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Estetika Anrija Fosijona

NRI FOSIJON pripada malom broju naj-

istaknutijih savremenih istori¢ara likovne

umetnosti, koji su, kao Alojz Rigl, Hajnrih
Velflin, Bernar Berenson, Maks Dvorzak, Lio-
nelo- Venturi, - stvorili jednu - estetiku likovnih
umetnosti. Izrastao je iz francuske gkole istori-
¢ara umetnosti i vaspitan na delima koja nisu
pruzala primer kako da se uzdigne iznad hro-
noloskog, muzejskog, ikonografskog tumadenja
i dospe do op$tih principa istorije umetnosti.
Njegovi prethodnici, od Sarla Blana do Emila
Mala, ¢vrsto su se drZali &injenica i nisu oseéali
potrebu da se uzdignu do opstih razmatranja
0 umetni¢kim vrednostima, razvoju umetnosti
i njenom znadenju u ljudskom Zivotu. Retki su
- francuski istoridari umetnosti pre Fosijona koji
su tragali za opStim smislom umetnosti i stoga
misaoni koreni njegove estetike ne le¥e samo
u francuskoj kulturi, u francuskoj filozofiji,
estetici i istoriji umetnosti (Anri Bergson, Alen,
Etjen Surio, V. Deona), veé i u teoriji ,cCiste
vizuelnosti“ nemadkih teoreti¢ara likovnih umet-
nosti.

Otac Anrija Fosijona Viktor bio je jedan
od najboljih gravera svoga vremena. Anri je
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roden 7. novembra 1881. godine u DiZonu. Po-
Sto je zavrsio studije, bio je srednjoSkolski na-
stavnik u Somonu, Burzu i Sartru, a 1913. go-
dine postao je profesor istorije umetnosti na
Univerzitetu u Lionu, gde je bio i upravnik mu-
zeja. Profesor srednjovekovne istorije umetno-
sti na Sorboni postao je 1924. godine, a profesor
na Francuskom kolezu 1938. godine. Bio je vrlo
aktivan kulturni radnik, mnogo je radio na ja~
¢anju intelektualne saradnje medu narodima i
udestvovao u raznim kulturnim misijama. Kao
istaknuti istori¢ar umetnosti drzao je, po pozivu,
predavanja na Jelskom univerzitetu u Sjedi-
njenim Americ¢kim Drzavama 1933. godine, a po
nemackom osvajanju Francuske nastanio se u
Sjedinjenim DrZavama i predavao na Kembridz-
skom univerzitetu u Masafusetsu. Umro je 3.
marta 1943. godine, u jeku borbe za stvaranje
nove, slobodne Francuske, u kojoj je, noSen
velikim patriotizmom, udestvovao do posled-
njeg daha.

Fosijonovo delo sadinjava blizu dvadeset
knjiga i vrlo veliki broj ¢lanaka, rasprava i
prikaza. Iako je bio stru¢njak za srednjove-
kovnu umetnost, specijalno za arhitektury, na-
pisao je veliki broj studija o raznim umetnicima
i razlid¢itim problemima istorije umetnosti: o
Celiniju, Piraneziju, Hokusaju, Rafaelu, Rem-
brantu, Pjeru dela Franceska, o budisti¢koj
umetnosti, romanskim skulptorima, majstorima

gravure, romanskoj i gotskoj umetnosti, roman-_
skim freskama, francuskoj arhitekturi, slikar-

stvu XIX i XX veka i, kao neku vrstu estetickog
i filozofskog zakljucka o svekolikom iskustvu
proisteklom iz tog ogromnog rada na istoriji
umetnosti, delo Zivot formi. Medutim, svoje
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poglede na umetnost, koje je u ovom delu sa-
Zeto rezimirao, Fosijon je u svim svojim delima
uzgredno izlagao ne samo kao istori¢ar umet-
nosti nego i kao istori¢ar i filozof kulture.

