uz prevod eryina zupnika

Prema podacima koje je svojevremeno objavila redakcija ameritkog
Casopisa za estetiku | umetnic¢ku kritiku, Ervin Zupnik je profesor istorije
umetnosti na Harpur koledZu u Endikotu, drzava Njujork. Prema tim poda-
cima iz 1961, rasprava lkonologija stila (ili Velflin ponovo razmotren) je deo
knjige posvecene konceptualnoj osnovi renesansnog stila.

Ovaj prvi prevod E. Zupnika u nas pokazuje, bez sumnje, da je re¢ o
jednoj akribi¢noj nauénoj misli koja usredsredenost istrazivatke paZnje na
jedno podrugje koristi za produbljivanje zapaZanja i povezivanje &injenica i
problema. Prevedena rasprava pretezno iznosi zapazanja koja pripadaju pro-
blemu prostora u likovnim umetnostima (poglavlja |, lll, VII, VIll), pored kojih
su izlaganja o osobenostima poetike manirizma (IV, V) u odnosu na shvata-
nja renesanse (ll), od kojih se ova poetika odvajala da bi pripremila barok
(V). Pred gitaocima je, dakle, jedna slojevita rasprava koja — posmatrana u
evropskim merilima tematizovanja — nema uobiajenu koncepciju, s naslo-
vom koji nije zasnovano izveden iz argumentacije i izvodenja samog izlaga-
nja. Naime, dok su analiti€éka zapaZanja o problemima prostora i likovnih
shvatanja prostora izlagana potanko i postupno, bez podrazumevajucih
»preéutkivanja«, izlaganja o stilu toliko toga podrazumevaju da, u strogom
smislu re&i, ona praktiéno nisu ni zasnovana, ni razvijena; isto tako, mada
odigledno prihvata i u svom problemskom kontekstu primenjuje Velflinove
metodske kategorije, E. Zupnik, istovremeno, olako i uproséeno prikazuje
zasnovanost | karakter Velfinove metodolo$ke pozicije. U celini posma-
trano, Zupnikovo izlaganje tezi veoma Sirokom problemskom utemeljivanju,
buduéi da se prostire na relaciji prostor — stil — metodologija. Upravo zbog
toga, bez obzira na dostignuti nivo izlaganja i moguc¢e zamerke, zasluZuje
paznju kao nau&ni ogled koji te?i objedinjenom postavljanju i artikulisanju
ovih suétinskih pitanja teorije umetnosti, s jedne strane, i njihovom metodo-
logijskom refleksu, s druge.

Ervin Zupnik je izgleda ponajpre nauénik-specijalista za problem pro-
stora. Pored napisa o »parataktiénoj« slici u egipatskoj umetnosti (Art Jour-
nal, 2/1963), iz ovog podrugja poznat je rad Pojam prostora i prostorno orga-
nizovanje u umetnosti, na koji se poziva u ovde objavljenom prevodu. U
glavnim crtama, problemski size tog rada je sledeéi. Osecanje prostora ili
dubine su zna&ajni vizuelni efekti umetnosti i pitanje nadina uredivanja ele-
menata crteza kojima se izazivaju ta osedéanja ne pripada samo intuiciji, ve¢
i umesnosti umetnika, kao i ideji o prirodi prostora koju umetnik deli sa svo-
jim savremenicima. Zupnik smatra da postoji sedam »sistema ili varijeteta
prostornog organizovanja u povesti zapadne umetnosti. Klasi¢an, rene-
sansni | barokni, koji su se najpotpunije razvili u odgovarajuéim razdobljima,
zatim primitivni, konceptualniempirijskii relativisti¢ki, koji se povremeno jav-
ljaju tokom povesti umetnosti.

" U klasidnoj umetnosti oseGanje prostora se razvijalo u diskretnim para-
lelnim jedinicama ili planovima bez ujedinjenog perspektivnog sistema. Po-
zadinske figure nisu saobrazene perspektivnom smanjenju; prostor se shva-
tao jedino fiziskim opisom ili merenjem promena koje su U njemu nastajale
kada se od nas povlaéio u dubinu, $irinu i visinu.

