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wilhelm worringer

APSTRAKCIIA
| UOSECAVANIE

Ovaj rad predstavlja prilog estetici umetni¢kog dela, to jest
posebno delima koja spadaju u podru¢je likovnih umetnosti. Ti-
me je njegovo podrucje jasno odeljeno od podrucja estetike pri-
rodno lepog. Jedno takvo jasno ‘ogranicenje se ¢ini od najvede
vaznosti, iako vedéina radova iz estetike i istorije umetnosti, se
bave' problemom $to pred nama stoji, ovo ograniéavanje prezrivo
odbacuju i estetiku prirodno lepog bez daljeg prevode u estetiku
umetnicki lepog.

Nasa istrazivanja polaze od pretpostavke da je umetnic¢ko
delo samostalan organizam koji je iste vrednosti kao i priroda
i u svojoj najdubljoj sustini biée koje ne stoji sa nJom u vezi,
ukoliko se pod prirodom podrazumeva vidljiva povrSina stvari.
Prirodno lepo se niukom sluCaju ne sme posmatrati kao uslov
umetnickog dela, iako je izvesno da tokom razvoja ono postaje
sasvim punovaZan faktor umetnic¢kog dela i delimi¢no upavo iden-
ti¢no sa njime.

Ova pretpostavka sadrzi u sebi neposredan zakljucak da spe-
cificni zakoni umetnosti nemaju u osnovi miceg zajedni¢kog sa
estetikom prirodno lepog. Ne radi se o tome da se analiziraju
na primer uslovi pod kojima se jedan pejsaz ¢ini lepim, veé
o jednoj analizi uslova pod kojima nastaje predstavljanje ovog
pejsaza u umetnicko delo.! Moderna estetika koja je presla odlu-
cujuéi korak od estetickog objektivizma ka estetickom subjekti-
vizmu, to jest u svojim istrazivanjima ne polazi od forme esteti-
¢kog predmeta, veé prikriva posmatrani predmet, zavrSava u jed-
noj teoriji koja se jednim opstim imenom moZe oznacliti kao teo-
rija uosedavanja. Jasnu i obuhvatnu formulaciju ove teorije za-
snovao je Theodor Lipps. Njegov esteticki sistem treba da poslu-
Zi pars pro toto kao osnova za izvodenje koje ce. uslediti2

Jer, osnovna misao naSeg pokusaja je da pokaze, kako ova
moderna estetika koja proizilazi iz pojma uosedavanja nije upo-
trebljiva za Sire podrucje istorije umetnosti. Naprotiv, ona ima
svoju arhimedsku tacku samo na jedmnom polu covekovog ose-
éanja umetnosti. Jedan obuhvatan esteticki sistem de se usposta-
viti tek onda kada se ujedine linije koje vode poreklo iz suprot-
nog pola. Kao ovaj suprotan pol shvatamo mi estetiku, koja ume-
sto da proistice iz covekove teZnje za uosedavanjem, proistice
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iz Covekovih nevolja sa apstrakcijama. Kao $to teZnja za uose-
éavanjem kao pretpostavka estetiCckog dozivljaja svoje zadovolje-
nje nalazi u lepoti organskog, tako nevolje sa apstrakcijama nala-
ze svoju lepotu u odricanju dozivljaja neorganskog, u kristalas-
tom, uops$te govorecdi u apstraktnoj zakonitosti i nuznosti. Mi ce-
mo poku$ati da rasvetlimo suprotno stanje od uosedavanja i ap-
strakcije, te éemo najpre definisati pojam uosecdavanja, ukoliko
se on kao takav ¢ini vaznim za naSe namere.?

Najjednostavnija formula koja definiSe ovu vrstu estetickog
dozZivljaja glasi: esteticko uZivanje je objektivizovano samouZiva-
nje. Esteticki uzivati znaci uZivati samo u jednom od mene raz-
licitom culnom predmetu, mene u njemu uosecavati. »Ono S$ta ja
u njemu uosecavam jeste Citav, celokupan Zzivot. A, Zivot je sna-
ga, unutras$nji rad, teznja i ispunjavanje. Jednom recju, Zivot
je delatnost, delatnost koju ja dozZivljavam. Ova delatnost je nje-
gova sklonost ka voljnom delanju; teznja ili htenje u kretanju.«

Dok je ranija estetika operisala sa osedanjem raspoloZenja i
neraspolozenja, Theodor Lipps ovim oseéanjima pridaje samo vre-
dnost osedanja tonova, u istom smislu u kome svetli ili tamni
ton neke bhoje nije samo boja, ve¢ i ton boje. Nije presudan
osecaj tona, teé naprotiv, sam osecéaj koji se zove unutra$nje kre-
tanje, unutras$nji zivot, unutra$nje samodokazivanje. Pretpostavka
¢ina uosedavanja je op$ta aperceptivna delatnost. »Svaki culni
predmet ukoliko on egzistira za mene, uvek je samo rezultanta
dve komponente, ¢ulnog datog i moje aperceptivne delatnosti.«
Svaka jednostavna linija, da bih je shvatio kao ne$to S$to ona
jeste zahteva od mene aperceptivnu delatnost. Ja moram da pro-
$irim unutradnji pogled, dok on zateZe citavu liniju; ja moram
u svojoj dusi tako pojmljeno da ograni¢im i da ga prlvucem se-
bi. Na taj nadin svaka linija zahteva od mene ono unutras$nje
kretanje koje u sebi ujedinjuje oba trenutka: proSirenje i ogra-
nicavanje. Osim toga, svaka linija postavlja mi tisled svog pravca
i forme razne specijalne zahteve.

»Ovde nastaje pitanje: kako se ja odnosim prema takvim za-
htevima. Tu su dve moguénosti, naime da takvom zahtevu odgo-
vorim sa Da i da mu odgovorim sa Ne, da slobodno veZbam od
mene zahtevanu delatnost, ili da se usprotivim zahtevu; da su
prirodne tendencije, dispozije i potrebe samodokazivanja koje leze
u meni u skladu sa zahtevom ili da je suprotan slucaj. Mi uvek
imamo potrebu somodokazivanja. StaviSe ona je osnovna potreba
naSeg bica. Ali samodokazivanje koje se od mene zahteva putem
jednog culnog objekta, moZe da se ostvari tako §to ga ja ne ispu-
njavam bez trenja i bez unutra$nje suprotnosti.

