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IZRAZAVANIJE I IZRAZAJNA SREDSTVA ESTETICKOG
DOZIVLIJATA

Ako paZljivo posmatramo rana umetni¢ka dela, pad¢e nam
u ofi Cinjenica da i na najprimitivnijim crteZima postoje dva
razlic¢ita stila izraZzavanja. Ti nadini izraZavanja odgovaraju raz-
likama u_ spolja$njem izgledu stvarnosti. Jedan se sastoji u na-
¢inu izraZavanja vezanom u potpunosti za posmatranje objekata
ili pojava spolja, a drugi u dubljem nadinu izraZavanja u kojem
spolja posmatrani objekti sluZe samo da bi nagovestili misli ili
osecanja.

U prvom primeru objekat je cilj tog nadina izraZavanja, a u
drugom samo sredstvo. Tako bismo prvi nacin mogli nazvati
»izrazavanje materije«, a drugi »izrazavanje ideje«.

... U razdobljima u kojima je pogled na Zivot bio materijalis-
ticki, i umetnost je bila materijalistika. Sve 3to je ona davala
bilo je oponasanje materijalnog vida objekta. U razdobljima ka-
da je pogled na Zivot bio viSe duhovan, prirodan, spoljni oblici
su se koristili samo kao pomoc¢no sredstvo za izraZavanje ideje
ili osedanja.

. Materijalisticka umetnost je u potpunosti ograni¢ena na fi-
zicke oblike, ona u nama budi ideju materijalne lepote ovih
oblika. Idealisticka umetnost svakako i sama koristi ove oblike,
ali ih koristi kao nosioce ideja ili emocija da bi izazvala do¥iv-
ljaj vise unutrasnje lepote.

Ostavljajudi po strani pitanje u kojoj meri je materijalisti¢-
ko slikarstvo' umetnost, jasno je da je idealistitko slikarstvo
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vredniji oblik umetni¢kog izrazavanja (pretpostavljajuci da je
cilj umetnosti vii od pukog ponavlajnja spoljnog oblika stvari,
¢ija je prava egzistencija u prirodi).

U toku svog razvoja, vizuelna umetnost je tezila sve vise pre-
vazilaZenju ta¢nog reprodukovanja posmatranih objekata i spolj-
nog izgleda. Umetnost je sledila mnoge puteve u nastojanju da
se izbori za iskljucivo svoju teoriju, ali umetnici nikada nisu
bili svesni ¢injenice da umetnost svoj cilj mozZe ostvariti jedino
na sopstvenom terentl.

Prevashodni cilj umetnosti je da bude umetnost. Vizuelna
umetnost mora oblikovati (gestalten). Svaka primedba upudena
ovom stavu naidi ¢e na logi¢an odgovor kada se upoznamo s
pojmom Gestaltung-a (oblikovanja) 1 upitamo §ta to umetnost
treba da oblikuje.

Oblikovanje je neposredan, jasan izraz ostvaren cCisto umet-
nickim sredstvima.

Sadrzaj koji treba oblikovati jeste esteti¢ki doZivljaj stvar-
nosti. (Umetni¢ka ravnoteZa svih oblikovnih vrednosti.)

Odnos izmedu oblika i sadrzaja kojeg izrazava je kao odnos
tela i psihe.

Cim se umetnost udalji od svoje prirode i prestane da samo
oblikovno »otelotvoruje« veé ilustruje, odnosno daje neposredan
umesto posrednog izraza estetiCkog doZivljaja, ona prestaje da
bude ¢ista i gubi svaju mo¢ jasnoce.

Svakom umetni¢kom delu prethodi unutrasnji ili spoljadnji
dozivljaj stvarnosti, kako to nalaZe svest. Idealisti¢ki i materija-
listicki oblici izrazavanja odgovaraju dvama nac¢inima dozivlja-
vanja.

U materijalistickoj umetnosti percepcija je ograni¢ena na
objekat; u idealisti®¢koj umetnosti percepcija prelazi ovu grani-
cu. To zavisi od covekovog stava prema Zivotu — da li je on
vide povrian (prirodan) ili dublji (duhovan).

Zapazamo da je umetnost Egipéana bila pretezno idealisti¢-
ka. Oblici i boje su odredeni stepenom dubine svesti; oblici i
boje postaju odredeniji i elementarniji. Sporedni detalji i nijan-
se se potiskuju. Napregnutost izbija iz obrisa i jasnoce boja. Od-
nosi osnovnih oblika smenjuju proizvoljnu pojavu individualnih
prirodnih oblika.

Materijalisti¢ka umetnost je prevladavala kod Grka. Spoljni
prirodni oblici smenjuju osnovne kosmicke oblike. Do ovoga je
do$lo usled ¢injenice da je Zivotna svest Grka bila tesno pove-
zana sa spoljnim prirodnim oblicima. Oni su Zeleli da pred so-
bom imaju bogove u telesnom obliku, da ih vide u visoko ide-
alizovanom prirodnom liku; simbolit¢ko iskrivljavanje, kakvo je
postojalo kod Egipéana, kod njih jedva da i postoji.

Gréka umetnost ée naiéi na odobravanje svih onih koji imaju
sliéne poglede. Renesansa i svaka civilizacija koja se zasniva na
fizi¢kim 1 materijalnim nadelima pokazuje istinitost toga.

Medutim, u srednjem veku pojavljuje se nova ideja. Mada
je ona bila vise verska nego umetni¢ka, ta ideja je uticala na
izrazajni vid umetnosti: oblici i boje postaju izrazitiji i dublji,
a psihicki element (jer je prevladavao verski stav) je ogranicen.
Konture postaju ostre i krute, a boja odredenija.