Renesansna shvatanja prostora, koja su postepeno potiskivala srednjo-
vekovne tradicije zasnovane na znacenju koje nije izvedeno iz opaZanja ¢u-
lima, bila su u skladu sa iznova otkrivanim klasiénim sistemom, ali iz osnova
izmenjenim uklapanjem sistema ujedinjene linearne perspektive. U sli-
karstvu razvijene renesanse postoji sistem perspektivnog smanjivanja, i veli-
&ina svake figure ili objekta moZe se precizno odrediti prostornim koordina-
tama.

Prostorno organizovanje u baroku nastoji da da iluziju o neprekidnom i
homogenom prostoru. U skulptorstvu i slikarstvu, &vrsto modelovane figure
kreéu se slobodne u dubinu, gubedi precizne obrise koji su u renesansnom
periodu zapravo znadili projektovanje korak po korak, odnosno ravan po ra-
van,

Primitivni sistem organizovanja prostora zastuplien je u stvaraladtvu
dece, primitivnih umetnika i u najranijim razvojnim stadijima raznih naroda.
To je sistem s antropocentritkom osnovom, koja je u potpunosti zavisna od
konkretne li&ne orijentacije i njegov razvoj zavisi od prosirivanja izolovanog
iskustva.

U konceptualnom organizovanju prostora prevashodni interes je sadr-
¥an u Izrazavanju ideja ili emocionalnih sadr#aja. Na primer, u srednjovekov-
noj umetnosti polozaj i razmera figura su uslovljeni drustveno-politickom
hijerarhijom vaznosti i zna&enja. Sliéno tome, smatra Zupnik, prostorno or-
ganizovanje na osnovu subjektivnih i dogmatskih razloga prisutno je i u ma-
nirizmu XVI veka i u ekspresionizmu XX veka.

Empirijsko prostorno organizovanje nastaje kao rezultat koordinacije
umetnikove ruke i oka u cilju rekreiranja onoga $to se trenutno posmatra i
razume se, bez koéedih ¢inilaca teorije ili propisa. U tom nastojanju da se
to tadnije beleZe opaZene vizuelne crte, ponekad se kroz prodorna posma-
tranja otkrivaju opsta nagela forme, boje i svetlosti.

Relativistiko tretiranje prostora je ishodilo iz konceptualnog izlaganja
teza da apsolutna realnost ne postoji. U tom smislu, isti€e Zupnik, teorija re-
lativiteta je bila novi klju& za nase shvatanje sveta i otkrila nam je u isti mah i
li&ni prostor (koji je relevantan jedino za individualnog posmatraca) i »bez-
li&ni« prostor (koji je stalno u toku). Treba pomenuti impresionisti¢ki relativi-
zam predmeta slikanih u raznim svetlosnim uslovima, zatim kubisti¢ko relati-
vistitko rearanZiranje prostora, kao i proizvoljno osedanje prostora u ap-
straktnom ekspresionizmu i akcionom slikarstvu.

Teorijski i istorijsko-umetnicki problem prostora u nas, svakako, nije
nepoznat, ali nije temeljitije istrazivan. U predratnom periodu ovim pitanjima
se bavio dr Juraj Maj&en (Perspektiva u nauci i umjetnosti, Jugoslovenska
njiva, VI, br. 3,194 —209; br. 4,299 —301), a u posleratnom dr Anka Stojako-
vié (Arhitektonski prostor u slikarstvu srednjovekovne Srbije, N. Sad — Ma-
tica srpska/Beograd — Naucno delo, 1970). Fond prevedene literature ne-
davno je upotpunjen raspravom »Obratna perspektiva« Pavla Florenskog (u
knjizi Ikona — pogled u vednost, Teolodki pogledi, Beograd 1979, 35 —78;
prev. D. M. Kalezi¢. Prikaz: &asopis Ideje, 1/1981, 135 —137). Nema sumnje
da rasprava Ervina Zupnika upotpunjuje i prosiruje krug najpotrebnijih saz-
nanja i informacija o ovom kompleksu problema.

Marko Nedeljkovi¢
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prostor, forma i boja

adolf hildebrand

U knjizi "problem forma* suprotstavljam pojavu njenom prostornom
sadrzaju, i to supro;:‘stavljanje predstavlja polaznu tatku moga daljeg izlaga-
nja. ;

Ovaj prostorni sadrzaj deli se na prostor kao prostornu celinu i formu
kao omedeni deo prostora.

