velikom broju planova covekovog stavranja bez umetnosti su
gotovo nemoguda, iako se na prvi pogled moZda ¢ini da nije ta-
ko. U tom kontekstu bi trebalo mozZda i razumeti tvrdnju Ernsta
FiSera koji kaZe: »Umetnost je potrebna da bi ¢ovek bio kadar
da prepozna i menja svet«. S obzirom na to da svaka promena
prema napred, prema boljem, ima nefeg od revolucionarnosti,
umetnost se pokazuje kao revolucionarna, kao inspiracija za re-
voluciju i njen bitan deo.

¢) Rad — od c¢oveka, Umetnost — ka coveku

Po tragi¢noj dijalektici ¢ovekovog sveta, sve ono 5to on ¢ini
u svojim utilitaristi¢kim namerama kao da ne moZe, pored svo-
jih pozitivnih osobina, da ne poseduje i moé ostavljanja posle-
dica na covekov Zivot, kao da ne moze bez svoja dva suprotna
pola. Tako se rad, ¢ineéi &oveka &ovekom javlja i u funkciji
necega $to ne donosi samo blagodeti i reS$ava probleme, nego
stvara i nevolje, ostavlja dalekosezne posledice. Tu, pre svega,
mislimo na otudeni rad, na rad u kojem se fovek otuduje od
sebe u Marksovom smislu te redi. To je narodito vidno u pos-
lednjih nekoliko vekova, a zapanjujude razmere dobija upravo
u nasem stoleéu. Napredak u materijalnom pogledu doneo je i
jedan poredak stvari koji se u ljudskom Zivotu manifestuje, naj-
blaze receno, fatalno, a ponajvise otuda, reklo bi se, §to je rad
dobio prenaglasenu ekonomsku dimenziju. Rad je zadovoljio
mnoge covekove potrebe, udinio ga da vlada prirodom, ali mu
je, istovremeno, mnogo toga oduzeo i time samo povecao, ¢ini
se, tragi¢no osecanje zivota, kako bi rekao Migel de Unamuno.
Rad, proizvodi rada zadovoljavaju velik broj covekovih prohte-
va, ali umetnost, umetni¢ki predmet ne zadovoljava bilo koju
dovekovu potrebu, nego njegovu specifi¢no ljudsku potrebu da
se ostvari kao stvaralac. Umetnost nije odrazavanje nego stva-
ranje.! U svakom slucaju, i rad je stavranje, ali stvaranje druk-
¢ijeg tipa od umetnosti. On je, pre svega, proizvodenje, ali sva-
ko proizvodenje nije stvaralacko. Umetnost je u svojoj biti es-
tetska kategodija, dok je rad ekonomska kategorija, rad u sva-
kodnevnom smislu te redi, a stvaranje (koje podrazumeva pre
svega originalnost, neponovljivost) je iz reda esteti¢kih katego-
rija, kategorija duhovnih delatnosti.

Rad se danas, sa svim svojim dimenzijama i implikacijama
koje ima u ljudskom Zivotu, ne pokazuje uvek kao humanizo-
vanje, neretko on se moZe poimati kao vid dehumanizacije. Ume-
tnost je, medutim, po svom delovanju humanizujuéa. Humani
smisao umetnosti moZe se razumeti samo ako se shvati da je
lepo ljudska kategorija — proizvod ljudskog duha — te da se
umetnickom kreacijom otkrivaju nove ljudske stvarnosti, koje
¢ine ljudski svet bogatijim i ¢oveku smislenijim. Umetnicka vi-
zija je najSira, jer je sinteza razuma i imaginacije, subjekta i
objekta, istine i lepote, opS$teg iskustva i dodira sa Zivotom,” u
umetnosti ¢ovek ostvaruje svoj duhovni identitet. To S$to Covek,
delujuéi u najboljim namerama za sebe, ne moZe a da istovre-
meno sebi ne naskodi, argument je o protivreénosti ljudske pri-
rode.

