po
veli®ini, Ove suprotne dimenzije su smislje-
ne da stvore dinamidni odnos m suprotnosti
prema statitkom odnosu wertikalnih i hori-
zontalnih linija koje se seku. Medutim, tro-
dimenzicnalne dinamitke promene, u obli-
ku i propordiji, pojavljuju se kag jednolike
jedinke koje treba posmaltrati krecudi se
oko mjih — jedan od argumenata u prilog
tome 'da se ponovijene primarne forme do-
kasu kao umetnitka dela.

Druga oblast mnajtemeljitijeg ponovnog
vrednovanja post Polokovog apstrakinog shi-
karstva je oblast prostora, gde Mondrijan,
takode, ostaje istorijski gnatajan. RavnoteZa
i odnosi ne mogu sé razmatrati bez odgova-
rajuéeg pridavanja vaznosti tom majznacaj-
nijem, &isto plastiénom problemu. Postalo
je jasno da prostor mije mogao vise da bu-
de prikazivan u varljivim idubinskim prosti-
ranjima, miti da bude sadrzan u nekakvim
zatvorenim zapreminama, veé je trebalo da
bude spremedten u apstrakinu formue, Ta-
kode je bio odreden wertikalnim i horizon-
talnim dnijama i obelefen upotrebom boje
i snedbojex. Na primer, prostor postaje beo,
ern ili siv, a ¢vrste forme Ipostaju crvene,
plave ili #ute. U objasanjavanju ‘takvog di-
namizma apstrakinog slikarskog prostora,
Mondrijan insistira da »akcija plasticke u-
metnosti mije izra’avanje prostora, ved pot-
puno prostorno odredivanje. To prostorno
odredivanje ovde podrazumeva deljenje pro-

stiora, putem oblika i linija u nejednake, ali
ekvivalentne delove. Ono se ovde ne shvata
kao ogramicenije prostora.«t Ma koliko ovaj
koncept koordinacije obojenog prostora iz-
gledao revolucionaran, dodi ¢e wreme kada
Ze se i to smatrati sistemom isuvide zatvo-
renim za avangardnu objekinu umemost.

Mondrijan je postepeno zamenio simet-
ridnn kubistidku (compoziciju dvosmisleno
postavljenth formi, asimetricénom kompozi-
cijom onoga $to je verovao da su neutralne
konstruktivne Forme. Sirokim svodenjima
slikarstva ma obitno geometrijsko podrucje
Giste kompozicije stavljen je jod vedi akce-
nat ma odgovarajuce pozicije I medusobne
odnose strukturalnih formi u apstrakinom
prostoru. Sadrzaj bi sada mogao da se iden-
tifikuje s procesom i formom Ciste strukitu-
re i kompozicije, ali bi se, takode, mogao
objasniti i s mnogo vise maste. Sam Mond-
rijan je tvrdio da njegove slike sadrie sim-
bolitki dualizam, 1 kojem [je promenljiva ili
sindividualna stvarnost« predstavijena u har-
moniji s postojanom il »univerzalnom stvar-
nosdus.

Sldonost da teoriju epstrakine umetno-
sti lkoristi kao osnovu simbolidkog sistema,
razlikuje Mondrijana od sledece najvaimije
lignosti u razvoju Siste plastidke umetnosti
_ Tea Van Dugburga (Theo Van Doesburg).
Za vreme prvog svetskog mata on je sveo
naturalisticka fstrafivanja na geomelrijske
kompozicije koje su, po stilu, slicne Mondmi-
janovim radovima: npr. Krava (The Cow).
Kao &to je pozmato, ova dva slikara stvortla
su tada malu grupu umetnika i arhitekata
nazvanu De Stil (De Stijl). To ime je bilo
upotreblieno da se propagira njihova wmet-
nost, obiitno mnazivamna sneoplasticizame, 1
Casopisu_takode nazvamom De Stil koil je
imdavao Van Duzburg.