Zatim, najpre govorim o pojavi u odnosu na pojedina&no telo, kao o
predstavi koja nam je, uopéte uzev, bliza. Ppjedina&no telo predstavlja i deo
prostora i odredenu formu. Odatle, zatim, u treéem poglavlju, prelazim na
pojavu u njenom odnosu prema prostornoj celini.

Pri takvom sklopu razmatranja stalno razdvajam prostor i formu kao
odeljene sadrzaje, ali kako se oni najéedée pojavljuju u zajednistvu, to, iz-
gleda, ima tu posledicu da Citalac testo brka prostor i formu kao sadraj
predstave, tako da se onda celokupna razlika medu njima svodi na manje ili
vide odredeno shvatanje prostornog. To, medutim, izaziva veoma sumnjive
nesporazume, posebno ako se pri tom misli na slikarstvo. Otuda smatram
vaznim da ovaj &injeniéni odnos osvetlim drugagdije, odabiru¢i za polaznu
taéku suprotnost prostora i predstave forme.

Kao §to je re¢eno, forma je u vezi samo s omedivanjem prostornog, a
prostor je u vezi s pukim prostiranjem u sve tri dimenzije, nasuport pred-
stavi povrdine. Dakle, kubi¢no prostiranje u prostoru nazivam naprosto pro-
stornom, iako je i dvodimenzionalno prostorne prirode.

Prostor je data pretpostavka za formu. Bogatije i preciznije omedivanje
ne osnazuje predstavu prostora, nego predstavu forme. Telo ne postaje
kubié&nije time $to je njegova forma odredenija. Komplikovaniju formu mo-
emo pojednostaviti do njene osnovne forme, npr. ljudsku glavu do kugle,
ali je ne moZemo uopstiti do predstave prostora. Ako, medutim, govorimo o
prostornom utisku glave na slici, to treba da oznadi njen trodimenzionalni
utisak, nasuport dvodimenzionalnom. Ako neka pojava budi snaznu pred-
stavu prostora, to zna&i da ona daje sna%an utisak trodimenzionalnog prosti-
ranja, a ne odredenu predstavu forme ili veligine. Stereoskopski videna dvo-
struka slika prostorno je snaznija nego pojedina&na slika. Time se ne menja
utisak forme, samo se kubiéni kvalitet svuda snaznije isti¢e. Prostor nije ve-
zan za ne&to oformljeno, vazduh, magla, tama, takode bude predstavu pro-
stora. Prostor je kubitno bi¢e bez ikakvog obzira na formu i omedenost,
kao &to se masa kamena moze odvojiti od forme kamena. Za skulptora,
kameni blok znadi prostor kamena u kojem se moze zamisliti neka figura, a
ne datu formu kamena koju treba izmeniti u formu figure.

Napred, nazad, gore, dole, levo, vodoravno | uspravno, prostiranje u
povréini i prostiranje u dubinu — sve to spada u predstavu prostora kao oz-
naka za polozaj i pravac u opétem prostoru, dok je forma uvek vezana za
predmet. Smisao za formu otuda je ne$to drugo nego smisao za fenomen
prostora po sebi i za njegovo reprodukovanje.

Ako misli i radi u kubit¢nom materijalu i elementu, plasitka predstavlja
samo formu, tj. omedivanje toga veé datog trodimenzionalnog materijala.
Otuda pri povrénom posmatranju izgleda da plastika uop$te nema nikakve
veze s opétim prostorom. Ja, medutim, dokazujem suprotno i pokazuj
da izolovano shva¢ena forma postaje umptniékom tek svrstavanjem u nasu
op5tu predstavu prostora. Iz ose¢anja za ovo svrstavanje nastaje raspored
forme. Optiéki gledano. povezanost forme manifestuje se kao takvo svrsta-
vanje u prostoru uz pomo¢ jedinstva svetlosti, jer sve &to ima isti poloZaj u
prostoru, obasjano je istom svetlodcéu.

Kao sto kod ormara, pored njegove predmetne svrhe, na oblikovanje
njegove forme uti¢e i njegov polozaj uza zid, te se taj duzinski pravac iska-
zuje u formi ¢ak i ako ormar ne stoji uza zid, tako kod svekoliko umetnicke
plastike i arhitekture raspored forme u predstavi prostora do te mere pro-
%ima oblikovanje forme, da su forma i predstava prostora nerazludivo
srasle. U ovom zajedni&kom delovanju sadr#ana je misterija forme kao dela
prostora.