Posebno je za ovo pitanje bitna tema komunikacije, na koju
skredu paznju mnogi istraZzivadi. Naime, re¢ je o umetnosti kao
komunikaciji i o radu kao mogucénosti za komunikaciju. Medu-
tim, kada se rad ima u vidu (proizvodi rada) tu bismo komuni-
kaciju mogli nazvati ekonomskom komunikacijom koja se odvi-
ja na trzistu i bitan je deo ekonomske orijentacije (Erih From),
dok je umetnost pre svega humanisticka komunikacija s akcen-
tom na gnoseoloskoj dimenziji. U umetnosti kao formi komu-
nikacije 1 formi ljudskog dru$tva® imamo upravo onu mogucnost
identifikacije da osetimo sebe u drugima i druge u sebi’ U tom
sistemu umetnicke komunikacije uvek vladaju kohezione sile,
dok u pogledu ekonomske komunikacije neretko nadvladava sila
koju fizi¢ari zovu athezijom. Sama humanisti¢ka dimenzija ume-
tnosti je dovoljno opravdanje za njenu egzistenciju u ljudskom
Zivotu (ona se i poima kao latentna egzistencijalna potreba), a
njena odsutnost bi nadinila egzistencijalni haos takvih razmera
da bi bila drastiéno dovedena u pitanje sama egzistencija, dakle,
njen smisao. Umetnost se uvek pita o smislu 1 trazi ga u svim
prostorima c¢ovekovog delovanja s intencijama da Zivotu da vre-
dnost kakvu mu nijedna druga vrsta rada ne moZe pribaviti.
Rad, prakti¢na dostignuéa podleZzu kategorijama vremena, umet-
ni¢ka dela u tom smislu pojavljuju se s one strane vremena, jer
su proizvodi c¢ovekove imaginacije, koja ne podleze granicama
vremena i u tom smislu nadmasuje praksu svakodnevnice i bi-
va joj prethodnica i putokaz. Radom c¢ovek zadovoljava pre sve-
ga svoje materijalne potrebe, umetnost zadovoljava njegove in-
telektualne, duhovne, estetske potrebe. Radom covek desto ¢&ini
disharmoniju u svojoj egzistenciji, umetnost mu pribavlja har-
moniju, spokojstvo, humanisti¢ka je jer afirmiSe njegove ¢&isto
ljudske kvalitete, razvija njegovu covecnost, pa se stoga poima
kao nezamenljiv segment ljudskog Zivota.
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RAJOLIK
TEHNIKE

nadeZda cacinovié-puhovski

»Priroda kao krajolik jest plod i proizvod teorijskog duha«
— ova reenica iz mjerodavne Ritterove analize krajolika kao
indikacije funkcije estetickoga u modernom drustvu' precizno
zacrtava polaziSte s kojeg demo nastojati napipati, dakako, tek
nevelik dio pojmovne mreZe spletene oko pojmova umjetnosti
i rada. Dozivljavanje krajolika u »izlaZenju u prirodu« gotovo se
ne pojavljuje u relevantnoj suvremenoj umjestnosti:* uz jednu
jedinu iznimku osebujne karakteirstike, naime, u posredovanju
kamerom.® U tom smislu problem krajolika nesto je marginalno,
no veé¢ kratko upoznavanje s povije$éu dozivljavanja prirode kao
krajolika (a povijest je pregledna, sredena i ne dopusta nikakvu
nivelizirajuéu misao kako je ljudima to »oduvijek« »samo po
sebi razumljivo«) ukazuje na prekrasno ¢voriste predstava o stva-
ranju i preslikavanju, na opreke izmedu kulturnog i prirodnoga,
radnog ovladavanja svijetom ili proizvodenja svijeta. A na onti-
¢koj razini koegzistiraju zdravorazumsko prihvatanje osjetilne
izvjesnosti, zadivljenost »prirodnim fenomenom« i ve¢ veoma
pro§ireno prihvadanje suvremenih uvida poput Einsteinovog iz-
rijeka »tek teorija odlu¢uje o tomu S$to moZemo promatratic.