Versko nadelo je, u stvari, drugi oblik izraZavanja osnovne
stvarnosti. Dvojnost ove stvarnosti simbolizuje u hriscanstvu
antiteza bog-davo (Hrist-Juda, stav i protivstav).

Dok je klasi¢na umetnost izrazavala sustinu egzistencije po-
sredno religijskim simbolima, kasniji razvoj umetnosti pokazu-
je da je njen cilj da to &ini neposredno’?

Ako na osnovu istorijskih i genetickih nacela pretpostavi-
mo da je cilj umetnosti da suStinu oblikuje umeini¢kim i nika-
kvim drugim sredstvima, automatski sledi zakljuak da ne mo-
Zemo sva idealisticka dela smatrati i umetni¢kim delima.

Pa ipak, to predstavlja opasnost od navodenja na pogreSan
stav prema umetnosti.

Mada moZemo pretpostaviti da su jedna skulptura ili slika
nastale iz ideje blize delu prvog umetni¢kog oblikovanja, ipak
je jasno da se neka dela ne mogu smatrati delima oblikovne
umetnosti ako nemaju umetni¢ku ideju kao polaznu tacku. Ako
nas ideja izrazena u delu stimuli$e na ovaj ili onaj nacin, to ne
znadi da je to delo oblikovne umetnosti. Reéi da je »sve §to nas
uzbuduje'i ¥to je s tom namerom i stvoreno umetnost« dovode
nas do najapsurdnijih posledica, u stvari, do proizvoljnog (ba-
rok) i diletantnog.

Kada nas jedno delo stimuli$e, uvek zavisi od prirode stimu-
lisanja da li je to delo zaista oblikovano estetiCkim sredstvima.

Ovo se odnosi i na ideje izraZene u delu. One mogu biti pot-
puno drugadije vrste; one nas mogu stimulisati a da delo u su-
$tini ipak nema nikakve veze s umetnoscu.

Spoznao sam, na osnovu sopstvenog iskustva, da vecina lju-
di, ukljuéujuéi i one koji poznaju umetnost i umetnike, kao i
laike, ostaje hladna pred istinskim umetni¢kim delima, dok ih
druga dela stimuli$u (asocijacijom ideja, itd.).

Razlog le#i u nadinu na koji umetnik posmatra objekt svog
dozivljaja.
Sumirajuéi razne ideje koje su o ovome iznete, mozemo reci

da su za umetnika znacajni samo esteticki akcentivi da je, tek
kada oni preovladaju u njemu, njegovo delo estetitko.

Poito smo veé naveli termin »estetickic, da bismo oznadili
ideju istinske Zivotne sudtine, nece nam biti te¥ko da zaklju-
dimo da je jasno otelotvorenje ove ideje osnov cele umetnosti.



Esteti¢ki dozivljaj je stoga stvaralacki, aktivan, za razliku od
nestvaralackog, pasivnog dozivljavanja, kao u primeru prosjaka.

XVII Jedino aktivnim, stvaralackim dozivljavanjem, a ne pasiv-
nim, moze se stvoriti umetnicko delo.

XVIII Pasivno doZivijavanje moZe dovesti samo do ponavljanja
ili kopiranja objekta doZivljavanja.

Tzmedu ove dve krajnosti doZivljavanja postoje svi moguci
stepeni, od umetnosti do ne-umetnosti. Ceo razvoj umetnosti do
jasnog otelotvorenja esteti¢kog dozivljaja stvarnosti krede se
izmedu ova dva moguda nadina doZivljavanja.

Umetni¢ko delo pojavljuje se kao reagovanje na osnovu ak-
tivnog, stvaralackog dozivljavanja.

Umetnik ¢e snaino reagovati na snaZno stvaralatko doZiv-
ljavanje. Da bi mogao izraziti doZivljaj, on de posegnuti za iz-
raZajnim sredstvima koja dée, u stvari, realizovati njegov do-
zivljaj.

Ta izra’ajna sredstva de biti karakteristiéna izraZajna sred-
stva svake umetnosti.’

Kada umetnik ponavlja objekat svog dozivljaja, dajuci tom
duplikatu obeleZje svog temperamenta, taj oblik izrazavanja
uvek ostaje u manjoj ili veéoj meri manje vredan od neposred-
nog oblika izraZavanja. Taj oblik izraZavanja postaje drugoraz-
redan, nejasan, neodreden.

To nije neposredno ostvarenje, pravi oblik izraZavanja umet-
ni¢ke ideje, ve¢ samo njegova zamena.

XIX Umetnik neposredno ostvarenje, pravi oblik izrazavanjda,
mofe ostvariti samo putem i u okviru svojih oblikovnih
sredstava.

Umetni¢ka ideja je oblikovno otelotvorena u svakoj umet-
nosti putem sopstvenih stvaralackih srdestava kao materijalna.

Umetnosti — vizuelna umetnost, muzika, a naracoto slikar-
stvo — moraju oblikovnu ideju da izraze na sopstveni nacin, sop-
stvenim sredstvima. O¢igledno je da ne moZemo ta¢no opisati
stvaralacku ideju (esteticki momenat). Da bismo je razjasnili,
upotrebili smo redi: ravnotera postignuta poloZajem i protivpo-
lozajem (npr. vertikalno nasuprot horizontalnom), smenjivanjem
i medusobnim isklju¢ivanjem dimenzija (npr. velikog. i malog) i
proporcija (npr. $irokog i uzanog). Umetnikov je zadatak da ob-
likuje sve akcente estetitke ideje. Od suStinskog je znacaja za
umetnicko delo da nam se ti akcenci prikazu u vidljivom, Cuj-
nom i opipljivom, odnosno, u konkretnom obliku. Umetnicko
delo u kojem je esteticka ideja izraZena neposredno (odnosno,
izrazajnim sredstvima svojstvenim doti¢noj umetnosti, npr. zvu-
kom, bojom, povrsinom, masom) nazivamo egzaktnim i stvar-
nrm.