Umetnigko svrstavanie forme u prostor i s tim povezanu vrstu prostorne
predgtdve obelezavam kao reljefnu predstavu, Umetnik pri tom predstavija
sebi prostor kao viden i razvija ga od sebe ka dubini. Takav nac¢in predstavlja-
nja préstora odgovara oku i otuda je prirodan, nasuprot drugim naginima
predstavijanja, kojima se takode moZe razviti prostor, npr. polazeéi od
jedne tatke u svim pravcima. Tako ova odredena umetnitka predstava pro-
stora stoji nasuprot pozitivnom prostoru, a prirodna forma postaje u
umetni&kom procesu formom ovog zamisljenog prostora’ i tako dobija po-
sebno obelezje. Ko je na primer, video pergamonske figure pojedinacno ili
u delovima, moramo ih je smatrati priliéno sirovim, povrsnim radom, ali kada
su sastavljene, dobile su sve posvecéenost neposredno saznajnog umetni¢-
kog misljenja i pojedinaéno je steklo novu vrednost. To je posledica fine re-
liefne povezanosti svih delova. Ako, medutim, vidim pojedina¢ne delove
moderne francuske plastike, oni su po sebi &esto mnogo ozbiljnija obrada
forme, ali gledani kao celina, sve vise gube umetniéko znacenje zbog nedo-
statka prostornog jedinstva, usled éega je onda i nastala moda da se cesto
izlazu kao fragmenti.

S reljefnom predstavom zakljudujem u knjizi »Problem forme« svoje iz-
laganje o formi i njenom~prostornom znatenju, da bih zatim preSao na
formu kao funkcionalnu vrednost ili ispoljavanje Zivota.

Obrazovanje prostora putem rasporeda ne prikazujem samo u plastici,
nego i kao oblikovanje slike u slikarstvu. Pri tom pratim sve $to spada u pro-
blem formg, ali time ne iscrpljujem oblikovanje slike sa slikarske strane i na
kraju IV poglavija na to jasno ukazujem. Pod oblikovanjem slike ovde podra-
zumevam sa@mo pravo slikovno prikazivanje prirode, a ne ostala bojena ukra-
%avanja povréina na nacin goblena, Gilima, itd. . . koja slede sasvim druga-
&iju svrhu nego 3to je prikazivanje prirode.



Kako slikarstvo ne oblikuje, poput plastike, u jednom ve¢ po prirodi da-
tom trodimenzio‘nalnpm elementu, nego na povrdini tek mora da probudi
trodimenzinalnu predstavu prostora, u njemu se problem prostora pojav-
ljuje na sasvim drugaciji nacin, nezavisno od problema forme.

Kako se u prirodi, s obzirom na udaljenost predmeta, vrednost tonova
njihove koloristitke pojave menja, i mi u¢imp da iz tih vrednosti tonova o &i-
tavano prostorno ustrojstvo, ostaje i koloristi¢ka pojava, naporednost kolori-
stickih mrlja, posebni jezik, iza kojeg se krije prostorni smisao. Kao &to
zvuk i ritam jezika sami jo$ ne ¢ine njegovu sustinu, nego njima tek mora da
se pridruzi smisao, predstava koja se krije iza toga, tako ni boja na slici sli-
karski jo$ nije Ziva bez svog prostornog smisla. U tome se sastoji velika raz-
lika izmedu boje na slici i boje na éilimu. Kao §to se prirodni predeo u zavis-
nosti od svetlosti i vremena menja u koloristi¢koj pojavi, pri ¢emu prostorno
dobija ili gubi, tako i sama ta situacija u svom prostornom rasporedu utice
na prostornu snagu utiska. Ovo pokazuje da u vrsti svetlosnih i koloristickih
vrednosti i u dispoziciji predmetne prirode, koja onda postaje i dispozicijom
koloristiékih vrednosti, deluju snage koje oblikuju prostor, od &ijeg zajednic-
kog delovanja i uzajamnog dopunjavanija i zavisi prostorni utisak. Raspored
predmetnog na slici moZe se otuda ostvariti samo ako se uzmu u obzir kolo-
risticke vrednosti, i obratno, koloristitke vrednosti mogu se ostvariti samo
ako se Védi raduna o onome $to je predmetno prisutno. Nasuprot crteZu
skulptora, na crtezu slikara zato se uvek izmedu redaka potvrduje sadejstvo
koloristitke predstave, i tamo gde nije re¢ o bilo kakvim slikarskim efek-
tima, kao npr. na Holbajnovim crtgzima portret.