Ako ja zahtevanu delatnost mogu da prevazidem bez unutra-
Senje suprotnosti, onda imam osecaj slobode. A ovo je osedaj ras-
poloZenja. Osedaj vaspoloZenja uvek je osedaj slobodnog dokazi-
vanja. To je neposredno dozivljeno davanje odredenog tona
boji, osedaja delatnosti koji se pojavljuje kada se delatnost zbiva
bez unutras$njeg trenja. Ona je simptom svesti slobodne sagla-
snosti izmedu zahteva za delatno$éu i mog ispunjavanja.«

A u drugom slucaju nastaje konflikt izmedu moje prirodne
teznje za samodokazivanjem i one koja se od mene zahteva. A
osecaj konflikta na isti nacin jeste osecaj nezadovoljstva objektom.

Prvo stanJe stvari Lipps naziva pozmvmm a ovo drugo nega-
tivnim uosecavanjem.

Tek u trenutku kada ova op$ta aperceptivna delatnost pos-
tane objekt mog duhovnog poseda, ova delatnost pripada objektu.
»Forma jednog predmeta uvek je oformljenje kroz mene, kroz
moju unutras$nju delatnost. Osnovna je cinjenica svake psiholo-
gije i pravo svake estetike da je jedan »Culno dati objekt« stro-
go uzevsi stvar koja ne postoji, neSto $to ne postoji ne moze posto-
]atl Egzistirajuci za mene —a samo o takvim objektlma moze biti
re¢i —, obelodanjen Je mOJom delatnoscu, mojim unutrasnjlm Zivo-
tom.« A ova apercepcija, dakle, nije proizvoljna i samovoljna, ne-
g0 je nuZno vezana sa objektom.

Aperceptivna delatnost postaje estetickim uzZivanjem u slucaju
pozitivnog uosecavanja, u slucaju saglasnosti mojih prirodnih te-
znji za samodokazivanjem, koje od mene zahteva delatnost cul-
nih objekata. A kada je re¢ o umetni¢kom delu, moZe biti govo-
ra samo o ovom pozitivnom uosecavanju. Ovo je bazis teorije
uosecavanja, ukoliko ona nade svoju prakti¢nu primenu u umet-
nickom delu. Iz ove teorije proizilaze definicije Lepoga i Ruznoga
Naprimer: »Forme su lepe samo ukoliko postoji ovo uosecava-
nje. Njihova lepota je ovo moje idealno slobodno PreZivljavanje u
njima. Naprotiv, forma je ruzna, ako ja ovo ne mogu, ako ja. u
formi ili njenom unutrasSnjem posmatranju ne prebivam slobodno,
ja oseéam da podlezem cilju.« (Lipps, Asthetik 247)

Nije ovo mesto da nastavim sa razradom sistema. Za naSe
istrazivanje ¢e biti dovoljno ako oznadimo polaznu tadku ovakve
vrste estetiCkog dozivljaja, njegove psiholoske pretpostavke. Na
taj nadin, mi dospevamo do razumevanja one za nas vazne formu-
le kao osnove koja treba da posluzi narednim izvodenjima i koju
stoga na ovom mestu ponavljamo: »Estetsko uZivanje je objek-
tivizovano samouzivanje.« Cilj izvodenja koje de uslediti je da
pokaZe da se prihvatanje ovakvog procesa uoseéavanja koje je za
sva vremena i svugde bilo pretpostavka umetnickog stvaranja, ne
moze odrzati. Naprotiv, sa ovakvom teorijom uosedavanja ume-
tnickog stvaranja stojimo bespomoéni naspram mnogih vremena
i naroda. Razumevanje onih <C¢udesnih sadrzaja umetni¢kih dela,
koja potic¢u iz uskih okvira gré¢ko-rimske umetnosti i moderne za-
padne umetnosti, ne daje nam mnogo povoda. Naprotiv, nama
se namece saznanje da se ispred nas nalazi jedan drugi psiho-
loSki proces, koji nam objaSnjava samo negativna svojstva stila.
Pre nego $to poku$amo da priblizno odredimo ovaj proces izves-
no je da moramo recéi nekoliko re¢i o osnovnom pojmu nauke o



umetnosti, posto je tek pri snglasnosti 0 ovom osnovnom pojmu
moguce razumevanje onoga $to ce uslediti,

Budu¢i da procvat 1stor1Je umetnosti splagnjava u devetnaes.
tom veku, bilo je na taj nain samo po sebi razumljivo da se
teorije o nastajanju umetnickog dela poc¢nu zasnivati na materija-
listickom shvatanju. Ne treba napominjati da ovaj poku$aj, kao
zdrav i racionalan prodire u sustinu umetnosti i deluje na speku-
lativnu estetiku osamnaestog veka kao i na one duhove koji se
bave umetno$éu. Na ovaj se nacin za mladu nauku pribavlja je-
dan vrlo znacajan fundament. Jedno delo kao S$to je knjiga Got-
frida Sempera Stil ostaje zauvek jedno veli¢anstveno delo iz
istorije umetnosti, i kao svaka znacajna i potpuno obradena mi-
saona tvorevina stoji s onu stranu istorijskog vrednovanja »isti-
nitog« i »laZznog«. Uprkos tome ova knjiga sa svojom materijali-
stickom teorijom nastajanja umetnickog dela, koja svugde vazi
kao pretpostavka najvisih 1slor13sko-umetmcklh iskazivanja, pred-
stavlja za nas oslonac u borbi za napredak a protiv lenjosti du-
ha. Svako dublje poniranje u su$tinsko bide umetni¢kog dela
se onemogucava kroz preterano vrednovanje subalternih elemenata
dela. Uostalom, nema svaki onaj koji se poziva na Sempera i Sem-
perov duh.