Nazivamo ga egzaktnim, nasuprot umetni¢kom delu u kojem
se ta ideja nastoji izraziti pomoénim sredstvima. Medu prime-
rima pomoénih sredstava mogu se navesti i svi simboli ili ideje,
raspolozenja, tendencije, koji poseduju emocionalne i intelek-
tualne asocijacije.'

Nazivamo ga stvarnim, nasuprot umetni¢kom delu u kojem
oblikovna sredstva nisu samo prepreka organskom jedinstvu
dela, veé¢ imaju istovremeno i iluzionisti¢ku, predstavljacku [un-
keiju (npr. kada se boja koristi na taj nacin da pruzi iluziju ka-
mena, drveta, svile — materijalizam, opono$anje vidne dubine
ili oponafanje iluzije skulpture ili arhitektonskog dela slikar-
skim sredstvima, itd.).

Esteti¢ki doZivljaj se ne mora realizovati pomoénim sred-
stvima, ve¢ sim oblikovni materijal (boja, mermer, kamen, itd.)
mora biti glavni nosilac izraza.

Ako umetnik koristi pomoc¢na sredstva ove vrste, sustinski
kvalitet umetni¢kog dela, ostvarenje umetni¢ke ideje, bice po-
mucerni.

Razvoj vizuelnih umetnosti je u osnovi neprestani proces
pribliZavanja (nepravilnog i neujednacenog) pravom i stvarnom
izrazu oblikovne ideje. U toku razvoja ka konkretnim sredstvi-
ma ovog stvarnog izraza, materijal zauzima sve znacajnije me-
sto. Tako ponekad na skulpturi neobraden materijal postaje
uodljiv i predstavlja pravi kontrast predstavljackim oblicima ko-
ji izgledaju kao izrasli iz njega. To se naj¢e$ce dogada impre-
sionisti¢kim skulptorima. U impresionisti¢kom slikarstvu ovo
sredstvo postaje takode ofiglednije. U impresionistickom i post-
impresionisti¢kom slikarstvu (koridéenjem jarkih, jasnih tackica
boje) materijal je sustinski deo organizma umetnickog dela, na-
suprot koridcenju materijala u realistitnom slikarstvu, koji nije
sustinski deo organizma, ve¢ sredstvo u ostvarenju iluzionistic-
kog reprodukovanja oblika, boje i stila prikazanog predmeta, i
kao takav sopstvenom krivicom gubi sav svoj znacaj.

Uzmimo dva primera: Frans Hals i Rembrant u svojim kas-
nijim periodima, kada su poceli spoljni oblik stvari da doziv-
ljavaju slobodnije, §to znaéi kreativnije, ne drZei se viSe &vrsto
objekta, pustili su vise na volju svojim stvaralatkim porivima i
izrazavali svoj umetni¢ki dozivljaj vise plastickim kori$cenjem
materijala (impasto, $iroko nanoSenje boje, potezi ki¢icom os-
taju vidljivi). Umetnik je postepeno postao svestan injenice da
se materijal moZe koristiti kao nosilac sadrZaja.

Svako umetni¢ko delo pokazuje da li je odnos umetnika pre-
ma predmetu bio aktivan, stvaralalki, ili je bio odnos podrazava-
nja, zavisnosti. Ako je ovo prvo bio sludaj, umetni¢ka ideja vid-

no prodire u umetni¢ko delo, uprkos &injenici da je pomucena
proizvoljnim osobenostima predmeta. Ako je drugo sludaj, pred-
met se pojavljuje kao ocigledna kopija prirodnog objekta.

Umetnik, a naroéito moderan umetnik, na prirodu gleda stva-
ralacki, a to se ocituje u tome 3to svom dozivljaju daje oblik
¢istim umetnickim sredstvima, ne proizvoljno, ve¢ prema logi¢-
kim zakonima svoje grane umetnosti (ovi zakoni su sredstvo
kontrolisanja stvaralacke intuicije). On stoga koristi boju, drvo,
mermer, kamen ili neki drugi materijal kao izrazajno sredstvo.
Da li umetnik stvara neki novi estetéki objekat, umetnicko de-
lo, zavisi od njegovog ovladavanja ovim sredstvima.

XX Ako objekat dofivljaja vidno ude u delo, taj objekat je on-
da pomocno sredstvo u okviru izraZajnih sredstava. Nacin
izraZavanja u ovom slucaju nece biti pravi.

XXI Kada se esteti¢ki dofivljaj izrazi neposredno stvaralackim
sredstvima dotilne grane umetnosti, nacin izraZavanja de
biti pravi®

PRIMER 5

Kada posmatramo stare slike, npr. Nikole Pusena, pada
u odi ¢injenica da su ljudski likovi prikazani u takvom fizickom
polozaju na koji nismo navikli u svakodnevnom Zivotu; pa ipak,
njihova telesnost je uverljivo reprodukovana, a i pejzaz je bolje
prikazan. Lis¢e na drvecu, trava na zemlji, brda, nebo — sve je
verno Zivotu, mada umetnik to nije nameravao. PoloZaj i pok-
reti ovih ljudi, pravo mesto na kojem se nalaze neki likovi i od-
nos izmedu grupica ljudi i okolnog prostora i prostora izmedu
njih, daleko su od slu€ajnog i prirodnog. Naglasak je jasno sta-
vljen na poloZaj i odnose. O svemu je, ocigledno, dobro razmi-
slio. Sve je reSeno prema ¢vrsto odredenim zakonima, Cak i
svetlo, jednoliéno izraZeno na celom platnu, razlikuje se od pri-
rodnog svetla.