Dispozicija predstavlja arhitektonski skelet za prostorno delovanje
boje, u dispoziciji su sporazumni svl'elementi koji stvaraju prostor. Reljefna
predstava, kao opsteumetni¢ko shvatanje prostora, pri tom se ne ograni-
¢ava, nego se, svakako, u izvesnom smislu prosiruje. Dok je u knjizi »Pro-
blem forme* re¢ samo o rasporedu forme i figure, i reljefna predstava se
odnosi samo na njjh, sada im se pridruzuju i koloristiéke vrednosti kao ele-
menti koji obrazuju prostor i sudeluju u reljefnom delovanju, tako da ono
jo§ ne mora biti prepoznatljivo u istoj dispoziciji crteza, nego se pojavijuje
tek s bojom. Medutim, ukoliko ono 5to je oformljeno vise ispunjava i izgra-
duje sliku, utoliko ¢e se snaznije reljefna povezanost iskazati ve¢ u crtackoj
dispoziciji.

Medutim, slikarski zadatak na slici ne iscrpljuje se samim stvaranjem
trodimenzionalnog elementa na povrsini, jer sadrzaj koloristickog jezika
nije samo priroda kao prostor, ve¢ i priroda u svojoj gradivnoj razli¢itosti, u
svojim atmosferskim procesima i Zivotnim stanjima koja se, u zavisnosti od
godidnjeg doba, &asa, osvetljenja itd., uvek razli¢ito ispunjavaju i menjaju
svoju obojenost. Isto kao formu, i boju na slici treba shvatiti kao funkcio-
nalnu vrednost, za razliku od boje na ¢ilimu. Medutim, ove funkcionalne
vrednosti postojane su, kao i kod forme, tek ako se istovremeno uzimaju u
vrednosti. Upravo ova &isto slikarska strana prirode utoliko se viSe potvr-
duje, ukoliko je njen prostorni utisak osiguran i nesumnjiv. Jer. ne smemo
zaboraviti da priroda sme sebi da dopusti poneku prostornu nejasnoéu u
pojavi, posto smo mi u svim okolnostima ubedeni u njenu egzistenciju, dok
se takva nejasnoéa na slici sasvim drugadije oseca i spre¢ava nas da prirodu
uopéte osecamo kao prisutnu. Mada u zadrzavanju takvih funkcionalnih
vrednosti boje sagledavamo osoben slikarski zadatak, ipak moramo razu-
meti da se to moZe posti¢i samo zajedno s oblikovanjem prostora putem
dispozicije. 5to se vise pobrinuo za prostorno delovanje putem dispozicije,
tim slobodnije i odvaZnije moze slikar da prati i takve koloristitke Stimunge
u prirodi koji nemaju nikakve veze s prostornim delovanjem, ili €ak deluju
protiv njega. .

Prilikom celokupnog ovog izlaganja slikarskog zadatka nije bilo reci o
formi u uzem smislu, i to s pravom, jer mi mozemo zamisliti i prirodu svu od
samih nejasnih, deformisanih tela ili predmeta, a da njihov kubiéni kvalitet i
njihov poloZaj u prostoru ne postanu nejasni. Priroda se, ipak, u potpunosti
ispoljava u svojoj prirodnoj pojavi. U onome $to onda jo$ govori u prirodi,
sadrzano je sve §to &ini osobeno slikarsko shvatanje prostora i $to je u sli-
karstvu, zbog prevage plastiénog interesa forme, dugo bilo predvideno i
potiskivano u pozadinu. | to ne zato §to bi izmedu plasti¢ke forme i slikars-
kog shvatanja postojala po sebi i za sebe suprotnost, jer forma, kao najblizi
sadrZaj prirode, sasvim razumljivo, mora doc¢i do izraza i u slikarstvu, nego
se suprotnost sastoji samo u razli¢itim jezi¢kim sredstvima kojima se forma
moZe izraziti. Ma koliko rezultat predstave bio bliZi svesti nego put kojim je
krenuo opazaj, predstava forme bila je ono primarno, i tek postépeno su se
saznavala slikarska sredstva kojima nam priroda saopstava formu. Tek s
proucavanjem predela i s tim povezanim odvajanjem interesa forme od op-
§teg problema prostora, zapravo je atmosferski jezik prirode stupio u opstu
svest. U ovom posezanju za prirodnim slikarskim jezi¢kim sredstvima sa-
stoji se pravi smisao svekolikog impresionizma.