Svuda se nagove$tava reakcija na ovaj umetni¢ki materija-
lizam. Najjade breSe postavio je rano preminuli becki nauénik
Alojz Riegl, ¢ije produbljeno i visoko sredeno delo o kasnozim-
skoj umetni¢koj industriji, delimi¢no i zbog svoje teSke pris-
tupaénosti — nije na zalost privuklo paznju koju sa svog epo-
halnog znacaja i zasluZuje# Rigl prvi uvodi u istorijsko-umetnicku
metodu pojam »umetnicko htenje«. Pod »apsolutnim umetni¢kim
htenjem« se podrazumeva onaj unutra$nji skriveni zahtev koji
postoji za sebe i potpuno nezavisno od objekta i modusa stva-
ranja i ponasa se kao htenje ka formi. Ono je primarni momenat
svakog umetni¢kog stvaranja i svako umetni¢ko delo je svojom
najunutra$njijom su$tinom samo objektivacija ovoga a priori pos-
tojeceg apsolutnog umetni¢kog htenja. Ova umetni¢ko-materijalis-
ticka metoda koja se ne mozZe, bez daljega, $§to treba posebno nag-
lasiti, identifikovati sa metodom Gotfrida Sempera, veé se deli-
micno bazira na jednom sazimanju njegovog dela, shvata primi-
tivno umetni¢ko delo kao proizvod triju faktora: svrhe upotrebe,
sirovine i tehnike. Istorija umetnosti je za njega u krajnjoj osnovi
bila istorija znanja. Naprotiv, moderno shvatanje posmatra
razvoj istorije umetnosti kao istoriju htenja, koja proizi-
lazi iz psiholo$ke pretpostavke da je znanje samo sekundarna pos-
ledi¢na pojava htenja. Na taj nacin, svojstvenost stila ranijih epo-
ha se ne obraca jednom oskudnom znanju, ve¢ jednom drugacije
upravljenom htenju. Presudno je, dakle, ono $to Rigl naziva »ap-
solutnim umetni¢kim htenjem« koje se modifikuje kroz ona tri
faktora: svrhu upotrebe, sirovinu i tehniku. »Ova tri faktora vise
ne pripadaju onoj pozitivnoj stvaralackoj ulozi, koju im je name-
tala materijalisticka teorija, veé sputanoj i negativnoj teoriji: oni
su u neku ruku koeficijenti trenja unutra celokupnog produkta
(Spitromische Kunstindustrie).®

Ne moze se uopSte razumeti za$to se pojmu umetnickog htenja
pridaje jedan tako iskljudiv znaéaj, po$to se polazi od naivno uko-
renjene pretpostavke da je umetnicko htenje to jest svesni nagon
koji prethodi n asta]anlu umetni¢kog dela, bio isti za sva vre-
mena uz ograniCenja u izvesnim varijacijama koje naznacavaju
SVOJstvenosL stila i da je, ukoliko je re¢ o likovnim umetnostima,
imao za cilj priblizno odredivanje prema prirodnom uzoru.

Svi naSi sudovi o umetni¢kim proizvodima proSlosti boluju
od ove jednostranosti. Mi to moramo priznati. Ali, sa ovim priz-
nanjem se malo postiZe. Jer, one direktive sudova koje nam se &i-
ne tako jednostranim doprle su do nas iz duge tradicije po kojoj
je jedino vrednovanje vrednosti viSe ili manje rad mozga, krvi
1 mesa i koje oseéaj samo mucno sledi, da bi ih veé u prvom tre-
nutku bez nadzora povratio u njegove stare nerazruSive predstave.
Sa kriterijumom suda, nastavljamo razumljivost samu po sebi,
kako se to kaze, priblizavanje ka stvarnosti, priblizavanje samom
organskom zivotu. Na$§ pojam stila i esteticke lepote koji se u
teoriji naturalizma tumacde kao subalterni elementi umetnic¢kog
dela, u stvari su potpuno nerazdvojivi od takozvanog kriterijuma
suda.t

Na taj nadin se nacdin po strani teorija predstavlja stvar, da
mi onim visokim elementima koje na nerazumljiv nadin oznacava-
mo sa viSeznacnom recju »stil«, dodeljujemo samo jedan odreden
i modifikovan uticaj onoga $to je uzeto iz samog Zivota. Svaki is-
torijsko-umetnicki nacin posmatranja koji konsekventno raski-
da sa ovom jednostranoScu, proglaSava se konstruisanim i
uvredljivim za »zdrav ljudski razumc«. Ali, $ta je ovaj zdrav ljud-
ski razum do lenjost naSeg duha iz koga izlazi tako mali i ogra-
ni¢en krug nas$ih predstava i koji priznaje postojanje drugih
pretpostavki. Tako za svagda ostajemo gospodari sopstvenog du-
ha u kome se ogledaju vremena.

Pre nego $to nastavimo potrebno je da razbistrimo odnos iz-
medu prirodnog podraZzavanja i estetike. Ovde je neophodno pot-
rebno saglasiti se u tome da teZnja za podrazavanjem, ova ele-
mentarna covekova potreba, stoji izvan prave estetike i da njeno
zadovoljenje nema niceg principijelnog sa umetnos$cu. Ali, ovde
éemo se zadrzati na razlikovanju izmedu teZnje za podrazava-
njem i naturalizma kao umetnickog roda. Po svojim psiholo$kim
svojstvima oni nisu niukom- slu¢aju identiéni i moraju se -0$tro
razdvojiti jedno od drugoga. Svako zamr$avanje pojmova u ovom
pogledu od sudbinskog je znacaja. Ovde se samo trazi uzrok za
nesrazmere koji vezuje veéi deo obrazovanih ljudi umetnosti.

Primitivna teZnja za podrazavanjem je ovladala svim vremeni-
ma, a njena istorija je istorija manuelne ve$tine bez esteti¢kog

znacaJa Upravo, u najstarijim vremenima ova je teZnja bila sas-
vim odvojena od istinske umetni¢ke teZnje; ona se mnarocito uto-
ljavala u beznacajnoj umetnosti kao i na onim malim idolima i
simboli¢kim igrama koje poznajemo jo$ iz ranih umetnic¢kih epo-
ha, i koja Cesto stoji u dosta direktnom sukobu sa stvarala$tvi-
ma u kojima se manifestuje prava umetnicka teznja svih naroda.
Setimo se na primer, da su teznja za podrazavanjem i umetnicka
teZznja u Egiptu bile istovremene,' ali da su i$le razdvojeno jedna
pored druge. Dok je takozvana »narodna umetnost« sa zapanju-
juéim realizmom stvarala one poznate kipove prepisivaca ili se-
oskog kmeta, dotle je »dvorska umetnost« predstavljala laznu umet-
nost, jedan tacan stil koji je izvan puta svakog re'llizma. Ovde
ne moze biti re¢i ni o neznanju niti o ukocenosti blca vec se ovde
Zeli zadovoljiti odredena psiholo$ka teZnja o kojoj ée se jo§ rasprav
ljati u toku na$ih izvodenja. Prava umetnost zadovoljava u svako
vreme duboku psiholo$ku potrebu, ali ne i ¢istu teZznju za podraza-
vanjem koja je igracka radost za preoblikovanje prirodnog uzora.
Gloriola koja lebdi iznad pojma umetnosti moze sva uvazavanja
predanosti za zadovoljenjem psiholo$ke potrebe da motivise sa-
mo psiholoski, pri ¢emu se dakako misli na umetnost.