Dok je Mondrijan bio plodan teoretitar
umetnosti, koji se ukljucivao u diroki sis-
tem metafizidkih tajni s neoplasticizmom
kao polaznom tadkom, Van Duzburg je bio
mnogo vise aktivista koji je unapredio pralk-
titt primenu nadela ovog pokreta. Mond-
rijan je i$ao izvan svog slikarstva, da bi po-
smatrao buduénost »oslobodenija od pritiska
1 umetnosti 1 ZFivotue, ili da bi gledao spe-
kulativio ma spravu viziju stvarnostic. Za
razliku od Van Duzburga, njega nije zao-
kupljao apsolutni idealizam umetnosti, #i-
vota i mmiverzuma. On je gleédao na neopla-
sticizam kao ma sredstvo utvrdivamja opip-
ljive forme umetnosti, zasnovane na zalo-
nima kompozicije i konstrukeije, koji su se
razvijali u slikarstvu. Ovi zakoni, kako aje
on tvrdio, moraju biti ispitani logi¢no i de-
finisani pre iskustvom nego spekulativnim
univerzumom. Van Dugburgov skepticizam
prema Mondrijanu, u tom pogledu, nagoves-
tio je, tako redi, stanovidte koje ¢e prihvati-
ti mova generacija umetnika u kasnijim, pe-
desetim godinama, masuprot zahtevi za me-
tafazadikom sadrfinom apstrakinog ekspre-
sionizma.

Pravac s kojim su se suolili svi slikarl
&isto mefigurativnih dela, vodi izvan grami-
sa slikarstva do te mere da, Cak, prefi da
zapostavi medijum i svaki dalji doprinos
njegovom Tazvoju. Tako jedno krajnje od-
sustvo zZnacenja je marolito mogude u aps-
traktmom geometrijskom slikarskom praved,
i ukljuduje u svoj metod raciomalnu anali-
zu i svodenje svih strukburalnih elemenata
i formi. Kao $to je masludeno u analiti¢kom
kubizmu i ostvareno u meoplasticizmu, ovaj
pravac dopire u oblast apsoluine apstrakci-
je, m kojem su problemi kompozicije sve-
deni ma delikatni zadatak medusobnog od-
nosa [pozicija i proporcija pravougaonth po-
vrdina. Ako se kompozicija stalno pojedno-
stavljuje, rezultat mo¥e da bude krajmja eli-
minacija slikarstva. Kada je Maljevi¢ (Ma-
levich) naslikao beli kvadrat na belom plat-
nu, slededi korak svodenja bio bi m prika-
zivanju mnetaknutog platna. Dokle god se
pravougaonik bude zadrZao, pos—ledui'i ko-
rak postepene eliminacije bio bi »dadaistié-
ko« prikazivanje praznog plaina. Imajudi i
ovu moguénost u wvidu, zmatajno je da je
Maljevi¢, mnogo godina posle 1918, odlucio
da pprestane slikati i u criteZima idealizova-
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ne arhitekiure, premda s primesom misti-
cizma, postigao je trodimenzionalnu prak-
tidnost konstrukcija u prostoru pod mnazi-
vom Arhitektona.

Prema tome, kada je kompozicija nefi-
gurativnog slikarstva dosla do tako eksirem-
ne geometrijske apstrakcije da bi svaki da-
Iji razvitak sam po sebi bio stvarno memo-
gué, umetnik je imao fri moguénosti pred
sobom: ili ¢e problemi kompozicije ostat
unutar Cetiri ugla, gde se mvek iznova po-
navljaju i re$avaju, sto je koneept ravnote-
ze ilibrija kod koga se Mondrijan nikad
ne bi kolebao: ili ¢e pribeéi vradanju pred-
stavljadkom slikarstvu, a to je altermativa
koju je izabrao Pikaso ma vrhuncu analitic-
kog kubizma, éak pre mego &to je postao
strogo geometri¢an; 1 komadno, tu su nacela
kompozicije otkrivena u analititkom procesu
slikarske apstrakcije, koja su mogla da se
primene na nekom drugom umetnickom me-
dijumu. To je pravac koji su prihvatili Ma-
Jjevié i Van Duzburg.