Jozef Paul Klajhojz. Centraino sediste berlinske komunalne
organizacije za odrzavanje puteva, 1975 — 1978,

Energi¢ni uzlet modernog slikarstva u proucavanju prirode kao boje,
doveo je do strogog pridrZavanja date pojave, od koje se nije odstupalo ni
iz kakvog obzira. Tako je koloristi¢ki utisak podrazavan i u njegovoj fakti¢-
koj svetlini.

Suogen s &injenicom da najsvetlija svetlost u prirodi daleko prevazilazi
belu boju oskudne palete, slikar je u odve¢ nepovolinom poloZaju, ako po-
javu u celini ne prikaze u mnogo tamnijim tonovima, kako bi time pojacao
svoja sredstva za jasnocu. Nije posredi pozitivna svetlina boja, nego njihova
svetlosna potencija i regit uzajamni odnos vrednosti tonova. Tajanstvenu
svetlost u prirodi slika moZe o&uvati samo ako se osamostali u odnosu na
pozitivnu svetlinu prirodne obojenosti i, u zavisnosti od okolnosti, stepen
vlastite samostalne dubine tona protivstavi prirodi. S vlastitom dubinom
tona, slika ée i na zidu delovati kao svet za sebe, izvan sveta njene stvarne
okoline, a to je od najveéeg zna&aja za obradanje naSoj fantaziji. Stari su u
velikoj meri raéunali s ovim &iniocem i Kkoristili su njegove prednosti, da-
kako, &esto su ga i tako zloupotrebljavali gda su se prepustali crnoj boji,
sasvim gubili koloritnost slike i onda delovali ne viS§e pomoc¢u boje, nego
samo pomocu svetlog i tamnog. Uvek je, dakle, stvar u umetnitkoj slobodi
koja vodi raduna o razli¢itim obzirima, u posrednom postupanju, a ne u pozi-
tivizmu davanja boje.

Dalja posledica nastojanja da se priroda zahvati samo kao atmosferska
mrtva priroda, jeste zapostavljanje znadaja dispozicije. S pravom je stvoren
front protiv tzv. komponovanja slike, jer ono samo teZi ilustrovanju nekak-
vog dogadaja i aranZiranju povrsine, a nista ne zna o rasporedu sa stanovi-
&ta prostornog oblikovanja. Kao posledica ovoga, iz opozicije prema kompo-
novanju, ignorisana su sva sredstva dispozicije, priroda se preslikavala u nje-
nom sluéajnom stanju i uopste se zaziralo od toga da se nesto nacini po
sopstvenoj zamisli. Pri tom se predvida da je ovo konvencionalno kompono-
vanje neshvacen ostatak jednog Zivog i nuznog umetni¢kog oblikovanja i da
je vaZno da se i tu ude u trag Zivoj prirodi. Jedna od posledica bilo je i to da
tamo gde prirodna situacija nije podrzavala prostorno delovanje, ili je ¢ak
delovala protiv njega, slika uprkos svom tananom posmatranju forme nije
reprodukovala prirodu samu, nego samo koloristi¢ko delovanje jedne u her-
barijumu ispresovane prirode. Smisao za boje uopste prirodna je pretpo-
stavka slikarske nadarenosti, ali nikako ne podrazumeva duhovnu sposob-
nost da se stvori slika prirode. O oblikovanju slike moZe se govoriti tek kada
se boja shvati kao jezik prostora.