U ovom smislu istorija umetnosti dobija gotovo isti znacaj kao
i istorija religije: formula koja potice od Schmarsowa »umetnost
je razdvajanje coveka sa prirodom,« moZe da vazi samo utoliko
ukoliko se celokupna metafizika kao takva, ono $§to je ona u os
novi, shvati kao razdvajanje ¢oveka od prirode. Ali, u tom slucaju
bi prosta teZznja za podrazavanjem morala da ostane samo teznju
za podrazavanjem, iako na drugoj strani na primer, iskori$éava-
nje snaga prirode (§to je isto tako tek razdvajanje od prirode)
uz najvise psiholo$ke teznje stvorilo bogove.

Vrednost jednog umetni¢kog dela, ono $to mi oznac¢avamo kao
njegovu lepotu, uop$teno govoredi, lezi u njegovoj vrednosti da
usrecava. Prirodno, ova vrednost usredavanja stoji u kauzalnom
odnosu sa onim psiholo$kim potrebama za zadovoljenjem. Na taj
nacin, »apsolutno umetnicko htenje« postaje mera za visinu kvali-
teta ove psiholoSke potrebe. Jedna psihologija umetni¢ke potrebe
— sa naSeg modernog stanoviSta govoreéi — potreba za stilom
jo$§ nije napisana. Ona bi bila istorija oseéanja sveta i kao takva
ima isti znacaj kao i istorija religije. Pod osecanjem sveta ja pod-
razumevam psiholo$ko stanje u kome svagda$nji covek stoji sp-
ram kosmosa i pojava spoljnog sveta. Ovim stanjem se iskazuje
kvalitet psiholo$ke potrebe, to jest svojstvo apsolutnog umeniékog
htenja nalazi svoju nesu$tastvenu odliku naspram umetni¢kog de-
la, isti onaj stil koji je svojstven samoj psiholo$koj potrebi. Ovim
prelazimo na razvoj stila u umetnosti razli¢itih pravaca i takozva-
nog osecanja sveta, kao $to se na isti nacin oslobadamo teogonije
naroda.

Svaki stil za c¢oveka koji je iz njega stvorio svoju psiholo$ku
potrebu predstavlja najviSe usreéivanje. Usreéivanje mora postati

najvisa dogma celokupnog obJektwnog 1storjsko-umetnlckog pos-
matranja: ono $to sa naSeg stanovi$§ta mora, kada se govori o stva-
raocu, biti najvede izoblicavanje, najviSa lepota i ispunjavanje
njegovog umetnickog htenja. Na taj nadin, sva vrednovanja sa sta-
noviSta naSe moderne estetike, koja svoje sudove iskljucivo pro-
suduje u smislu Antike ili Renesanse, su sa jednog viSeg stanovis-
ta besmislena i otrcana.

Posle ovih neophodnih udalj'quja vra¢amo Se pomnovo polaz-
noj tacki, to jest tezi o ogranlcenOJ primenljivosti teorije uoseca-

vanja. Potreba za uosecavanjem kao pretpostavka umetni¢kog hte-
nja moze se posmatrati samo tamo gde umetni¢ko htenje naginje
organski istinitom (onome $to je uzeto iz samog Zivota) to jest
naturalizmu u viSem smislu. Osecaj usrecavanja koji u nama kroz
ponavljanje organski lepog Zivota oslobada ono §to moderan Cco-
vek oznacava kao lepotu, zadovoljenje je one unutra$nje potrebe
za samodokazivanjem u kojoj Lipps vidi pretpostavku procesa
uosedavanja. Mi uzivamo u formama jednog umetni¢kog dela. Es-
teticko uzivanje je objektivizovano samouzivanje. Vrednost linije
jedne forme postaje za nas vrednost Zivota kojeg ona za nas sa-
dr$i u sebi Ona dobija svoju lepotu samo kroz na$ vitalni osecaj u
koga nejasno uranjamo.

Podseéanje na mrtvu formu jedne piramide ili suzbijanje Zzi-
vota na nadéin kako se to manifestuje u vizantijskim mozaicima
na primer, govori nam bez daljega da potreba za uosecavanjem
koja ovde iz lako pojmljivih razloga uvek naginje organskom, nec
moze da omoguéi umetnicko htenje. Da, nama se namece misao
da se ovde predstavlja teZznja koja je u direktnoj suprotnosti sa
teznjom ka uosedavanju i koja u onome u ¢emu potreba za uoseda-
vanjem nalazi svoje zadovoljenje, upravo trazi da bude suzbijena.

Kao ovaj suprotan pol teZznje za uosecavanjem pojavljuje se
teznja ka apstrakciji. Namera ovog rada je da izvr$i analizu i kon-
statuje znacaj koji ona zauzima unutar razvoja umetnosti. Na jed-
nom od sleded¢ih izvodenja mogli bismo Sire da obradimo ovu
teznju ka apstrakciji i njen odnos prema umetni¢kom htenju. Pri-
tom nalazimo da teZnja ka apstrakciji ukazuje na umetnicko hte-
nje prirodno obdarenih naroda, ukoliko ne$to takvo kod njih pos-
toji, na umetnicko htenje svih primitivnih umetnic¢kih epoha i ko-
nac¢no na umetnicko htenje nekih r'lzvuenlh orijentalnih kultur-
nih naroda. Tako teznja ka asptrakciji stoji na pocetku svake umet-
nosti a kod nekih naroda ostaje vladajuca i na visokom stupnju
kulture, dok na primer kod Grka i drugih zapadnih naroda poste-
peno slabi. Ova prethodna konstatacija bice obrazloZena u prak-
ti¢nom delu rada.

Koje su, dakle, psiholo$ke pretpostavke teZnje ka apstrakciji?
Mi ih moramo traziti u oseéanju sveta ovih naroda, u njihovom
psiholo§kom ponaSanju naspram kosmosa. Dok teZnja za uose-
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davanjem poseduje srecan panteisti¢ki odnos prisnosti izmedu lju-
di i pojava spoljnog sveta, dotle je teznja ka apstrakciji veliko
¢ovekovo uznemirenje pojavama spoljnog sveta i u religioznom
odnosu korenspondira sa snaznom transcendentalnom obojeno$éu
svih predstava. Ovo stanje moZemo da oznadimo kao ¢udesnu du-
hovnu bojazan od prostora. Kad Tibul kaZe: Primum in mundo
fecit deus timor, na taj nacin se ovaj osecaj straha shvata kao ko-
ren umetnickog stvaralastva.