U poslednjem Manifestu De Stila Van
Duzburg se osvinuo na pokret neoplasticiz-
ma i predloZio da ono 8to je podrazumevao
kao period »destruktivnostic mora biti za-
vrieno. On je energidno ukazivao na to da
nadela kompozicije, razvijene u apstrakinom
slikarstvu, treba da posluze kao pocetak no-
vog perioda komstrukcije. Kao sto je bilo
nagove$teno u Manifestu, pravac koji je Pi-
kaso mapustio, a Mondrijan nastavio, nemi-
novno se morao prodiriti izvan gramica sli-
karstva ka jedinstvenoj primeni trodimenzi-
onalne kompozicijes Za to vreme Van Duz-
burg je eksperimentisao s kompozicijama
stvarne podele prostora, komstruisanim od
&vrstog materijala i blisko povezanim s gra-
devinskom umetnodéu. Za razliku od Pika-
sovih kubistigkih konstrukeija, Van Duzbur-
gove nisu prikazivale ni$ta slikarsko ved su
bile dista arhitektura u apsirakinoj formi.
On je, ipak, priznao znafaj svog lskustva
u apsiraktnom slikanstvu. »Samo u nase vre-
me slikarstvo je, kao vodeda umetnost, uka-
zalo na put kojim je arhiteltura morala da
ide«s Pofto je Van Duzburg imao praktic-
nog duha, samim tim $to je smatrao da lo-
giéno Sirenje neoplasticizma moZe da se pre-
fvori u razvoj jedne korisne strukiure, slic-
nost izmedu njegovih prwih Jkonstrukcija i
gradevina nije bila slucajna. »Stalnim pre-
plitanjem i razvojem ovog komplementar-
nog zajedni$tva, arhitelture i slikarstva, bi-
ée mogude da se dovek, umesto da bude u
opoziciji, stavi u_srediste plastitke umetno-
sti %o mu dopuSta da u njoj sudeluje.«’

Cak je i ezoteridni Mondrijan predloZio
da novi dizajn mo¥e da se razvija iz naccla
&isto plasticnog slikarstva, u odnosu na &o-
vekovu prirodnu sredinu. »Arhitekiura tre-
ba da ostvari u odredenoj stvamnosti omo
&to je m neoplasticizmuw slikarstvo prikazalo
na apstrakizn madin«® On &ak raspoznaje
mogudnost napudtanja d&istog apstrakinog
slikarstva radi jedne svrsishodnije umetmo-
sti, »Ako bi ljudi koji su privuceni neopla-
sticizmu imali za njega unutradnje sklono-
sti, neoplastitko slikarstvo bi postepeno me-
stajalo. U stvari, neoplasticizam je Zak stvar-
niji i #ivlji kada nas okruzuje«® Zakljudu-
juéi ovu temm on je napisao: »U buduéno-
sti ¢e ostvarenje tisto plastitinog izraza u
opil:{agmoj stvarnosti zameniti umetnitka de-

ax

Van Duzburgove aktivnosti, posle razila-
¥enja prvobitne grupe De Stil, imale su ne-
posredan znadaj za praktidno Sirenje meo-
plasticizma. Nijegove ideje o novoj konstruk-
tivmoj umetnosti dospele su u N’]emaéku le-
ta 1921. godine, kada je osnovao izdavatku
kuéu De Stil u Vajmaru. Sledede godine on
otvara kurs dizajna pod nazivom Stil, koji
su pohadalli studenti novootvorenog Bawuhau-
sa. 1924, godine odrZana je izloZba De Stilo-
vog arhitektonskog dizajna, a 1926. pono-
vo je od$tampan Van Duzburgov &lanak (u
izdanju Bauhausa) koji je mosio naziv Os-
novna nacela nove plasti¢ke umetnosti (The
Basic Principles of the New Formative Art).