Takva slika je u velikoj meri verna Zivotu, pa ipak, Sto je
opet ishod odredenih namera slikara, razlikuje se od prirode.
Zasto? Zato §to je umetnik postupio prema umetni¢kim i estet-
skim zakonima (konstruktivnim organizovanjem), a ne samo sa
stanovista objektivne prirode jasnoce. Slikara su vie zanimale
esteticke namere nego prirodni oblici.

_ Nedopustajuci slikovitoj slu¢ajnosti i prirodnoj raznolikos-
ti da prevagnu, on nastoji da ostvari izraz op$te ideje svrsishod-
nim organizovanjem likova i zapostavljanjem detalja. Tako on
zanemaruje prirodne zakone u korist zakona umetni¢kog stva-
rala§tva, prirodne oblike koristi samo kao sredstvo za postiza-
nje svog umetni¢kog cilja.t

Cilj je stvoriti harmoni¢nu celinu u kojoj se ravnoteZa celine,
esteti¢ko jedinstvo, postiZe mnogostranim smenjivanjem i isklju-
¢ivanjem poloZaja i mesta likova, prostora, mase i pravaca kre-
tanja na slici.

_U izvesnoj meri umetni¢ka harmonija je zaista i postignuta.
U izvesnoj meri, jer umetnicki cilj nije ostavren neposredno,
umetni¢kim sredstvima, veé posredno, prikrivenim prirodnim ob-
licima. Ni boja ni oblik ne pojavljuju se u svom distom stanju
kao boja i oblik. Boja i oblik su koridéeni kao pomocno sred-
stvo u stvaranju iluzije o nekoj drugoj stvari, npr. li§¢u, staklu,
udovima, svili, kamenu itd.

_Ovakvo umetni¢ko delo je umetni¢ka ideja izraZena natura-
listickim sredstvima. To je esteti¢ko-naturalisti¢ko delo.

Ako od spoljne prirode odstupa utoliko §to je estetiéko (vi-
$e duhovno), od esteti¢ke ideje odstupa utoliko $to je naturali-
sticko. Ono je, da tako kaZemo, podeljeno, i stoga nije jasno i
pravo oblikovno delo.

Cilj oblikovnog umetnika je jednostavan: da da oblik svom
estetitkom doZivljaju stvarnosti ili, moglo bi se redi, stvaralac-
ki doZivljaj su$tine stvarnosti. Vizuelni umetnik moZe ponav-
ljanje pri¢a, bajki, itd., prepustiti pesnicima i piscima. Jedini
naéin na koji se vizuelna umetnost moze razvijati jeste ponov-
nim procenjivanjem i proé¢idéavanjem oblikovnih sredstava. Ru-
ke, noge, drvede i pejzaz, $to je nesumnjivo, nisu slikarska sred-
stva. Slikarska sredstva su: boje, oblici, linije i povrSine (ravni).

Posmatrajuéi razvoj vizuelne umetnosti u celini, mozemo vi-
deti da sredstva postaju sve jasnije izraZena i pruZaju moguc-
nost &istog oblikovnog izraza umetnickog dozivljaja. Otkako su
se ova oblikovna sredstva pojavila kao glavni vidni dinilac, sve
ono §to nije neposredno vezano za Cisto izraZajna sredstva u
slikarstvu, vajarstvu i u izvesnoj meri u arhitekturi, potisnuto
je u drugi plan.

Nepotrebno je da se podseéamo na svaku fazu u razvoju
njihovog znadaja, u evoluciji ka pravom umetni¢kom izrazu' Za
sve ove razli¢ite struje, pripadale one nekim sistemima ili ne,
moZemo safeto reéi: pobeda pravog izraZajnog oblika estetiCkog
dozivljaja stvarnosti.

_ Sudtina oblikovne ideje (estetitke) izraZava se terminom is-
kijudivanje.

Jedan element iskljuduje drugi. Ovo iskljucivanje jednog
clementa od strane drugog odituje se u prirodi, kao i u umet-
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nosti. U prirodi je to manje ili vide prikriveno osobenostima od-
redenog sludaja, dok je u umetnosti (bar u onoj pravoj, obli-
kovnoj) jasno izrazeno.

Mada ne moZemo postiéi savrienu harmoniju, apsolutnu rav-
noteu univerzuma, sve na svetu, svaki motiv, medutim, podre-
den je zakonitostima ove harmonije, ove ravnoteze. Umelnikov
je zadatak da otkrije i d& oblik ovoj prikrivenoj harmoniji, ovoj
univerzalnoj ravnoteZi stvari, da pokaZe njenu podredenost sop-
stvenim zakonima itd.

Istinsko i pravo umetni¢ko delo je metafora univerzuma po-
stignuta umetni¢kim sredstvima.

U primeru 5 videli smo da je umetni¢ka ravnoteZa u umet-
ni¢kom delu iz ranijeg razdoblja postignuta ponavljanim isklju-
¢ivanjem jednog polozaja lika drugim, jedne dimenzije drugom
itd., odnosno, reciproénim iskljuivanjem sredstava pozajmljenih
iz prirode.

Veliki korak dalje koji je udinilo pravo oblikovno umetnicko
delo sastoji se u &injenici da ono postize esteti¢ku ravnotezu &i-
sto umetnic¢kim sredstvima, i to samo njima.