Zadatak da se na povrini izazove trodimenzionalni utisak, ponekom u
po&etku moZe izgledati kao sitnica. Malo svetlosti i senke, i perspektive — i
sulundar izgleda okruglo. Ali ako prostorno delovanje, kao $to je receno,
shvatimo kao proizvod ispoljavanja pojava u prirodi, kakvo se, u zavisnosti
od njihovog bogatstva i sadejstva, ostvaruje jace ili slabije, i koje kao sli-
karska snaga egzistencije prirode, u smislu koloristi¢kih funcionalnih vred-
nosti, raste ili opada, onda ona postaje tajanstven problem, kakav je Rem-
branta sve do samog kraja neprestano zanimao. Ako upitamo na koji nacin i
kojim sredstvima ovaj ili onaj slikar postize prostorno delovanje kao ispolja-
vanje egzistencije, time éemo pogoditi samu sredi$nju tacku njegove sli-
karske nadarenosti.

|1z: Das Problem der Form in

der bildenden Kunst,

Dritte und vierte unveranderte Auflage,
J. H. Ed. Heitz (Heitz/Mundel),
Strassburg 1918, 165-177.

Preveli: Dusanka Maricki i
Marko Nedeljkovit
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UZ PREVOD ADOLFA HILDEBRANDA

Napis Prostor, forma i boja je treéi odeljak Naknadnih eseja, koje je
Adolf Hildebrand, zbog potrebe dubljeg i paZljivijeg razjasnjavanja, priklju-
¢io osnovnom izlaganju iz spisa Problem forme u likovnoj umetnosti, koji je
prvi put objavljen 1893. godine.

Skulptor i teoretic¢ar Adolf fon Hildebrand pripada krugu onih mislilaca i
istori¢ara umetnosti (Rigl, Dvorzak, Voringer, Velflin i dr.) &iji osnovni kon-
ceptualni plan analize i izlaganja pociva na opoziciji dve kategorije, koje
istovremeno sadinjavaju dva suprotna pola njihovog analitickog aparata.
Kod Hildebranda je re¢ o dva niza instrumentalnih pojmova koji su u svrsi
temeljnog razlikovanja umetniékog saznanja i saznanja uopste. Hildebran-
dov spis sadrZi sva karakteristi¢na svojstva empirijsko-analitickog rada i
nema pretenziju da se u kriti¢ko-istorijskom smislu zasnuje na povesno-um-
etniékom materijalu. Mozda se upravo ovo njegovo svojstvo pri nekim tuma-
&enjima pokazuje nedovoljnim, jer se, po3to nisu strogo determinisane bo-
gatim, argumentovanim izvodenjima, izloZzene teza i na¢ela, ako se
bas hoée, mogu svesti i na »transcendentalni karakter«, kao §to to, recimo,
&ini G. Morpurgo-Taljabue. Problem je, svakako, u egzegezi spisa i statusu
koji mu se na osnovu toga pridaje. Prevedeni odlomak, s druge strane, sas-
vim nedvosmisleno obesnazuje navode Taljabuea o tome kako kod Hilde-
branda postoji »nenaklonost« ili »kriticka ravhodusnost« prema impresio-
nizmu i novim likovnim kretanjima uopste (Savremena estetika, str. 156).

Hildebrandov spis zastupa teoriju »&iste vizuelnosti« i bavi se pitanjem
»na$eg odnosa prema spoljadnjem svetu u onoj meri u kojoj ovaj postoji za
oko«, s namerom da problematizuje taj odnos koji »u prvom redu pogiva na
saznanju i predstavi prostora i forme«. Njegovo teorijsko nastojanje, po svoj
prilici, ne prevazilazi okvire empirijske koncepcije prostora, u onom smislu
kako je to postulirao ameriéki istoriGar umetnosti Ervin Zupnik.

Adolf Hildebrand je roden u Marburgu 6. 10. 1847, a umro je u Minhenu
18. 1. 1921, Posle zavrdetka umetnicke $kole u Nirnbergu, krajem 1866, u
Minhenu upoznaje Konrada Fidlera | Hansa fon Marea, 5to je bilo presudno
za njegov dalji razvitak. Prema misljenju Braunfelsa, Hildebrand je bio najz-
nacajniji nemacki skulptor vilhelminskog perioda. Duze vremena Ziveo je u
Italiji, u manastiru San Frangesko di Paola, kraj Firence, a naizmeniéno i
posle 1898. u Minhenu. Potpuni i 8iri umetniéki ugled stekao je posle iz-
loZzbe u Berlinu 1884. godine.

Marko Nedeljkovi¢

polja 295