Van Duzburgovo prisustvo, tako reéi u
susedstvu Bauhause Valtera Gropiusa, ima-
lo je odredenog uticaja ma ¥kolu. PoteSko-
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¢e u prvim kritiénim godinama ove skole
proizlazile su iz sukoba ideja i ciljeva, na-
rofito uticaja misticiama i Dade medu na-
stavnicima. Ta atmosfera je mora da sé
promeni, ako je Bauhaus hteo da doprimese
novom praveu u arhiteloturi, koji su jo$ pre
rata zapoceli Gropius i Adolf Majer. Do ta-
da je Van Duzburg ovoj $koli bio neka vr-
sta “dodatne hranljive materije. Bauhaus je
napustio prvobitno isticanjje ekspresiomizma,
a mjegovi arhiteliti su razvili dist industrij-
ski stil koji se oblikom oslanja na neoplas-
ticka nacela kompozicije i konstrukcije. Ra
$¢is¢en je »pojam zgrade Ciji Ce unutrasnji
sklad biti blistav, ogoljen i neopterecen po-
Jozenim fasadama iraznim obmanama.«!! Ta-
ko je, krajem druge decenije dvadesetog
veka, ubrzami proces apstrakcije postao to-
liko dinamican da je ozbiljno mgrozio samo

. postojanje slikarstva kao posebmog i rastu-

deg d¢inioca u evoluciji moderne umelnosti.
Ako je slikar kao ucesnik koji stvara tre-
balo ‘da opstane, a u isto vreme odbio da
se vrati izvesnoj formi predstavljadske u-
meimosti, ili nije mogao da se nadmece ne-
prestanim sastavljanjem panelslika iz ele-
menata poredanih do oigledne geometrij-

.ske apstrakcije, preostala mm je i druga

mogucnost. Mogao je da sledi pravac koji
je Mondrijan zacntao, a Van Duzburg ostva-
rio. To znaéi da je mogap svojim talentom
i matinom izvodenja da doprinese razvoju
jedinstvene umetmosti konstrukcije, koja Je
obeéavala »komplementarno objedinjavamje
arhitekture i slikarstvae.

II

Oko ovih alternativa moderni umetnici
su razvili bogatstvo svojih oblika i izraza.
Pored toga, u pedesetim godinama, promic-
ljivim prilagodavenjem izjednaduju se sa
datvrtom alternativom. Umesto esteti¢ke te-
orije, ta promena bila je vide pragmatiCka
opreznost 1 odnosu na individualisti®lu mo-
gv;nsanoesrt ili drugtvenu namenu umeltnidkog

ela.

Logidni prelaz od umemosti reduktivne
analize do umetnosti apstraktne konstrulci-
je, dostigao je konatno razreSenje u novoj

arhitekturi koja fje postala medunaredna.’

Bio je to konstruktivni razvoj s pozitivnim
stavom prema magini 1 masovno proizvede-
nim materijalima, Svrsishodna primena Je
odnela zalista vaznu pobedu u umetnosti
nad mistidnim univerzalizmom. Ali, Sezde-
setih godina sve to postaje prilicno nejasno.
Polemike vodene pre cetrdeset godina iz-
gledaju kao savremena kritika koja, poste-
peno, postaje suvie umetnitko-istorijska.
Nema viSe potrebe da se postavljaju stara
pitanja o odnosima izmedu apstrakinog ge-
omelrijskog slikarstva, konstruktivioe skaul-
pture i arhitekture. U stvani, galerija i mu-
zgj su spremmi da prihvate sve te pojedine
delove ne pokusavajuéi da ih medusobno iz-
jednaduju. To se jasno vidi kroz, izlo#bu
Umetnost stvarnosti 1 njenim kasnijim pri-
merima. Poluge konstrukcije su nagnute, a-
luminijumske plode leZe, galvanizovani lim
je fabrigki iskrivljen u jednocbrazne laufije
koje su ravno poredane, emajlirane ili pla-
stitne povrsine prate zategnuto platno —
madinski slikano sintetskom bojom, bez po-
teza muke. Cetvnta altermativa, medutim, tre-
ba da se pozabavi prvenstveno prostorom,
ili nadinom kojim umetnik upravo oseca da
mo?e istovremeno da radi u mjemu i izvan
njega, izbegavajuéi pri tom primenjenu u-
metnost konstrukeije i dizajna i iluzionis-
titka stremljenja. Novi umetnici pravea
Stvarnosti (Real) ili Prostora (Raum) nisu
bili obavemi da prihvate nekadagnje medu-
sobme proporcije i pozicije u olviru kompo-
zicije. Pravougaonile se vife ne smatra sli-
karskim rekvizitom i od tada primarne stru-
kture memaju ni strukturalne ni ormamen-
talne implikacije, te stoga nisu sacinjene
kao umetnost konstrukcije ili kao konstruk-
tivna umetnost. Prostor se nigde vife ne o-
seéa kao deljenje prazne oblasti u nejedna-
ke, ali ekvivalentne delove, Ni Lari Pums
(Larry Poons) ni Kenet Noland nisu bili za-