U pravom, oblikovnom umetni¢kom delu oblikovna ideja
je nmeposredno i stvarno izraZena neprestanim iskljucivanjem iz
razajnih sredstava; tako horizontalan polozaj iskljucuje vertikal-
an, a na slican nadin smenjuju se i dimenzije (veliko malim) i
proporcije (Siroko uzanim). Jednu povr$inu smenjuje druga ko-
ja je ogranicava ili je vezana za nju itd., a isto se moZe primeniti
i na boju (jedna boja iskljuéuje drugu — npr. plava Zutu, crna
belu — jedna grupa boja drugu, a sve obojene povrdine isklju-
¢uju neobojene i obrnuto.t

Na taj nadin (sudeéi prema Pitu Mondrijanu, »Neue Gestal-
tung«, Bauhausbiicher, tom V), putem neprestanog medusobnog
isklju¢ivanja poloZaja, dimenzija, proporcija i boja, postize se
ukupan harmoni¢an odnos, umetni¢ka ravnoteZa, a time, na naj-
egzaktniji nadin, i cilj umetnika: da stvori oblikovnu harmo-
niju, da lepotom izrazi istinu. Umetnik vise ne otelotvoruje svo-
ju ideju posrednim prikazivanjem: simbolima, isecima iz Zivo-
ta, zanrom, itd.; on svojoj ideji daje oblik neposredno i ¢isto
umetni¢kim sredstvima koja su mu dostupna za tu svrhu.

Umetnitko delo postaje nezavisno, wumetnicki Ziv (plasticki)
organizam u kojem je sve protivteZa svemu.

ODNOS POSMATRACA PREMA UMETNICKOM DELU

Umetnost je izrazavanje. Izraz naSeg esteti¢kog doZivljava-
nja stvarnosti. Oblikovna (vizuelna) umetnost je oblikovno izra-
Javanje oblikovnim sredstvima.

Muzi¢ka umetnost je muzi¢ko izraZavanje muzickim sred-
stvima.

Neki ljudi su sposobni da ovo izraZavanje razumeju odmah,
dok je drugima potrebna intelektualna priprema i poseban pod-
sticaj. Nesvestan i podsvestan odnos prema umetni¢kom delu
njih ne zadovoljava, ve¢ Zele jasan i svestan stav.

Da bi postigli taj svestan odnos prema umetniC¢kom delu,
koji, kao §to se vidi iz ove studije, moZe biti samo svestan umet-
niéki odnos, potrebno je shvatiti pojam oblikovne umetnosti u
njenoj sustini, kako je objainjeno u ranijim poglavljima.

Iz njih se vidi da je u egzaktnoj, oblikovnoj umetnosti ume-
tnigki dozivljaj stvarnosti mogude izraziti samo i jedino sred-
stvima svojstvenim svakoj grani umetnosti — u_slikarstvu, na
primer, bojom i njenim odnosom prema planu slike. Svako ko
sumnja u ovu mogucénost trebalo bi da se drZi posredne umet-
nosti, koja je samo drugorazredno »oblikovnac, u kojoj je umet-
ni¢ka ideja nejasno izraZena zbog toga Sto su prisutne druge
kombinacije ideja.

Oni koji ne sumnjaju u ovu moguénost moraju, s istorijskog
i esteti¢kog stanovista, ovu egzakinu, oblikovnu umetnost smat-
rati logi¢nim nastavkom razvoja vizuelne umetnosti sve do na-
¢ih dana. U dosada$njoj umetnosti umetnik se nije pridrzavao
samo oblikovnih sredstava, veé se koristio i drugim sredstvima.

rry

Koristio se knjizevnim, simboli¢kim, religijskim sredstvima
ili sredstvima u kojima je ideje podstakao objekat kako bi ovom
delu dao »intelektualni« akcenat.

Kao §to je smisao stvaranja originalne slike u njenom opo-
nadanju, pisanje pri¢e u mnjenom prepriavanju, komponovanje
pesme u njenom pevanju, tako je i svrha egzaktne oblikovne
umetnosti koja nije egzaktna, ali sadrZi asocijativne ideje.

Ako odnos posmatrada prema klasiénom umetnickom delu
nije umetnicki, ve¢ neke druge vrste, npr. Cisto verski ili zasno-
van na ¢ulima, onda je jasno da i odnos tog posmatra¢a prema
egzaktnom umetni¢kom delu mora biti isti. Prakti¢no iskustvo
mi je pokazalo da je to zaista tako.

PRIMER 6

Jednom prilikom, kada sam s jo§ jednom osobom posetio
muzej u kojem su bili izloZeni gréki i egipatski kipovi, opazio
sam da se moj drug divi samo grékoj skulpturi, dok ga egipat-
ska ostavlja ravnodu¥nim. Pred grékim kipovima on naprosto
nije uspevao da nade redi kojima bi izrazio svoje oduSevljenje
»sjajnim telesnim oblicima koji odidu zdravljem i vitalnoScuc.
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Tela izloZena jedna do drugih i njihov sklad izazvali su nje-
govo divljenje pre nego ukomponovanost i harmonija Siroko
shvacenih povrsina i dimenzija egipatske skulpture. Na toj skulp-
turi on se divio samo nevaznim detaljima. Nastojao je da je
desifruje metodom grafologije, kao da je neko pismo simbola.
Posmatrajudéi reljef trudio se da na osnovu onoga $to je na nje-
mu bilo prikazano rekonstrui$e Zivot i obic¢aje ljudi. '

Kada sam mu kasnije pokazao dve moderne slike, od kojih
je u kompoziciji jedne bilo prikazano nekoliko igrac¢ih karata,
njegov komentar bio je »partija karata«. Drugu sliku, cija je
kompozicija bila izrazena disto slikarskim sredstvima — pravo-
ugaone povrSine koje nisu slozene po uzoru ni na kakav obje-
kat iz prirode, on je protumacio kao kutiju s kockama.