Sve u svemu iz povijesti doZivljavanja krajolika kao da se
nadaje potvrda Wildeovog stava: »Priroda? Pa nju je izmislila
umjetnost«. DoZivljavanje krajolika jest ne$to »izmisljeno«, ne-
§to »inscenirano« — kako je uop$te mogude precuti tu Cinjenicu
u banalnom uzviku »slikovito«, koji prizor smjesta iskljuc¢ivo po
veé uokvirenome, i kao mogudi dodatak uokvirenom svijetu. No,
ma koliko banalni bili takvi uzvici, krajolik se odituje samo u
izdvajanju, u posebnom stavu; u radu na polju, pa i pastirskom
trudu za radnika nema slikovitosti. No, nije mogué ni obrat. Iz-
dvojeno doZivljavanje krajolika nije postojalo ni u onome kul-
turnom kontekstu gdje je rad bio posve izdvojen u robovski
rad — ¢injenica koja je kasnije ¢udila i zbunjivala po$tovatelje
antike. Krajolik se pojavljuje samo u idealnom obliku kao mje-
sto vjeditog proljeca, cvjetova i plodnosti, ili, pak, kao locus
amoenus, mjesto uZivanja, pa tako neki anti¢ki toposi imaju du-
gu povijest, no posve je ofito da tzv. »mijeSane $ume«, u kojima
kod Ovidija, na primjer, nailazimo na dvadeset i Sest razlicitih
vrsta, nemaju veze s promatranjem prirode’ A $to se ti¢e tak-
vog »izlaZenja« u prirodu u Platonovom Fedru,' po prvi put na-
slucujemo u kojoj je mjeri ono znak podvojenosti, odustajanje
od shvatanja cjeline. Fedar je u Setnji odveo Sokrata izvan grad-
skih zidina, u prirodu, i Sokrata se to zapravo sasvim ugodno
doima, promatra platanu i potok itd, no na takav nacin da Fe-
dar primijeéuje kako mu je to posve novo. Sokrat mu odgova-
ra da je on, eto, Zeljan znanja, a polja i drvece nede ga nauciti
ni¢emu, za razliku od ljudi u gradu. Covjekova istina, njegov
bitak, za Platona u gradu ne samo da nisu izopaCeni, nego su
tamo jedino i pristupadni. U na$e vrijemu toliko samo po sebi
razumljivo osudivanje gradskog »otudenja« tu naprosto nije za-
mislivo.

Slijedeée pojavljivanje krajolika zavrS$ava neuspjehom, Sto,
uostalom, ne smanjuje njegovu presudnost. Petrarcin uspon na
Mont Ventoux predstavlja novinu, jednu od onih koju se u poje-
dnostavljenom poimanju svrstavalo u »osvit novoga doba«,’ u
nezaustavljivi put napredovanja u sve veéu slobodu koja je pret-
postavljena kao prirodna. Antinomije pojma napretka predstav-
Ijaju prvu moguénost problematiziranja ovoga sklopa, no jo$
je znadajnija unutarnja pote$koda u koju zapada Pefrarca kada
nastoji osmisliti svoj poduhvat. Popeo se na vrh brda a da za
to nema pravog utemeljenja; on ponajprije posve proizvoljno na-
vodi Livijevu pri¢u o Filipu Makedonskom koji se poseo na neko
tesalijsko brdo vjerujudi da se s njega mogu istovremeno vidje-
ti Jadransko i Crno more. No, kasnije nastoji ovom svom izla-
Zenju u prirodu dati dignitet pomocu mnogo znaajnijeg auto-
riteta, Augustina; nastoji svoj uspon usporediti s usponom u
vjedito blaZzenstvo, a sam vrh s ciljem svih na$ih puteva koji
se postize postupnim oslobadanjem od zemaljskoga. Ubrzo, me-
dutim, shvaéa da njegov uspon nipo$to ne bi naifao na Augusti-
novu podrsku, prisjedajuéi se kako upravo Augustin naucava
okretanje od osjetilnog promatranja u korist unutradnjeg poima-
nja, »poniranja u duSu«. Petrarcin inovativni pohod za njega
samoga zavrSava u zdvojnosti i ponovnom isticanju duhovnih
vrijednosti. Dozivljavanje krajolika mora nadi drugaciji kontekst
— kontekst na koji Ritter ukazuje isticanjem d¢injenice da su se
Descartes i Jan van Gogen rodili iste, 1596. godine, Za Rittera
to znac¢i vezivanje krajolika »kao prirode koja je esteti¢ki pri- .
sutna u zrenju osjeéajnog i dojmljivog promatraca«® uz konac-
ni proboj prirodnih znanosti koje, pretvarajudéi svijet u skup ob-