Jedno blize poredenje sa onim telesnim strahom od prostora
mozda ¢e bolje objasniti §ta mi podrazumevamo pod onom duhov-
nom bojaznoSéu pred prostorom. Telesni strah od prostora narod-
ski se objasSnjava kao relikvija iz nekog normalnog razvojnog
stupnja u kome covek, da bi se pouzdao u prostor koji se pred
njim proteze, jo§ nije mogao sam da se prepusti utisku ociju,
ve¢ je bio upuéen na uveravanje svog c¢ula pipanja. Tako je u co-
veku, skoro kao kod dvonoZca koji ima samo oci,
tane jedva primetan osecaj nesigurnosti. Ali, u svom daljem raz-
voju on se privikavanjem i intelektualnim premisljanjem oslobodio
ovog prvobitnog straha od Sirokog prostora.

Sliéno se deSavalo i sa duhovnim strahom od prostora, S$iro-
kog, nepovezanog i poremecenog sveta pojava. Racionalisti¢ki raz-
voj Coveclanstva potiskuje onaj instiktivni, koji je uslovljavao strah
kroz polozaj covekove izgubljenosti. Samo, orijentalni kulturni na-
rodi ¢iji duboki oseéaj sveta stoji nasuprot jednog razvoja u ra-
:omalistickom smislu i koji su u pojavama spoljnog sveta uvek
samo Dblistavi veo Maja videli, nisu dokudili zapletenost svih Zi-
votnih pojava i nisu bili svesni intelektualnog savladavanja pred-
stava spoljnog sveta. Njihova duhovna bojazan od prostora, nji-
hov instikt za relativitet svih Bivstvujuéih nije kao kod primitiv-
nih naroda bio ispred saznavqnja nego nad saznavanjem. Od
takvih naroda proistiCe zamrSen odnos i menjanje pojava spolj-
nog sveta i ovladavanje ¢udoviSne potrebe za n‘urovanjem Moguc-
nost usrecavanja koju su oni trazili u umetnosti nije se sastojala
u tome da se utone u stvari spoljnog sveta i u njima uziva, veé
u tome da se pojedina¢na stvar spoljnog sveta izvuce iz svoje
samovoljnosti i proceni putem priblizavanja apstraktnoj formi i
na taj nacin nade oslonac pojavama privid'l. Njena najjaca teznja
je bila da predmet spoljnog sveta gotovo i8¢upa iz prirodnog od-
nosa i beskonacnog menymja bica, da ono $to Je u n]emu bilo
zavisno od Zivota to jest slobodne volje procisti i udini nuznim
i nepomerljivim i priblizi SVOJO] 'lpSOIthI'IO] vrednosti. Tamo
gde ona uspeva u tome, oseéa sc¢ usrecavanje i zadovoljenje koje
nam claje lepota org’msko Zivotne forme, tako da ovu mozZemo da
oznacimo kao njenu lepotu.

U »Stilfragen« Riegl piSe: »Onaj po najvi§im zakonima simet-
rije i ritma ta¢no izgraden geometrijski stil je sa stanoviSta za-
konitosti i najsavrSeniji. Ali, u naSem procenjivanju vrednosti stoji
on najnize, a i istorijski razvoj umetnosti takode uci da je ovaj
stil kod onih naroda kod kojih je on bio ponajce$éi, ti isti narodi
su ostajali na jednom srezmerno niZzem kulturnom stupnju.« Prih-

valimo li ovaj gore pomenuti stav o ulozi koju je odigrao geomet-

rijski stil onda sLOJlmo pred pltamem' Koji je onda u SVOJOJ za-
konitosti najsavrSeniji stil, stil najviSe apstrakcije, najtac¢nijeg is-
klju€ivanja Zzivota svojstven narodima na njihovom najprimilivni-
jem stupnju kulture? Izmedu prlmltvne kulture i najviSe kulture
mora postojati kauzalni odnos, jedna Cista zakonita umetnic¢ka for-
ma. U tom pravcu namece se stav: ili je ¢ovek bio manje snazno
pomeren od duhovnog saznavanja pojava spoljnog sveta i u nji-
ma stekao odnos prisnosti, ili je snaznija dinamika iz koje prois-
tice njegovim trudom ona najvisa apstrakina lepota.

Nije primitivni ¢ovek snaZnije zakonitost u prirodi traZio ili
osecao zakonitost u njoj, veé¢ upravo suprotno: pos$to on tako iz-
gubljen i duhovno bespomocdan medu stvarima spoljnog sveta stoji,
posto on oseda samo nejasnost i slobodnu volju u odnosima i me-
njanju pojava spoljnog sveta, teznja da stvarima spoljnog sveta
oduzme njihovu slobodnu volju i nejasnost u svetu pojava je to-
liko snaZzna da omogudava davanje nuznosti i zakonitosti. Da upot-
rebimo jedno slobodno poredenje: kod primitivnih ljudi instinkt
za »stvar po sebi« je takoreéi najjaci. Neprekidno duhovno ovlada-
vanje spoljnim svetom i privikavanje na njega znade otupljivanje
bica ovog instinkta. Tek docnije, kada je u hiljadugodi$njem raz-
voju Covekov duh preS$ao ditav put racionalistickog saznanja, po-
¢inje u njemu da se budi, kao krajnja rezignacija znanjem, ose-
éanje za »stvar po sebi«. Ono $to je pre bilo instinkt sada je ko-
nadan proizvod saznavanja. Covek danas opet stoji isto tako iz-
gubljen i bespomodan spram slike sveta, buduc¢i da nadmenost
znanja opada, bududi da je saznao »da je ovaj vidljivi svet u ko-
jem smo mi delo Maja, jedno izazvano opdinjavanje, svet $to ne
postoji po sebi, svet bez sjaja, opti¢ka iluzija sli¢na snovima, kop-
rena $to okruzava covekovo svesno bide. Za njega se moze reci
da je on ne$to $to je istovremeno i lazno i istinito, i ono §to jeste
i ono $to nije. (Schopenhauer, Kritik der kanatischen Philoshophie).