okupljeni prostornim odredivanjem, kao Sto
je bio Mondrijan, postajuéi na kraju pri-
jeméiv za opéte simbolitke asodijacije. Pre-
ko svega (All over) podrazumeva ma gde,
bez obzira na redosled pruzanja bojene tra-
ke i ovala bezliéno izvedenih i rasporedemih.
Iromija je da je nedefinisani okolni prostor
— maglovita sfera sludajnog posmaltrata —
objatnjen zatudujudom tadno$éu intuitivno
rukovodenih elemenata. Uglavnom, to znaéi
gg%wlﬁ prestanak trajanja starog umeinitkog

, zajedno s njegovom raskoSnom rav-
notezom koja mu je pripadala. Proizlazi da
ogromni tetracdar Tonija Smita (Tony
Smiith) nije ni kontejner (container) ni zid,
ve¢ neodredena okrugla struktura koja se
mo¥e posmafrati iz bilo kog ugla.

Boja je, takode, rasporedena tako da se
krede preko svega, vie mego u Gvrstih obli-
ka 1 neobojeriom prostoru. Po Frenku Steli,
na primer, svetle boje i ormodbelo ne mogu
da se smeste u zatvoreni sistem. Takvo sta-
nje boje doprinosi preokretu nere$enog pro-
stora i daje Polokovom svesnom stvaranju
primarmmih krugova konvencionalno-barokni
izgled. Razlikovati objekat slobodan u pro-
stomu od povrine ili obratno, nepotrebno je
i istorijski nevazno za umetmost koja nema
konatnog sadriaja ili konteksta. Tokom vre-
mena odnos izmedu »minimalnoge slikarst-
va i sprimarne struliture« lagano se zaodtra-
va, ali, kako Elsvort Keli potverduje, to ne
Zimi bitnu razliku, bilo da je geometrijski
oblik dvodimenzionalan ili = trodimenziona-
lan, obojen ili neobojen. Nijjansiranje senki
ne moze biti dozvoljeno ma ovaj ili onaj
nadin. .

Tako odnos ¢iste plasticke konstrukcije
prema reduktivnoj slikarskoj analizi ne do-
pire neposredno do umetnositi nove alterna-
tfive. Izolovane kao predmeti koji se sakup-
ljaju, ondosno proutavaju, mmnoge skulpture
i slike umetnosti nove alternative zaista su
sumnjivih estetitkih ili drugih vrednosti. Od
najveceg su znataja kada se posmatraju kao
colina, kap iznenadmo istraZivamje i prihva-
tanje novih tehnika i materijala, umesio
slofenog izraza ili postupka. One omoguca-
vaju trenuwtnu informaciju na koju ne moze
da se odgovori uobiéajem pojmovima pri-
mmatim u De Stilu. Covek ne presiaje da
razmi$lja o svetu, ili da sanjari o vizionar-
skim tvorevinama u prisustvu ovih rado-
va, ali, kako Elsvort Keli potvrduje, to ne
traganje za konacnom taskom s koje se po-
novo moze posti¢i koordinacija. Tu posled-
nju utehu objelina umetnost nije u stanju
da pruzi. Mondrijan, pak, postaje sve sli-
kovitiji, ne po tome §to su nastupile Sezde-
sete gadine, ve¢ kroz svoje umetnicko op-
reddljenje. .
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