Za razliku od nemackih teoreti¢ara likov-
nih umetnosti, koji su uglavnom predstavnici
normativne estetike, i engleskih teoreticara,
koji su bliZi didakti¢koj estetici, Fosijon je, pre
svega i iznad svega, umetnik, pesnik, esejist.
Njegov stil je briljantan, a njegova pazZnja ne-
prestano usmerena na medusobne uticaje i veze
likovnih umetnosti s drugim oblicima kulture.
Njegovi opisi su poetski, i to nije nimalo slu-
¢ajno: on je bio pesnik i u njegovoj zaostavstini
saCuvane su pesme, koje nije objavljivao, ali
je pisao iz potrebe duha. Pored toga, on je bio
izvanredan crtaé¢, o ¢cemu svedocée takode sacu-
vani njegovi crtezi u razblazenom kineskom
tusu. Kao sin istaknutog umetnika a buduéi i
sam umetnik, Fosijon je imao jedan vrlo blizak,
neposredan odnos prema umetnosti, kojoj je
prilazio i iznutra a ne samo spolja, i kao stva-
ralac a ne samo kao posmatrac.

Takav stav Fosijona prema umetnosti do-
veo je do stanoviSta po kojem je umetnost pre
svega jedan nadin izraZavanja, jedan tehnicki
problem. Za razliku od nemackih teoreti¢ara li-
kovnih umetnosti, koji su u umetnosti videli
nesSto inteligibilno, odnosno jedno sredstvo da
se Covek domogne necCeg transcedentnog, Fosi-
jon drzi da suStina umetnosti nije u inteligibil-
nosti, nego u jednoj aktivnosti, u jednoj tehnici,
koja ima ¢&ari, poezije, zivota. U zakljudku svoje
knjige Slikarstvo u XIX i XX veku (Od realizma
do na$ih dana) on kazZe: ,Duboki red koji obu-
hvata sve ove promenljive realnosti, pravce,
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epohe, Skole, rodove, to je tehnicki red i on, isto
tako, ne prestaje da se menja. Bez njegovih
nemira, bez njegovih obnova, istorija slikarstva
ne bi bila niSta drugo o istorija estetike. On
nije sredstvo inteligibilnosti, — on je &ar, poe-
zija, sam Zivot umetnosti.* A s tog aktivistié-
kog, tehnickog glediSta umetnost ne predstavlja
znak, sadrzaj, smisao jednog viSeg reda stvari,
jednog viSeg ljudskog htenja, nego jedno dela-
nje kojim covek obeleZava svoj nadin Zivota i
ROjim izraZzava svoj duh, odnosno svoj stvara-
lacki nagon.

Osnovni pojam Fosijonove estetike jé po-
jam forme. Po njemu, ,umetni¢ko delo postoji
samo kao forma®“. Medutim, njegovo shvatanje
forme nije tako jednostavno ni jednostrano da
bi se lako moglo zakljuéditi da je njegova este-
tika formalisticka. Po njemu, forma ne znaci
jednu krivu, dijagram ili konturu, nego kon-
kretnost, koja odlikuje umetnost kao i Zivot.
Polazeéi od Balzaka, koji je i sam Zivot odredio
kao formu, Fosijon tvrdi da je forma ,nadin
Zivota“. Pojmovi, sadrZaj, znak, smisao, imaju
udela u umetnosti, ali umetnost je, pre svega,
aktivnost kojom jedna intencija postaje stvar-
nost, a kao stvarnost ona je forma. Ona ,Zivi“
konkretno kao umetnié¢ko delo. U tom smislu
»osnovni sadrzaj forme je formalni sadrzaj“.
Ima sadrzaja svakojake vrste: van umetnosti
1 u njoj, a umetnicki sadrzaj je onaj koji se
-oformljuje i tako oformljen dobija smisao. Sa-
drzZaj se, medutim, menja ne samo prema tome
ko ga propisuje i ko ga izvodi, veé i prema tome
ko ga shvata. Svako vreme donosi svoje shva-
tanje formi. Zbog toga problem sadrZaja nije
konkretan i nije jasan: estetika zato mora da
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ratuna samo s formom. Celokupna umetnost
razvija se u beskrajnom nizu metamorfoza for-
mi, o.dnosno u stilovima koji nastoje da fiksi-
raju i poruse izvesne odnose formi, ali tako da
se i sami uvek svode na jednu osnovnu formu.
Prema tome, po Fosijonu, umetnost se stvara
kao Sto se stvara Zivot i njegova estetika se
uklapa u jedan dinamilki vitalizam slidan Berg-
sonovoj filozofiji ,Zivotnog poleta®. Sli¢no du-
ahzr.nu razuma i intuicije u Bergsonovoj filo-
zofiji, i Fosijon razlikuje diskurzivnu racional-
nost i umetni¢ko stvaranje, tako da celokupna
umetnost ulazi u okvire vitalisti¢ke dinami'ke:g,