U sva cetiri slucaja, pred grékim i egipatskim kipovima,
kao i pred modernim slikama, njegova imaginativna sposobnost
se kretala samo u okvirima ¢ulnog dozivljavanja.

Nacin na koji je on reagovao na grcke kipove mogao bi se
nazvati ¢ulnim i asocijativnim, jer mu je paZnja bila usredsre-
dena na obli¢je telesnih formi koje je posmatrao u odnosu na
stvarnost i telesne oblike koje je video u stvarnosti.

Nacin na koji je reagovao na egipatsku skulpturu bio je &u-
lan i asocijativan, jer je oblike i simbole koje je video doveo
gdn)eposrednu vezu sa stvarno$éu (Nil, sunce, mesec, ratarstvo,
1td.).

Njegov stav prema prvoj od modernih slika bio je culan i
asocijavtivan, jer mu je predmet opti¢ke percepcije (karte) od-
mah nametnuo pomisao na partiju karata.

Njegovo reagovanje na egzaktno oblikovano umetnic¢ko delo
mora se nazvati ¢ulnim i asocijativnim, jer mu je opti¢ka per-
cepcija bila ograniéena na dulima percipirana umetnicka sred-
stva, koja su, po$to su kori$ceni pravougaoni oblici, u njegovoj
masti izazvala pomisao na de¢ju igracku koju je vidao u stvar-
nosti — kutiju s kockama.

Cilj &etiri autora ovih umetniékih dela nije bio da izazovu
samo ¢ulno i asocijativno reagovanje (ima ¢ak slikara — upravo
je slikar iz navedenog primera takav — koji ¢ulno i asocijativ-
no dejstvo zamenjuju za umetni¢ki podsticaj); ovi umetnici su
bili zainteresovani za to da izraze svoje intelektualno (esteticko)
dozivljavanje stvarnosti. Stoga bismo ¢iste savesti mogli zaklju-
¢iti da je osoba iz primera koji sam naveo nesposobna da uspo-
stavi wmetnidki (esteticki) odnos prema umetni¢kom delu, bilo
ono egzakitno ili ne.

Ljudi koji dolaze u dodir s umetno$éu (muzikom, vizuelnom
umetno$éu, knjizevnoséu, itd.) reaguju, uglavnom zbog toga $to
nemaju dovoljno vezbom razvijenu receptivhu moé, na upravo
opisan nadin, odnosno ¢ulno i asocijativno. Stoga bi se bez pre-
terivanja (s obzirom na bezbrojne i svakodnevne primere) moglo
redi, da se, kada je o umetnosti uop$te re¢, sredstvo uzima za
cilj i da je odnos mnogih ljudi prema umetnickom delu odnos
prema umetni¢kim sredstvima, a ne odnos prema umetnosti u
sustini. Umetnikov krajnji cilj, umetni¢ki sadriaj, esteticki kom-
pozicioni akcenat, obi¢no se potpuno zanemaruju.

Ako je odnos prema umetni¢kom delu ¢ulno-asocijativan pre
nego intelektualno-asocijativan, esteti¢ki odnos, onda je jasno
da odnos veliéine ljudi prema novom egzaktnom oblikovnom sti-
lu u slikarstvu i skulpturi neée biti odnos prema sustini umet-
ni¢kog dela, a jo§ manje dela egzaktne umetnosti.

Ako laik — a pod laikom podrazumevam svakog ko, zbog
neobrazovanosti, reaguje na umetnicko delo samo Culno-asocija-
tivnim putem — posmatra sliku Nikole Pusena i zauzima culni

odnos prema njoj (preko ljudi, likova, drveéa, kuda, pejzaza itd.),
on ne moje takav stav zauzeti prema egzaktnom umetni¢kom
delu, osim ako to nije samo odnos prema sredstvima. Tako bi
se moglo dogoditi da se neko, na primer, posmatrajuci egzakino
umetnicko delo, oseti prijatno podstaknut culnim putem (angaZo-
van je njegov ukus) efektima boja. To, naravno, nema nikakve
veze s umetniékim odnosom prema umetnickom delu.

XXII Estetiéko razumevanje egzakinog umeini¢kog dela moguce
je samo ako posmatral ima iskljuéivo esteticki odnos pre-
ma umetnic¢kim delima.

To znadi: dok gleda umetnitko delo, posmatra¢ mora biti
u stanju da ga ponovo kreira u svojoj svesti.’

Diviti se svetlu u Rembrantovom delu znadi isto $to i odu-
geviti se plifom i svilom na slici Kornelijusa Trosta (C. Troost),
ili sjajnim ¢izmama na slici Anton fon Vernera. (A. von Wer-
ner).

Kada bi takav stav bio merilo pravilnog razumevanja istin-
skog umetni¢kog dela, »Noéna straza« i Trostov grupni portret
pripadali bi istoj klasi. Medutim, ta dela se suStinski razlikuju.
Rembrantu su svetlo, svila itd. izraZajna sredstva (umetni¢kog
i estetickog stava), dok je Kornelijusu Trostu prikazivanje svile
cilj.

Rembrant je nastojao da pomocu svetla i senke nagovesti
oblikovanje prostora koji je slikarski i drugaciji od stvarnog
prostora. Kornelijus Trost je Zeleo da oponaSa svilu bojom.

Kada neko, posmatraju¢i Rembrantovu sliku, primecuje na-
¢n na koji slikar koristi stalno medusobno smenjivanje, pro-
zimanje i iskljudivanje dvaju elemenata (u ovom slucaju svetla
i tamne, boje i njoj konstrasine boje itd.), i u tome uocava sli-
karsko oblikovanje kojem je Rembrant teZio i koje kao da stvar-
no »podinje da Zivic, on je shvatio umetni¢ku sustinu slikarstva.