Ali, ovo saznavanje nije bilo umetnic¢ki plodno bududi da se
Covek veé izdvojio iz mase i postao liénost. Samo je dinamicka
snaga koja pociva u zajednickom instinktu, zajednickoj i neizdi-
ferenciranoj masi mogla da stvori iz sebe one forme najviSe ap-
straktne lepote. Usamljena li¢nost je bila slaba za takve apstrak-
cije. Bilo bi to nepoznavanje psiholo$kih uslova nastajanja apstark-
tne umetni¢ke forme ako bi se reklo da ona oseca potrebu da
zahvati zakonitost, jer ova pretpostavlja duhovno intelektualno
shvatanje geometrijske forme koje se pojavljuje kao proizvod pro-

sudivanja. Naprotiv, mi smo u moguénosti da prihvatimo dinjeni-
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morao da os--

cu da ovde lezi Cist instinkt stvaranja i da je teZnja ka apstrakciji
ove forme elementarna nuznost bez posredovanja intelekta. Upra-
vo, poSto instinkt intelekta jo$ nije iScezao, moze on.u klicnoj
éeliji da pronade dispoziciju za zakonitost apstraktinog izraza.’

Ove apstrakine zakonite forme ispred kojih moze otpodinuti
pogled covekovih ociju su jedine i najviSe. U mnogih modernih
teoretiCara nalazimo tek na trenutke zbunjeno izgovorene misli
da je matematika najviSa umetnicka forma; vredno je pomena redi
da je do ovog naizgled paradoksalnog saznanja, koje tako protiv-
ureli rasutom umetni¢ckom saznanju, dosla u svojim umetni¢kim
programima upravo romanticarska teorija. Usudujemo se da ka-
7zemo da je, posebno Novalis zastupao ovo visoko miSljenje o ma-
tematici i da od njega poticu sudovi kao $to su: »matematika je
Zivot Bogova«, »Cista matematika je religija«. Samo, izmedu ovog
saznavanja i elementarnog instinkta primitivnog coveka, kao Sto
SmMo ve¢ konstatovali, lezi ista ona suStinska razlika kao izmedu
osecanja primitivnog coveka za »stvar po sebi« i filozofske speku-
lacije o »stvari po sebi.

Riegl govori o kristalnoj lepoti »koja prva gradi veéni zakon
forme beZivotne materije i koja je najbliza apsolutnoj lepoti (ma-
terijalni individualitet)«. MoZemo prihvatiti to da je covek saznao
zakon, to jest apstraktno ozakonjenu bezivotnu materiju, da je to
za nas upravo neophodnost mi$ljenja i da je ovaj zakon implicite
svojstven ¢ovekovom rasudivanju, iako svaki poku$aj saznanja nije
sadrzan u logi¢kim pretpostavkama. Na taj nacdin dospevamo do
nacela: jednostavna linija i njeno dalje produzavanje u dcistu geo-
metrijsku zakonitost moraju putem nejasnosti i zapletenosti po-
java da pruze uznemirenim ljudima najviSu mogucnost usrecava-
nja. Jer, ovde je uni$ten poslednji ostatak Zzivotnog odnosa i Zi-
votne zavisnosti, ovde je dosegnuta najviSsa apsolutna forma, naj-
¢istija apstrakcija; ovde je zakon nuznost, inade svuda vlada slo-
bodna volja organskog. Ali, sada takva apstrakcija ne sluzi pri-
prirodnom predmetu, nego uzoru. »Geometrijska linija se razlikuje
od prirodnog predmeta po tome $to oni ne stoje u prirodnom odnosu.
Dakako, ono $to ¢ini njeno znacdenje pripada prirodi. Mehanicke
snage su prirodne snage. Ali, one su izvadene iz prirodnog odnosa
i beskonacnog menjanja prirodnih snaga i za sebe dolaze do shva-
tanja.« (Lipps, Asthetk, 249).

Svakako da ova cista apstrakcija nikada nije mogla da se do-
kudi tako da tu kao osnov lezi stvarni prirodni uzor. Postavlja se

pitanje: na koji nalin_se zaceljuje teZnja ka apstrakciji naspram
pojava spoljnog sveta? Ve¢ smo_ naglasili da to nije bila teznja
za podrazavanjem — istorija teZnje za podrazavanjem je ne$to
drugo nego istorija umetnosti, koja je tezila umetnickom repro-
dukovanju prirodnog uzora. Naprotiv, u njoj vidimo teZznju da sec
pojedinacan predmet spoljnog sveta, ukoliko on pobuduje poseban
interes, oslobodi veza i zavisnosti od drugih predmeta, otrgne od
toka dogadaja i uclini apsolutnim. Riegl je definisao ovu teZnju
starih kulturnih naroda ka apstrakciji umetni¢kog htenja: »Kul-
turni narodi starog doba su opaZzali predmete spoljnog sveta po
analogiji sopstvene ljudske prirode (antropizam) i materijalne in-
dividue, dodu$e u razlid¢itim stepenima, ali su svaku sa ¢vrsto po-
vezanim delovima dovodili u nerazluc¢ivo jedinstvo. Njihovo culno
opazanje im pokazuje stvari medusobno pomes$ane, nejasne i zbr-
kane; posredstvom likovnih umetnosti oni razluéuju pojedinacne
individue i postavljaju ih u jasno, izdvojeno jedinstvo. Likovna
umetnost starog doba je dakle, svoj krajnji cilj trazila u tome,
da prikaze predmete spoljnog sveta u njihovom jasnom materijal-



om individualitetu i da pritom naspram culnih pojava u prirodi
izvuce i savlada predmete spoljneg sveta, sve ono $to bi neposredni
uveravajuéi izraz materijalnog individualiteta moglo da smuti i
oslabi.« (Riegl, Spatromische Kunstindustrie).