-

¢ak i forme prividno najudaljenije od tog di-

" mamizma (kao $to su, na primer, muslimanske

geometrijske dekoracije) podvrgavaju se jed:
nom uzlutrasnjem kretanju, groznici, uznemire-
nosti, $to su pouzdani znati Zivota.

,7%?_-5-.,— Forme su proistekle iz ljudskog duha, ali

ao_njegov odnos prema svetu, i zato su neo-
dvojive od sveta: od materije, prostora, vreme-
na. C_)x_lje nisu ni jedan specifi¢an jezik, ni jedan
specifian sadrZaj, nego jedan specifi¢an naéin
élvota;_ umetnost nije ni sintaksa ni metafizika,
nego jedna ,fiziologija“., Pojam" ,fivot“ u na-
slovu Fosijonove najsistematiénije knjige Zivot
formi otkriva shvatanje da su forme podlozZne
jednoj specijalnoj biologiji. Ova biologija se do-
nekle poklapa s biologijom &oveka kao duhov-
nog bica. U neéemu Zivot formi je, uprkos svim
promenama, ostao uvek isti, a formalne vred-
nosti, uprkos mnogobrojnim modama, nisu se
promenile. Ali forme, isto tako, nisu ni nastale
gdjg:dnom, nego vrlo sporim i postupnim razvi-
Janjem. Polaze¢i od tfoga da je vid postavljao
izvesne zahteve likovnoj umetnosti koje je ona
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regavala, kako su tvrdili i predstavnici teorije
,diste vizuelnosti“, Fosijon je isticao kako su
se forme razvijale tako da su sticale sve vecu
sposobnost da odgovore tim zahtevima. U svojoj
knjizi Zivot formi on kaZe: ,,Odnosi reljefa for-
me i dubine prostora nisu bili odjednom teo-
rijski odredeni, ve¢ su traZeni kroz sukcesivna

~——iskustva i znafajne promene.“ U principu, svet

formi se putem metamorfoze neprekidno bogati
nepoznatim formama i nizom  novih geometrija

unutar jedne univerzalne, fizicke geometrije. ,

Pri tom intervenise jedan novi, ljudski element,
koji prirodne fenomene, kao $to su prostor ili
svetlost, koristi i osmi$ljava na jedan nov nacin.
Prema tome, umetnost je i subjektivna i objek-
tivna realnost, zapravo jedno njihovo svojevrsno
jedinstvo. /