Na taj nadin i sam posmatraé uéestvuje u stvaraladtvu i u toj
meri taj se proces moZe opisati kao ponovno stvaranje u svesti
posmatraca.

Ovaj stvaraladki nadin je jedini pravi naéin posmatranja vi-
zuelne umetnosti. Ne postoji nikakav drugi nadin ni za klasi¢nu,
ni za modernu umetnost.

U klasi¢noj umetnosti umetni¢ki cilj je manje ili vide pri-
kriven pomoé¢nim sredstvima. U modernoj umetnosti umetnicki
cilj se pojavljuje uvek s vedom jasnocom, vedom egzaktnoScu. U
njoj uvek ima manje karikiranja i manje pozajmljivanja od pri-
rode, §to inace skrede painju posmatrada s umetni¢kog cilja i
time je jadi zahtev koji mu se postavlja da ponovo stvara delo
(esteti¢ka aktivnost ponovnog stvaranja). On mora zauzeti aktiv-
niji stav prema umetni¢kom delu, ako zeli da ga pravilno shvati.

PRIMER 7

Mora se veoma naglasiti da posmatra¢, dok gleda egzaktino
umetni¢ko delo, ne zapaZa osobene, odnosno upadljive detalje.
Utisak koji se stide govori pre o potpuno ravnopravnom znaca-
ju svih delova, §to se ne odnosi samo na te delove kao takve,
veé i na odnos izmedu umetnickog dela i posmatraca.

Mada je te$ko redima iskazati uticaj umetni¢kog dela, naj-
dublju posmatradevu percepciju ¢emo mnajbolje opisati ako ka-
semo da kod njega dolazi do uspostavljanja ravnoteze izmedu
subjektivnog i objektivnog, neposredno prozetog svedcu, i on do-
zivljava osecaj jasnode, istovremene visine i dubine, koja nema
veze s prirodnim odnosima ili prostornim dimenzijama — per-
cepcija koja dovodi posmatrada u stanje svesne harmonije u ko-
joj nestaje delovanje izdvojenih dominanti.

' Nije nemoguce da je ova umetnicka vizija nalik na versku
harmoniju ili ushiéenje, posto je najskrovitija sustina izraZena
u umetnickom delu, ali s osnovnom razlikom u tome $to umetni-
&ka kontemplacija, neposredna svest i ushidenje — jednom rec-
ju: wmetniéki dofivljaj — nemaju u sebi ni¢eg ¢udnovatog, niti
tajanstvenog. Naprotiv: pravi umetni¢ki doZivljaj je potpuno
stvaran i svestan.

Istinski umetni¢ki doZivljaj ne moZe biti pasivan, jer je po-
smatraé prisiljen da zajedno s umetnikom dozZivljava stalno i
ponavljano medusobno smenjivanje i isklju¢ivanje poloZaja i di-
menzija, linija i povr§ina. On ¢e shvatiti da harmoni¢ni odnosi
kona¢no proisti¢u iz ove igre ponavljanog smenjivanja i isklju-
¢ivanja dvaju elemenata. Svaki deo se sjedinjuje s ostalim delo-
vima. Oblikovno jedinstvo celine &ne svi delovi (ali pojedini de-
lovi celine ne dominiraju niti se isti¢u).

Postignuta je savriena ravnotera umetni¢kih odnosa. Nema
niceg $to odvlaci paZnju posmatraca; on slobodno udestvuje u
njoj.

S engleskog prevela Jordanka MeSic

NAPOMENE: -

* Ovo su dva poglavlja (fetvrto i peto) iz rasprave Tea van Dusburga
»Nadela neoplasticke umetnosti«, koja je svojevremeno prvi put bila objavljena
u ediciji kapitalnih teorijskih izdanja Bauhausa u Vajmaru.

Prevedeno iz: The van Doesburg, Principles of Neo-Plastic Art, London,
Lund Humphries, 1969.

! Mogli bismo takode Kkoristiti termine imitativna i kreativna umetnost.

2 Ako umetnost zaista ¢ini celinu, harmoniju, ona ¢e obuhvatiti sve vrste
osedanja, ukljudujudi verska i etiCka.

37U svom delu o estetici »Die Neue Gestaltungslehre« (La doctrine de l'art
nouveau) pokuao sam da osnovna izraZajna sredstva vizuelnih umetnosti svedem
na zajednic¢ki imenilac.

.1 U celini; objektivni oblik. Kada se Koriste osnovna izraZzajna sredstva,
objektivni  »oblik« postaje nevazeéi. Na primer: ako slikar svoje delo  stvara
bojom, svaki oblik (bio on naturalisticki ili iluzionisti¢ki, ili geometrijski) samo
¢e’ oslabiti izraz slikarske ili arhitektonske ravnoteZe. Isto se moze primeniti
na skulpturu, jednom re¢ju, na sve umetnosti.

Ono §to ovde podrazumevam pod »oblikom« u arhitckturi se otituje kao
dekoracija. Dekorativno kori¥cenje osnovnih sredstava, toliko uobifajenih u sa-
dagnjem’ trenutku u savremenoj arhitekturi Holandana i Belgijanaca, moZe samo
oslabiti arhitektonski izraz.

5 Umetnik, nravno, ima potpunu slobedu u koriSéenju ma koje nauke (npr.
matematike), ma koje tehnike (npr. $tampe, ma$ine, itd) i ma kog materijala
da bi postigao tu egzakinost.