jekata, ne dopudtaju vide cjelinu poimanja svijeta, pa tako Zivu
prisutnost svijeta treba izdvojeno dosilvljavati, éuvajuéi barem
nasljede onoga $to je teorija znacila Grecima.

Ovakvo je Ritterovo shvadanje posebno zanimljivo kada je
sagledano u kontekstu nekih njegovih drugih tekstova, pa je jos
ocitije da Ritterovo isticanje pozitivnosti izdvojenog dozivljava-
nja krajolika nije nipo$to povezano s »povratkom prirodi« u bilo
kojoj varijanti, da je njegovo odbacivanje zamisli o navlastito-
me u dodiru s prirodnim o$tro i obuhvatno, te kritika ide od
osude banalnog isticanje gradske pokvarenosti do nekih motiva
kod Heideggera.’ No, to zapravo znali pristajanje uz podelje-
nost karakteristi¢énu za sasvim odredeni tip ¢ovjeka, tipa grada-
nina u usponu, kojemu podjela rada, dakako, ne omogudéuje is-
punjenje renesansnog ideala svestrano razvijenog dovijeka (i
predstavlja ¢ak osudu ostatka plemickog Zovita u kojemu su jo$
mogudi takvi primjeri osobnog savrienstva izvan svijeta rada).
Ritter stoga smatra da je priroda kao krajolik nastala kao do-
puna razvijenog gradsko-gradanskog Zivota, dapace, izrijekom
utvrduje: »Stoga je priroda kao krajolik moguda samo pod uv-
jetom slobode na tlu modernog dru$tva«.® A upravo to je presu-
dni trenutak analize u kojoj se brka ideologijska funkcija uspos-
tavljanja privida o¢uvanja obuhvatne ljudskosti sa zbiljskim pro-
cesom djelovanja podjele rada. No, ¢injenica da je kasnije, na-
kon prvih razdoblja gradanstva, ovo oluvanje teorijskog u antié-
kom smislu) duha u doZivljavanja prirode reducirano samo na
vid kori$tenja programiranog slobodnog vremena dopu$ta zanim-
ljiv uvid u strategiju preradivanja udinaka podjele rada. Cinjeni-
ca da se uzivanje u krajoliku u tom reduciranom obliku vise ne
moZe objektivirati u umjetnost, ne moze se shvatiti izvan kon-
teksta posebnog poloZaja umjetni¢kog rada u dru$tvenoj podje-
li rada. Poimanje umjetnosti kao specifi¢énog proizvodenja mora
se, medutim, uvijek iznova unutradnje razgranic¢avati, Stovise,
nuzno se sukobljava s povijesno tako dugo prevladavajuéim po-
imanjem umjetnosti u njezinoj prikazivackoj funkciji (u svim
mogudéim varijantima, sve do zloglasne odrZavajude funkcije).