Po Fosijonu, primarna aktivnost ¢ovekovog
duha i dovekove svesti jeste stvaranje formi:
sve ostale aktivnosti su sekundarne. U Zivotu
formi on kazZe: ,Ljudska svest uvek teZi jednom
jeziku i ¢éak jednom stilu. Biti svestan, to znadi
izabrati jednu formu (...). Svojstvo duha je da
samoga sebe neprestano opisuje. To je plan koji
on gradi i ruSi, a njegova aktivnost, u ovom
smislu, jeste umetnicka aktivnost. Kao umet-
nik, on obraduje prirodu pomo¢u ¢injenica koje
mu spolja dobacuje fizi¢ki Zivot i ne prestaje
da ih obraduje da bi od njih stvarao svoju sop-
stvenu materiju, da bi od njih stvorio duh, da
bi ih formirao.“ To stvaranje je dirigovano iz-
nutra i nista spolja ne moZe da ga potcini, odre-
di, uslovi do te mere da, pre svega, ne bude
izraz duha. Fosijon vrlo odlu¢no kritikuje strogi
determinizam Ipolita Tena kao shvatanje koje
umetnika prikazuje kao prosti4rezultat spoljas-
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njih okolnosti. Po njemu, medutim, unutrasSnja
nuzZnost je ono §to je bitno u stvaranju jednog
umetnika, a spoljaSnje okolnosti su za njega
nebitne. U svojim predavanjima o Pjeru dela
Frandeska, posthumno objavljenim, Fosijon to

i naglaSava: ,Postoji_ u Zivotu umetnika unu-

trasnja nuZnost koja ga primorava da svojoj

———mishi saobraZava ono §to njegovo vreme daje.

To je upravo ono Sto umetnika razlikuje od dru-
gih ljudi.©

" Umetni¢ke forme, po Fosijonu, nisu izdvo-

jene iz Zivota; one se s njim neprekidno meSaju
i u njega unose duhovna kretanja. U tesnoj po-
vezanosti sa Zivotom stvaraju se posebne umet-
ni¢ke epohe, koje imaju svoje narocite crte,
odlike, karakteristike. Na samom pocetku svoje
knjige Slikarstvo u XIX veku (Povratak antici.”

Romantizam) on kaZe: ,,Svaka umetni¢ka epoha__

ima svoju sopstvenu fizionomiju (...). Vek ka-
tedrala, proleée i leto renesanse, klasi¢no dopa,
XVIII vek, nameéu nam se ne kao ¢&iste hronolo-
Ske fikcije, veé kao celine konkretne, organske,
ispunjene Zivotom.“ Ali ono Sto daje fizionomiju
jednoj umetni¢koj epohi nije sistem raznih
socijalnih i kulturnih karakteristika jednog vre-
mena, nego, pre svega, sim Zivot formi. Soci-
jalne i kulturne karakteristike su samo kom-
plementarne i sekundarne, a ne bitne i celovite
crte jednog doba. NiSta drugo ne moZe da da
celovitiju sliku Coveka jednog doba od Zivota
formi; sm ogleda se ceo lik covekov.

e T

U uvodu u svoju knjigu Umetnost Zapada (Ro-
manski i gotski srednji vek) Fosijon kaZe: ,,Co-
vek ovog perioda, definisan pomoéu drustvenog
sistema i intelektualne aktivnosti, ostao bi upola
u senci ako joS ne bi bio prisutan i uspravan
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medu nama u kamenju spomenika. To nisu kom-
plementarni dokumenti njegove istorije: on se
nalazi u njima potpuno.“