¢ Ono ¢emu preostale pristalice kubizma svojim »superrealizmome« sada go-
tovo bez izuzetka teke, jeste upravo to isto: klasi¢na slikarska harmonija pos-
tignuta srvedstvima pozajmljenim iz prirode. Da 1i svrha koris¢enja prirodnih
oblika u ovom procesu morda nije takva, ili njih trecba posmatrati samo kao
objektivnu pojavu, s umetnitke tacke glediSta ne predstavlja nikakvu sustinsku
razliku. Ovaj pokret bi se mogao nazvali neobarokom.

7 One koje to zanima uputio bih na: Von Monet zu_ Picasso, Max Rap-
hael, Delphin — Vs:rlag,- Munich 1913. Modern Paiting, W. H. Wright, 1917. De
nieuwe Bewegingn de Schilderkunst, Theo van Doesburg, J. Waltman, jr., Delft
1915, Classique-Baroque-Moderne, Edition de 1'Effort Moderne, Paris 1920, Neue
Gestaltung, P. Mondrian, Bauhausbiicher 5, Albert Langen Verlag.

. U impresionizmu se ovo iskljuéivanje izraZava intuitivno. Kako bi se po-
st:ga% utisak harmonije, jedna boja iskljuéuje drugu. Odatle potile izraz: od-
nos boja.

*°A ne da rekonstruiSe njegov predmet. Mnogi ljudi naivno veruju da su
potpuno shvatili moderno umetnicko delo ako su uspeli da otkriju objektivnu
temu koja je nadahnula umetnika.

NOVE
NJIGE

THEODORE ROSZAK: »KONTRAKULTURA«
»Naprijed«, Zagreb 1978.
Pise: Nikola Poplasen

Osporovanje razvijenog kapitalistickog dru$tva na netradici-
onalan nadin odrednica je niza pokreta i pojava izraslih od po-
&etka prosle decenije do danas. Kako se osporavanje o kojem je
re¢ ne iscrpljuje tek parcijalno-empirijskom akcijom-pokusajem,
ili (jo$ jednom) teorijskom ebjekcijom, vizijom Novog, nego sa-
mim nadinom Zivota nosilaca osporavanja, ono je ostalo pred-
metom interesovanja ne samo teoretiara, prvenstveno zbog te
¢injenice. Podto se radi o direktnom oponiranju dominantnoj
kulturi, Theodore Roszak, pored ostalih, drZi da je razloZno go-
voriti o kontrakulturi, te generalizacijom sistematski nastoji raz-
viti relevantnu eksplikativnu liniju i doéi do validnih zakljucaka.

Koji su, po Roszaku, pre svega, razlozi pojavi kontrakulture?
Ukratko, kontrakulturna opozicija se konstituiSe spram tehno-
kratskog druitva kao pozicije. Ishod i sadriaj tehnokratije i te-
hnokratizma je jedinstven: odsustvo sumnje u instinitost (hiper)
racionalnih sudova nauke (»mit objektivne svesti«) koja se izdize
do nivoa kulta, tehnifikacija svih potreba ¢oveka (pa i onih vi-
talnih, nagonskih) i tehnologizacija njihove re-produkcije i zado-
voljavanja. U osnovi je zahtev za nesmetanom _industrijskom
produkcijom koja postaje cilj, samosvrha, domet je sve vece izo-
bilje materijalnih, potro$nih sredstava koje nudi ovaj (samosyr-
$ni) industrijski aparat, konsekvenca je sveopSta kvantifikacija
i denaturacija Zivotnog stila, odsustvo izvorno-ljudskog kvaliteta
— totalna dehumanizacija. Na drugoj strani, u svim ovim as-
pektima, kontrakultura je sasvim nehomogena. Njeni sudeonici
su uglavnom omladinci iz najrazlid¢itijih slojeva; bez prisustva
disciplinsko-organizacionih principa, ona podse¢a na Sarenu pro-
cesiju koja duZ puta neprekidno prima i gubi svoje pripadnike;
nepraktikovanje tradicionalnih oblika borbe (politicke, ekonom-
ske) nikog dugoroéno ni programatski ne obavezuje; ucestvovati
u sporodiénoj pobuni, spontanoj demonstraciji, vezati se za neki -
simbol suprostavljen dominaciji tehnokratizma (pa makar to
bio »samo« nadin odevanja »lude omladine«), razvijati »nefunk-
cionalne« oblike zajedni$tva, ili uop$te niuemu necucestvovati
itd. — sve je to kontrakultura. U bekstvu od roditeljskog izobi-
lja, hladnih i iskalkulisanih odnosa, omladina traZi neposredova-
no zajednitvo, autenti¢no ljudsko iskustvo, ¢ulnost Zivota, »nein-
telektualnu svest«, realnost utopije — novi, drugadiji, smisleniji
Zivot.

»Kad kazem da kontrakultura istrazuje neintelektualne aspe-
kte licnosti, kaze Roszak, onda to znadi da vjerujem u znacaj-
nost njenog pothvata s obzirom na to da je zanima razina vizi-
je. Taj je naum ponckad nejasan, osobito onim ocajnim poje-
dincima koji naprecac zakljucuju kako jedino sredstvo borbe
protiv ‘ludaéke racionalnosti’ naseg dru$tva leZi u prepuStanju
dirokom izboru ludackih strasti. Oni dopustaju, poput strogo
samodiscipliniranih solidnih gradana, da im se razumijevanje
zaustavi na razini vanjskog ponafanja, prihvadajuéi dihotomiju
izmedu ‘spontanih’ i ‘promigljenih’ nac¢ina ponasanja kao kona-
énu« (str. 66).

U ovom kontekstu je sasvim svrsishodna obimna Roszakova
ekspozicija kontrakulturnih fenomena u podruéju studentskog
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