Odlucujuéa konsekvenca jednog takvog umetnickog htenja bi-
la je s jedne strane, priblizavanje predstavljanja ravni i strogo
suzbijanje predstavljanja prostora i, narocito, ponovno, prikazi-
vanje pojedinaéne forme, s druge strane. Priblizavanjc predstav-
ljanju ravni je neophodno pos$to naspram jednog odredenog ma-
terijalnog individualiteta lezi shvatanje o trodimenzionalnosti pred-
meta, poSto njegovo opazanje zahteva uzastopne kombinacije tre-
nutaka opazanja, po$to se rastapa odredeni individualitet pred-
meta; s druge strane, kroz skracivanja i senke nagove$tava sc
dubina dimenzije kao i teznja ka njenom razumevanju. Otuda
snazno udestvovanje razuma koji kombinuje i privikava. Na taj
nadin, oba puta pokazuju subjektivho mudenje objektivnog stanja
stvari, ¢ije je izbegavanje kod starih naroda bilo mogude. Suzbi-
janje predstavljanja prostora bilo je veé zbog toga zapovest tez-
nje ka apstrakciji, poSto je ona upravo prostor koji se naslanja
na relativnost slike sveta koji povezuje jednu stvar sa drugim
stvarima, po$to se prostor jo$ ne individualizuje. Ukoliko je je-
dan cCulni predmet jo$§ zavisan od prostora, on ne moZe da nam
se pokaZze u svom odredenom materijalnom individualitetu. Sve
teZznje su na taj nacin upravljene ka prostoru, koji oslobada po-
jedinaénu formu. Otkuda ova teza o iskonskoj covekovoj potrebi
da posredstvom umetnickog predstavljanja oslobodi culni pred-
met nejasnosti, koji se putem trodimenzionalnosti ¢ini konstrui-
sanim i1 name$tenim, i koji moZe podsetiti na to da i moderan
umetnik, pa d¢ak i plastiéar, poseduje vrlo snaZno osecanje. Na-
dovezujem se na sledeée recenice iz Hildebrandovog dela Prob-
lem der Form: »Jer, nije zadatak plastike da postavi posmatraca
u nesavrS$eno i nelagodno stanje naspram trodimenzionalnog ili
kubnog oblika kod kojih se ¢ini nejasnim jedno jasno predstav-
ljeno Ilice, veé¢ se njen zadatak sastoji upravo u tome, da predsta-
vi lice i time uznemiri kubni oblik. Koliko god da se jedna plas-
ticna figura posle prve linije ¢ini znacajnom, ona je jo$ u pocet-
nom stadijumu svog umetnickog uobli¢avanja i tek kada ona poc-
ne da oformljuje povrsinu, iako kubnu, dobija ona umetnicku
formu.«

Ono $to Hildebrand ovde naziva »uznemiravanje kubnog ob-
lika« nije u krajnjoj osnovi ni$ta drugo do sedanje na one muke
i uzbudenja kojima je covek ovladao kao i secanje na pojave spolj-
nog sveta, kona¢no nije ni$ta drugo do sedanje na polaznu tacku
svakog umetni¢kog stvaranja, to jest na teznju ka apstrakciji.
Ako sada ponovimo formu za koju smo rekli da je bazis teZnje
ka uosecdavanju, koja rezultira esteticki dozivljaj: »Esteticko uzi-
vanje je objektivizovano samouZzivanje«, odmah demo Dbiti svesni
polarnih suprotnosti obe forme estetickog uzivanja. Na jednoj
strani Ja kao potamnjenje veli¢nine, kao nudenje mogudnosti us-
recavanja umetni¢kim delom, na drugoj strani duboka veza iz-
medu Ja i umetni¢kog dela koje svoj celokupni Zzivot dobija iz
tog Ja. Ovaj dualizam esteti¢kog dozivljaja, onako kako ga obele-
Zavaju oba oznacena pola, nije konacan. Oba ova pola su samo
stepenski prelazi jedne zajedni¢ke teznje koja nam ' se iskazuje
kao najdublja i krajnja su$tina svakog estetickog dozivljaja.: tez-
nje za samoispoljavanjem. U teZznji ka apstrakciji intezitet tezZnje
za samoispoljavanjem iskazuje se kao promenljiva i konsekven-
tna veli¢ina. Ona se ovde karateriSe, ne kao kod teZznje za uose-
davanjem kao teZznja ispoljavanja iz individualnog biéa, nego kao
teznja da se celokupno bide u posmatranju nuznosti i nepomic-
nosti oslobodi slucajnosti, prividno slobodne volje i organske eg-
zistencije da se oslobodi, Zivot kao takav, kao smetnja esteti¢kom
uzivanju. Da teZznja za uosedavanjem kao polazna tadka esteti¢kog
dozivljaja u osnovi predstavlja teznju za samoispoljavanjem bice
nam moZda jasnije ako mi ovu formulu i dalje zadrzimo u uhu:
»Esteticko uzivanje je objektivizovano samouzZivanje.« Jer time je
re¢eno da proces uosecavanja predstavlja jedno samopotvrdivanje,
potvrdivanje opS$te volje za delatno$éu koja je u nama. »Mi uvek
imamo potrebu za samopokazivanjem. StaviSe, ona je osnovna
potreba naSeg bica.« Ali, budué¢i da mi uoseéavamo ovu volju za
delatno$éu u jedan drugi predmet, mi smo u drugom predmetu.
Dok god mi sa naSom unutra$njom teznjom za dozivljajem ula-
zimo u jedan spoljni predmet, u jednu spoljnu formu, oslobada-
mo se naSeg bida. U neku ruku, mi oseéamo na$ individualitet
koji pristize u jasnim granicama, naspram bezgrani¢ne diferen-
ciranosti individualnog svesnog bica. U ovom samoobjektivizova-

nju lezi jedno samoispoljavanje. Ovo potvrdivanje naSe individu-
alne potrebe za delatno$éu predstavlja istovremeno i ogranicava-
nje njegovih beskrajnih moguénosti, negiranje njegove nesag-
lagljive difernciranosti. Sa naSom unutra$njom voljom za delat-
noSéu mi pocdivamo u granicama ove objektivacije. »Ja ne uoseca-
vam ovo stvarno Ja, veé¢ sam u svojoj du$i odvojen od njega, to
jest ja sam pre svega odvojen od onoga S$to ja jesam, ja sam iz-
van posmatranja forme. Ja sam samo ovo idealno, ovo Ja koje
posmatra« (Lipps Asthetik 247). Drugim redima ja sam onaj koji
gubi svoje Ja kada dode u dodir sa umetni¢kim delom.