Fosijon je daleko od tumaéenja umetnosti
kao sredstva jednog jo§ duhovnijeg izraZavanija,
na primer religije. Suprotno Maksu DvorZaku
i Lionelu Venturiju iz perioda Ukusa primiti-
vaca, on smatra da umetnost ,nije re¢nik ove-
ka koji se obrata Bogu“. Ali i kod njega ima
idealistiCkog shvatanja umetnosti kao duhovne
aktivnosti koja je osnovnija i potpunija ljudska
delatnost od socijalne i ekonomske aktivnosti.
Po njemu, umetni¢ke forme ne zavise od razli-
Citih tipova drusStvene strukture, stilova Zivota,
komunikativnih sredstava i stanja kolektivne
svesti, nego sve to zavisi od Zivota formi. Do
te inverzije svakako dolazi zbog Fosijonove pro-
fesionalne deformacije istoriéara umetnosti, od-
nosno zbog uverenja da umetnidki spomenici,
koji retito govore o karakteristikama jednoga
vremena, ¢ine njegovu najveéu vrednost. Iz te
suZene perspektive ono #to je sekundarno pri-
rodno izgleda kao da je primarno, a ono §to je
primarno izgleda kao izvedena realnost. O tom
svom stanovi$tu u Zivotu formi Fosijon kaZe:
»Kao Sto covek, obradom zemljista, kréenjem
Sume, izgradnjom kanala i puteva modifikuje
lice zemlje i stvara jednu vrstu vlastite geogra-
fije, isto tako arhitekta stvara nove uslove za
istorijski, dru$tveni i moralni zivot.“ Fosijonova
perspektiva je, dakle, uglavnom izvrnuta: po

njemu, umetnost odreduje drustvenu i moralnu

klimu, mada je obrnufo tagnije.,———— *

Ova izvrnuta perspektiva istoridara umet-
nosti koji svekoliku ljudsku istoriju gleda kroz
umetni¢ka dela donekle je opravdana é&injeni-
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com da druStvena struktura ne deluje na du-
hovnu strukturu mehanicki, sigurno i neizbez-
no. Stoga Fosijon u Zivotu formi s pravom kaZe:
»Duhovni trenutak naSeg Zivota ne podudara
se nuzno s jednom istorijskom neodloZno$éu i
¢ak moze da joj protivredi.“ Ima nebrojeno mno-
go istorijskih preloma koji. ne dovode do stva-
ranja nove umetnosti i, isto tako, mnogo epoha
drustvnog zastoja i regresa kada umetnost cve-
ta. U ¢flanku Umetnost ‘i revolucija, piSuéi o
umetnosti francuske revolucije 1789. godine, on
je rekao: ,Revolucije ne stvaraju svoju umet-
nost“ i pokazao kako ova revolucija nije donela
neku novu estetiku, nego je samo nastavila onu
koju je veé bio Siroko postavio i razvio XVIII
vek. Umetnost, po Fosijonu, ne upravija se pre-
ma druStvenim promenama nego sledi jedan
vlastiti ritam i jedan poseban plan. T

U Zivotu umetni¢kih formi metamorfoza
formi zauzima najvaZnije mesto; ona je ,sam
zivot formi“, Fosijon ne veruje u beskrajne
promene formi: broj formi jé ograniten. Ne
oslanjajuéi umetnost Ta stalno promenljivu

osnovu drustvenog i kulturnog Zivota, on mora

da prizna da je broj formi ograniéen kao i Ijud-
ski duh i da zato dolazi do iz.g?ésmmzﬁr_‘mja
formi. Stvorene forme nikada ne umiru, nego
se umrtvljuju i ponovo oZivljavaju U svoj svo-
joj punodi i blistavosti. Fosijon-ih stoga upore-
duje s rekama ponornicama, koje uviru u zem-
Iju da bi se zatim ponovo pojavile na drugom
mestu. U svom uvodnom predavanju na Kem-
bridZskom univerzitetu pod naslovom Preisto-
rija i srednji vek on o tom ponavljanju kaZe
sledeée: ,,MoZe se pitati da li, s vremena na
vreme, iste faze razli¢itih stilova ne predstav-

XIII



1jaju identiCne ili analogne crte i da li ono §to
:smo nazvali gotskim barokom ne bi nuzno imalo
‘zajednicke crte s romanskim barokom. Ne stva-
rajuéi od raznih stadija evolucije stilova gvo-
-zdeni zakon, dozvoljeno je da mislimo da ima
nekog ppravdanja u ovoj vrsti istorijske rezo-
nance i da u izvesnim tackama koje se podu-
'-daragu kroz vreme ima ne identi¢nosti ili po-
navljanja, ve¢ predispozicije za forme ili stanja
‘svesti istoga reda.“ I ovu svoju tezu on je ilu-
:strovao ¢injenicom da je u prvoj polovini XI
veka obnovljen preistorijski animalni stil. Umet-
nost se, dakle, kreée u krugovima koji nisu iden-
tiéni s kretanjem drustva, kao jedan autonomni
svet koji ima sopstvene rezonance i samostalne
metamorfoze.