Umjetnost krajolika je veé na prvi pogled nerazdvojno veza-
na uz isticanje prikazivackog elementa. Problematiziranje toga
elementa se stoga mora uhvatiti u koitac i s krajolikom, ili ¢ak
prije svega s njim, ukoliko Zeli napredovati do shvacdanja povi-
jesnih mijena umjetni¢kog zbivanja, umjesto da ostane kod us-
tvrdivanja vremenskog nizanja razli¢itih »formi« i »stilova«. Uko-
liko se ponajprije pozabavimo najistaknutijim nadinom prikazi-
vanja krajolika, slikarskim, podru¢je se jos viSe suzava; krajo-
lici se prikazuju samo u perspektivhom slikarstvy," u onome
koje na povrdini, na plohi, nastoji stvoriti iluziju prostora. A
unutar povijesti perspektive stvaranje iluzije promatranja kra-
jolika valja razlikovati od centralno-perspektivnog sistemskog
prostora renesansnog smjestanja Sovjeka u svijet, u osvajanju
i otkrivanju prostora ovladavanja okoline. Covjek, uslikane figu-
rice ljudi, prisutne su jo$ kod Lorraina, no one su tek od dru-
gih slikara naru¢eni dodatak efektu koji se postize bojama zra-
éne perspektive. Razmjerna neznatnost ljudskih figura kao da je
izvanjski znak udéinka kakav lorrainovski krajolici trebaju po-
buditi, a opisuje se kao pascalovski drhtaj beskonaénosti. Lor-
rainovi vlastiti krajolici daju u nerazdvojenoj cjelini ono Sto se
kasnije razdvaja, idealizirani krajolik stradunat na udinak uzvi-
isje¢ka zbilje u kojoj slikovitost prikazanoga principijelno mora
$enosti, izgubljenosti, pa i ljupkosti, te krajolik vjerodostojnosti,
biti pronadena u izlaZenju u prirodu, a naslikano djela opet mo-
ra biti vodi¢ u traZenju i prepoznavanju sli¢nih motiva. Ponov-
no primjenjivanje onoga $to je predstavljeno u slikama islo je,
kao $to je poznato, ¢ak i do upraznjavanja posve nove vrste um-
jetnosti, umjetnog stvaranja krajolika ili barem posebnog tipa
vrtova. U ciljevima engleskih stvaralaca krajolika u 18. stoljecu
kontekst podjele rada progovara na zavodljiv nadin — ono $to
nastoje postiéi jest »seoski krajolik lien seljackog rada i rad-
nika.«? Ovakvi krajolici ne mogu se, kao §to je poku$ano tumaci-
ti, isklju¢ivo u nasljedu wattecauovskih pastorala kao feudalno
dekadentno izdvajanje; bitan moment jest temeljna izdvojenost
neiskoristene, nepreradene prirode, to $to je ona sve vie nesto
drugo, sporedno, izvan nezaustavljivog procesa preradivanja i
ovladavanja. Opdeniti karakter rada kao razmjene tvari izmedu
¢ovjeka i prirode valjani je predmet raspravljanja samo kao ne-
ophodna apstrakcija u razotkrivanju povijesnog obli¢ja radnog
procesa — ideologijska funkcija zadrzavanja nediferenciranog,
neodredenog dualizma ¢ovjeka i prirode prekriva i diferencije u
podjeli rada.

U kratkoj povijesti krajolika u zapadnoevropskom slikar-
stvu nije te$ko naéi diferenciranje analogno diferencijama u dru-
Stvenom kontekstu, od éinjenice da su realisti¢ki prizori grada-
ninu veé izvanjske prirode, u koju zalazi mimo svojeg radnog
dana, nastali u nesputanom gradanskom usponu Nizozemske i
Engleske da suprostavljanja ove zapadne tradicije krajolika kon-
cepciji kineskog krajolika 12. i 13. stoljeca. Krajolik svilenih svi-
taka, meditacijski predlozak s i na Zapadu moguc¢im imenom
»Krajolik poslije ki$e«” nedvosmisleno pokazuje kako su »for-
malni elementi«, slikarske tehnike oblikovanja vezani uz ocito-
vanja razli¢itih konteksta. Krajolik tehni¢kog ovladavanja svi-
jeta, uostalom, i doZivljava raspad po logici napredoavnja znan-

stvenog prohtjeva; impresionisti¢ko slikarstvo nastoji biti slika
prirode u ime kona¢no otkrivenih, jedino znanstvenih postupaka
— no fizikalna zbilja svjetlosti ujedno ukazuje na neizbjeznu
subjektivnost u prikazu izabranoga, jer je prostor uvijek ovi-

san 0 promatratu — a Cezanne u koraku dalje dopusta koeg-
zistiranje viSe mogucih obzorja i dovezenih tocaka sve dok se
slika kao objekt ne nametne umjesto slike objekta, kao $to u
povijesti znanosti nezbjeZna optereenost promatrada pridonosi
spoznaji prijepornosti ovladavanja prirodom u tehni¢ko-znanstve-
nom procesu.