Ne mozZe se, dakle, u ovom smislu svako esteti¢ko zadovolj-
stvo pokazati odluénim; $taviSe, kao i svaka ljudska sreéa uopste,
teZnja za samoispoljavanjem ne moZe da povrati svoje najdublje
bide. Na taj nalin te’nja za ispoljavanjem proSiruje se na celo-
kupan organski vitalitet kao te’nja ka apstrakciji na nacin kako
se ova iskazuje naspram polarne suprotnosti: samo na individu-
alnu egzistenciju upravljene teZnje za samoispoljavanjem. BliZzim

obelezavanjem ovog esteti¢kog dualizma bavidemo se u glavi koja
sledi.” :

.
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I up., Hildebrand, »Problem der Forme«: »Problemi forme koji nastaju kod
arhitcktonskog uoblitavanja jednog umetni¢kog dela nisu nuZno postavljeni od
prirode i razumljivi sami po sebi, onmi su ipak i upravo, apsolutno umetniéki.«
1li, »Delatnost oviladava predmetom kao nedim §to se tek kroz nadin predstavijanja
objadnjava, a nc kao nefim $to veé po sebi deluje poetski ili cticki i $to je
kao takvo znadajno.« Pod izrazom »arhitektonski« Hildebrand obuhvata sve one
clemente koji stvaraju umetni¢ko delo jedino podrazavanjem. Up. izvode u pred-
govoru za trcée izdanje u kojima Hildebrand jasno formuli$e svoj umetni¢ki krecdo.

2 Ovo ograni¢avanje je nuZno. Jer, ovde ne moZc biti mesta raznim sis-
temima i njihovom uravnotezavanju, a koii proizilaze iz psiholodkog procesa uose-
éavanja. Zbog toga se na ovom mestu mora odustati od bilo kakve kritike Lip-
sovog sistema, tim prc $to se ovde koristimo samo op$tim i osnovnim mislima.
Razvoj problema uoseéavanja ide do u Romantiku, koja je svoje osnovno shva-
tanjc obradila sa umetni¢kom intuicijom modernc estctike. Nauéno uobli¢avanje
problema izve$ili su: Lotze, Fridrih Vischer, Volkelt, Robert Vischer, Groos, Sie-
beck i kona¢no Lips. Blize o ovom razvoju moZe se proditati u znalajnoj disertaciji
Paula Sterna: Einfithlung und Assozienation in der modern Asthetik, Ivfinhen 1897.

] 3 Na$ pokuSaj karakterizacije ponavlja osnovne ideje Lipsove teorije de-
limi¢no doslovno u formulacijama, koje dje ipps izneo u jednom skraéenom sa-
Zimanju svog udenja objavljenog 1906. godine u ¢&asopisu »Zukunft«,

* Moj rad se u nekim pitanjima oslanja na Riglovo shvatanje onako kako
je ono izneto u »Stilfragen« (1893) i u »Spiitromischen Kunstindustrie« (1901). Za
razumevanje mog rada poznavanje ovih dela je, ako ne apsolutno neophodno a ono
ipak vrlo poZeljno. Premda se autor ne slae u svim taékama sa Riglom ipak on

§to se ti¢e metode istraZivanja, stoji na istim osnovama i zahvaljuje mu na veli-
kom podsticaju.

Sup. o tome: Wolfflin: »Nije mi ni na kraj pameti da pori¢em tehni¢ko
nastajanje pojcdina¢ne forme. Priroda materijala, nadin njegove obrade, konstruk-
cija nea nikada biti bez uticaja. Ali ono 3to bih sa svoje strane mogao da prime-
tim je to da tehnika nikada ne stvara stil, jedan odreden osecaj formec uvek je pri-
maran. Tchni¢ki proizvedene forme ne smeju ovom oseéaju forme nikada da pro-
tivurcée; one bi mogle da postoje samo tamo gde se pokoravaju ukusu forme koji
je veé tu (Renaissance und Barock, II. Aufl. 57).

6 Predo¢ava se primerice samo kako i umetni¢ki moderno odgojena publika,
bespomoéno stoji naspram pojave kao 3to je Hodler, da navedemo samo jedan od
hiljade sluéajeva. U ovoj bespomoénosti ipak se jasno nagove$tava kako su ljudi
naviknuti da prirodno lepo i prirodno istinito smatraju kao uslov umetni¢ki lepog.

7Da mi i danas moZemo da se uoseavamo u formu jedne piramide, to ne
treba poricati kao S$to ne treba poricati ni moguénost jednog uosecavanja u ap-
straktne forme, o ¢emu ée u daljem biti dosta rcéi. Samo, sve protivredi shvatanju

da je ova_ teZnja za uoseavanjem bila delotvorna kod stvaralaca forme piramide
(vidi prakti¢ni deo ovog rada).

8 U vezi ovog valja se podsetiti na prostor koji se u egipatskoj auhitekturi
jasno manifestujie. Kroz bezbrojne stubove, kojima ne pripada nikakva konstruktiv-
na funkcija, trazi se da se razbije utisak slobodnog prostora i da se bespomoénom

pogledu kroz stubove pruZi potporno obezbedivanje. (up. Riegl, Spdtrémische Kun-

stindustrie, Kap. I).

9 U drugoj glavi ovoga rada ovaj problem obradiée se iscrpnije.

10 Sopenhauerova estetika nudi anologon takvom shvatanju. Kod Sopenhauera
se sreéa neposrednog estetitkog shvatanja sastoji se upravo u tome 3$to se &ovek
u njemu oslobada od svog individuuma, od svoje volje i ostaje da postoji samo
jo§ kao ¢&ist subjekt, kao jasno ogledalo objekta. »I ba§ zbog toga nije on viSe u
shvatanju pojmovnog individuuma, jer se individuum izgubio u takvom shvatanju;

nego je on (ist, bezvoljan, bezbolan, bezvremen subjekt saznanja.« (up. treéu knjigu
»Svet kao volja i predstavac).
Premedba prevodioca:

Sopenhauerovo delo nije navedeno u originalu, buduéi da je prevedeno kod nas.

iz knjize: ABSTRAKTION UND EINFUHLUNG, (Ein Beitrag zur stilpsychologie)
R. Piper co Verlag, Miinchen 1964.

od 35—60 str. (prevedeni odlomak — mosi isti naslov i predstavlja teorijsku osnovu
Citavog dela.

Vilhelm Voringer je delom ,,Apstrakcija i uosecavanje’ postavio osnove za odredenje

pojma moderne umetnosti. Duhovno-nau¢na misao koja provejava ovim delom je

omogudila da pojmovi i metode ovog dela postanu aktuelni koliko za ekspresionizam
toliko i zaap straktnu umetnost. (iz predgovora).

Preveo Tomislav Gavrié
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