. Po'lf‘o.sijonu, pojam evolucije ne moZe se
‘primeniti i na Zivot umetni¢kih formi. U pri-
rodnim naukama on moZe da se kontroliSe i
pouzdvano koristi, ali u istoriji umetnosti on pot-
pomaZe neke nesporazume: unosi laznu harmo-
nicnost i prividnu linearnost u Zivot formi, bu-
du¢nost tumacdi pomocu proflosti i ne shvata
revolucionarnu aktivnost genija u wumetnosti.
Umetniéki stilovi mogu, medutim, koegzistirati
1 u raznim tehni¢kim domenima oni se razliito
razvijaju. Jedan stil nije nes$to 5to se ograduje
?.eprelaznim preprekama, a svaka umetnost tra-
zi svoju posebnu tehniku, mada postoji nesto §to
je Fosijon nazvao zakonom tehni¢kog primata
— tezZznjom jedne umetnosti da u jednom stilu
zavlada nad drugim umetnostima i da im na-
metne svoje tehnicke zahteve. Tako je orna-
mentika vladala u varvarstvu, arhitektura u
romanskom i gotskom stilu, a slikarstvo u suton
srednjeg veka, Sto pokazuje da se odnos medu
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likovnim umetnostima neprekidno menja. O
tome Fosijon u Zivotu formi kaZe sledece: ,,Unu-
tar jednog stila, homogenog i vernog svom teh-
nidkom primatu, razli¢ite umetnosti ne podlezu
jednoj stalnoj potéinjenosti (...). Svaka od njih
te¥i da ¥ivi za svoj sopstveni ra¢un i da se oslo-
bodi sve dok na nju ne dode red da zauzme
dominantan poloZaj.“ Ovaj ,zakon tehnitkog
primata“ u likovnim umetnostima je, u osnovi,
ta¢an i on se, kao koristan heuristicki princip,
mo¥e ¢ak i prosiriti na sve umetnosti. Nije 1i
u romantizmu primat medu umetnostima pripa-
dao poeziji, a u impresionizmu i simbolizmu —
muzici?

Pored ove promene u primatu jedne umet-
nidke tehnike, postoji i promena u stilovima.
Kako se formama realizuje duh, svaka promena u
stilovima nastaje kao posledica promena u onim
regionima duha iz kojih proizlaze pojedini sti-
lovi. Sli¢no Bernaru Berensonu ili Sarlu Lalou,
i po Fosijonu se zivot umetnosti odvija u ciklu-
sima s uvek istim fazama. Zbog te sli¢nosti u
fazama postoje, na primer, sli¢nosti i veze izme-
du grékog i gotskog arhaizma, izmedu gréke
umetnosti V veka pre naSe ere i figura prve
polovine XIII veka naSe ere ili izmedu plamene
gotike i rokokoa. Ali, dok po Berensonu ima
tri faze, a po Lalou Sest faza, po Fosijonu tak-
vih faza je d&etiri: eksperimentalno doba, kla-
si¢no doba, doba rafinmana i barokno doba. U
prvoj fazi traZi se definicija jednog stila; to je
vreme arhaizma; ¢ovek nije ni predmet studije,
a kamoli mera umetnosti; plasti¢no tretiranje
materije postuje moé i &évrstinu masa, a povr-
gina se modeluje s neznatnim talasanjem. Kla-
sitno doba predstavlja stabilnost koja dolazi
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posle eksperimentalnog nemira i u kojoj je oéu-
vana smelost; u njemu je postignuto najveée
moguce slaganje delova; u apsolutnoj fiksira-
nosti formi zadrZano je, medutim, lako podrhta-
vanje, koje svedo¢i o nesumnjivom prisustvu
unutraSnjeg Zivota. Faza rafinmana daje suvu
Cistotu stila i proradunatu nezavisnost delova;
slika ¢oveka postepeno gubi svoju monumental-
nost; skulptori pomalo postaju slikari, a nago
telo je Cest predmet prikazivanja. Najzad, u
barokno doba svaki deo umetni¢ke celine inten-
zivno Zivi za sebe; vlada opsesija predmetom
i teZnja da se osvoji i ispuni prostor; postoji
konfuzija znaka i forme; dolazi do primata sli-
karstva i oseéa se jaka nostalgija za prosloséu.