~Ovakve analogije, naravno, nisu nimalo zadudujude. Postoji
Zelja da ih se izbjegne zbog moguénosti da se takvo poveziva-
nje protumaci kao svodenje umjetnosti na odraz ili izraz nede-
ga Sto je neovisno o njoj veé¢ odredeno i §to odreduje umjetnic-
ki naéin posredovanja informacija o veé oblikovanome. Ovaj
stav drugotnosti i sekundarnosti umjetnosti mnogo je temeljniji
od puko realisti¢kih prohtjeva, toliko temeljan da drugi zapra-
vo uopce i ne postoji u anti¢ko-zapadnoj tradiciji teorije, od Pla-
tona do Nietzschea, iako se ponekad pojavljuje u varijantama
negativnih fiksacija — larpurlatisti¢kih teza, teza o neupitnoj sa-
mosvrsi takvih fenomena, itd.

IzlaZenja iz toga kruga nisu jednoznatna — unutar filosofij-
ske refleksije umjetnost prestaje biti smatrana vrstom lazi (¢i-
njenica da se ta laZz smatrala ponekad i jedino spasonosnom ne
mijenja na stvari" u onoj mjeri u kojoj shvacanje istine prestaje
biti adekvatno i priblizava se razli¢itim vidovima teorija neskri-
venosti i olitovanja, u ¢emu progovaranje umjetnosti moZe za-
dobiti posebno, odlikovano mjesto. Izvan ovog tipa filosofijske
refleksije drugadije shvadanje umjetnosti vezano je uz domet
onoga Sto je potaknuto Marxovom intencijom ozbiljenja filoso-
fije. Kada se rad shvati kao »subjekt-supstancija« dosadasnje po-
vijesti, a sva ta povijest kao pretpovijest fovjecanstva, otvoren
je i put shvadanja radnog, proizvodnog karaktera umjetnosti.
Do sada se marksisticko tumadenje tipa analogija nabrojenih u
vezi s povijeSéu prikazivanja krajolika uglavnom ograni¢avalo
na to kako se u pojedinim sferama drustva, a umjetnost je da-
kako, takva odvojena sfera, kao odredujuée probija ekonomijsko
zbivanje, a manje se bavilo moguéim nejednakim odnosom ma-
trijalne i umjetni¢ke proizvodnje. Ukazivanjem na to kako u
povijesti krajolika u umjetni¢koj proizvodnji tematski progova-
ra napredovanje u podjeli rada, ova se Cinjenica samo povezuje
sa svim drugim odredenostima krajolika, od utjecaja trzi¥nih
prilika (u protestantskim zemljama neizbjeZno preusmjerenje
na ne-crkvenu potroznju® jest, dakako, vezano uz svacanje uéin-
ka »sfere religije«), preko povijesti razvijanja perspektive do di-
tave mreZe pojmova u kojima je sadrZano razlikovanje prirod-
noga i kulturnoga. A time se ujedno pokazuje kako je viseznac-
nost umjetnitkog djela neizbjezna posljedica smjeStenosti i mo-
tiva za njegovo proizvodenje. Mjesto ove viSeznaconsti u opéem
sustavu znac¢enja mogude je pojmiti tek kada se ve¢ spomenutim
preokretom u teoriji istine razbije laZna alternativa po kojoj se
umjetnost sagledava bilo kao poruka bilo kao dopadanje liSeno
pojma: ili, u drugim terminima, kada se razbije razlikovanje
istinskog, tzv. materijalnog svijeta i duhovnog (koji, dakako, ta-
koder moZe biti smatran jedino istinitim). To se razlikovanje,
kako je poznato, medutim, ne razbija pomirenjem u pojmu ne-
go dokidavanjem uvjeta u kojima je nuZno nastajalo takvo raz-
likovanje i stvaranje uvjeta u kojima radni karakter umjetno-
sti neée predstavljati ni ideologiju ni program, nego tautologij-
sku oznaku svakog proizvodnog procesa.