Po Fosijonu, svaki stil, svaka faza i, mozda,
svaka tehnika zahteva jednu posebnu prirodu
Coveka. Zbog toga se ne mozZe govoriti o pot-
punoj cistoti stilova: ima naroda i pojedinaca
s baroknom prirodom u klasi¢nim epohama i
s klasiénom prirodom u baroknim epohama. U
Zivotu formi Fosijon kaZe: ,Razlidita stanja
stilova ne smenjuju se u svojoj istoriji s istom
strogoS¢éu. Izvesni narodi ¢uvaju u baroknom
stanju klasi¢nu meru i stabilnost, a drugi me-
Saju barokni akcent sa &istotom svog klasici-
zma.“ Znadi li to da Fosijon zastupa teoriju o
stilskim predispozicijama rasa i da se u tome
naslanja na Tena? Nikako. I etnitke grupe, po
njemu, ulaze u okvir etni¢ki neobojenih grupa
koje on naziva duhovnim porodicama. Umesto
Tenove socijalne etnografije, Fosijon nastoji da
ustanovi jednu vrstu ,,duhovne etnografije“. Po
njemu, duhovno srodstvo s umetnicima proslo-
sti i sadaSnjosti odreduje stvaralastvo jednog
umetnika viSe nego rasa, sredina ili moment.
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Svaki umetnik je savremenik svih svojih pret-
hodnika koji su na sliéan nadin shvatali svet
i umetnicki ga izrazavali. Na bazi tih duhovnih
(ili formalnih) porodica Fosijon je, u stvari,
dao jednu novu varijantu teorije o uticajima.

Fosijon smatra da postoji vise duhovnih
porodica: intelektualni, senzibilni, imaginativni,
melanholi¢ni, violentni umetnici itd., ali nije
dao njihov iscrpan pregled ni detaljniji duhovni
rodoslov umetnika. Uostalom, vrlo je teSko utvr-
diti broj tih porodica i odrediti njihova srodstva;
zato je Fosijon bio sklon da veliki rodoslov du-
hovnih porodica svede na dva osnovna tipa
umetnika: na vizionare i konstruktore. Do ove
tipologije umetnika doSao je prvi put kada je
pripremao studiju o Rafaelu, a razvio je u pre-
davanjima o Pjeru dela Frandeska. Fosijon je
zapazio kako su se u Italiji smenjivali predstav-
nici vizionarnog romantizma i predstavnici mo-
numentalnog stila. Najpre su dosli vizionari:
sijenski slikari, zatim konstruktori: Kavalini,
Poto, Mazaco, Pjero dela Franéeska, pa opet
vizionari: Botiéeli, Mikelandelo iz Sikstinske
kapele, novi konstruktori: Fra Bartolomeo, Ra-
fael iz Stanci i, najzad, jo$ noviji vizionari: Tin-
toreto, bolonjski slikari, Manjasko. U italijan-
skom slikarstvu ima, dakle, po Fosijonu, dve
osnovne struje: jedna, romanti¢ka ili ekspre-
sivna i, druga, konstruktivna ili monumentalna.
One se smenjuju, proZimaju, a ponekad &ak i
spajaju u delu jednog istog majstora bilo da
su pretezno konstruktori (Paolo Uéelo, Andrea
del Kastanjo) ili vizionari (Jakopo dela Kveréa,
Sinjoreli, Mikelandelo). Jedan ili drugi stil, jed-
na ili druga porodica umetnika preovladuje
zahvaljujuéi sredini, epohi i tehnici koja se ne-
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guje. Monumentalni stil ne iskrivljuje formu,
ne pravi je blistavom, ne postavlja enigme, od-
likuje se mirom i jednostavno$éu, predstavlja
u neku ruku umetnost ilustratora, iza &ijeg stva-
ranja stoji odredeni tekst ili odredena psiholo-
gija. Barokni ili romantiéni stil je uzbuden, bli-
stav, naglaSava i iskrivljuje formu, isti¢e nered
i sloZenost iza koje je te§ko odgonetnuti pravi
smisao. Fosijon je, dakle, stvorio jednu dvodlanu
psihotipologiju umetnika, koja svakako ima
oslonca u istoriji umetnosti: mnoge pojave mogu
se bar donekle objasniti pomoéu psiholoskog
tipa kojem pripada jedan umetnik.