NAPOMENE.:

U J, Ritter, Landschaft (Zur Funktion des Asthetischen in der modernen
Gesellschaft), in: Subjektivitdt, Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1974. : )

2 Nepojavljivanje prirode jest, dakako, samo po sebi razumljivo u umjet-
nostima koje ne Zele (viSe) prikazivati prepoznatljive objekte, no nestajanje
»opisa prirode« iz romana ima npr. poseban razvoj, koji ne proizlazi naprosto
iz promjena u_tretiranju junaka i zapleta, nego je ravnopravno uvjetovano raz-
gradnjom tradicionalnog rtomana koji dovedi do tih promjena. Niz duhovitih
zaparanja (bez zakljulaka) nalazimo u eseju One Touch of Nature, M. McCarthy
u: The Writing on the Wall, Penguin, Harmandsworth, 1973. g

31 tu nije dovoljno objafenje da se_priroda tek zato pojavljuje u rele-
vantnoj filmskoj umjetnosti, jer se u njoj jo§ neizbjeZno vide stvari, nego valja
$toviSe istraZiti za§to je uz posredovanje kamere jo$ »dopufteno« prikazivati —
filmski su krajolici neizbjeZno »krajolici tehnike« — motiv »izlaZenja u prirodus
dan svijetom rada koji je nastao znanstveno-tehni¢kom revolucijom ~dokinut
je 1 sacuvan u tehni¢ckom dopustenju. )

40 tomu usp. npr. Carl Gustav Carusa u tekstu o Claudu Lorrainu, Ge-
danken iiber grosse Kunst, Insel-Verlag, Wiesbaden 1958, s. 54. Znameniti teore-
ti¢ar slikarskog krajolika pomno je pretraZivao svaku moguénost da svojim teo-
rijama da dodatni legitimitet. .

5 Usp. E. R. Curtius, Evropska knjifevnost i latinsko srednjovjekovije, Ma-
tica hrvatska, Zagreb 1971, str. 192—211.

6 Platon, Fedar, 230 a—e.

7 Usp. o karakteristikama toga uspona npr. oduevljenje J. Burckhardta u
Kulturi renesanse u Im]ilii i Ritterovu analizu u spomenutom tekstu.

8 Ritter, op. cit. s. 151. 1 A0

90 tomu usp. J. Richter, Die grosse Stadt, u Metaphysik und Politik,
Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1977. 5

10 Ova je sloboda ilustrirana Schillerovom Setnjom u k°f)(3. je opjevana ra-
dna zajednica grada nemoguéa bez podjarmljivanja prirode. tada” nije dove-
dena u_pitanje sloboda u tek prividnoj zajednici grada, nego je sve ocitija i
dijalektika u ovladavanju prirode, povratna nesloboda podjarmljivanja. 3

1 Usp. nenadmadeni tekst E. Panofskog Die Perspektive als symbolische
Form, Vortrigen der Bibl., Warburg 1924/25, te 1927, preneseno u Bildende Kunst,
2, Fischer, Frankfurt a. M. 1960. y

20 fprohlcmu umjetnosti i iluzije usp. E. H. Gombrich, Art and Illusion.
A Study of the Psychology of Pictorial Representation, Pantheon Books, New York
1960. ili: E. H. Gombrich, Julian Hochberg, Max Black: Kunst, Wahrnehmung,
Wirklichkeit, Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1977,

125131{ Williams, The Country and the City, Oxford University Press, 1973,
p. k

14 Usp, analizu te slike Kao K'o—Kunga u E. H. Gombrich, Die Geschichte
der Kunst, Biichergilde Gutenberg, Frankfunt a. M, 1953.
15Pitanje koliko Nietzscheovo pisanje o umjetnosti ]larcdstavlja, unato& to-
mu, izlaieniie iz spomenutog kruga, ovdje se ne mo¥e pobliZe razmotriti.

) Y6 Misli se, dakako, na pomak do kojeg je doslo zbog odbacivanja oltarskih
slika itd, zbog Cega su narulivani samo portreti, a u radu za triifte probila se
Zanrska sgecuahzacua — usp. E. H. Gombrich, Geschichte der Kunst, nav. izda-
nje, s. 332 i dalje.
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