Pomoéu takvog tipskog duhovnog srodstva
Fosijon je pokazao kako se mogu naéi sli¢nosti
u delima umetnika koji su stvarali u dve razli-
¢ite zemlje i sredine, kao Pjero dela Frandeska
i Zan Fuke, obojica slikari monumentalnog sti-
la. On je, isto tako, pokazao kako su moguée ve-
like sliénosti ¢ak i izmedu umetnika koji se
bave razlid¢itim vrstama umetni¢kog stvaranja,
kao Sto je sluéaj s knjiZevnikom Balzakom i sli-
karom Domijeom, koji pripadaju istoj duhovnoj
porodici vizionara. Podjednako okrenut i jednoj
i drugoj duhovnoj porodici, Fosijon je izbegao
jednostrano ,navijanje“ za klasidare ili za ba-
rokne majstore, objektivno i nepristrasno po-

smatrajuéi njihovo stvaralastvo kao jedan od-

dva osnovna naéina prikazivanja Zivota. Pro-
fesor Sorbone Andre Sastel, u svom &lanku Anri
Fosijon i njegova nastava, kaze: ,Dve porodice
kojima se najradije obraéao i koje je shvatao
instinktivno bile su porodice konstruktora i vi-
zionara. One su se moZda borile u njemu, kao
Sto su se nadmetale i u istoriji. On je govorio
kao niko drugi o Fukeu i Pjeru, majstorima stro-
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gim, liSenim uzbudenosti i bez osmeha. Ali on.
je priznavao naklonost prema ,nespokojnima,.
plahovitima ili ¢ak poremeéenima, prema Celi-
niju, zlataru razvratniku, prema Hokusaiju, lu-
dom za crtanjem i obuzetom gravurom, i prema
Piraneziju’. A narocito prema Rembrantu, kome
ga je sve privlacilo: reckasti grafizan, podr--
htavanje alatke, poetika senke, nespokojstvo i
neznost, i, kako je jos rekao, smisao za skriveno
i tajno.“ Fosijon je tom nepristrasno$éu nastavio-
Tenovu liniju, koji je od istoriara i teoreti¢ara
umetnosti traZio potpuno odsustvo simpatija za.
jednu umetnicku struju i jedan stil.

Fosijon je, medutim, nezavisno od ovog:
stava, celu svoju teoriju uglavnom zasnovao na
kritici Tenove teorije umetnosti i njegovog stro-
gog determinizma. On je pokazao nedostatke
Tenovog objaSnjenja umetnosti pomoéu tri ob-
jektivna faktora: rase, sredine, i momenta. Po
njemu, umetnic¢kim stvaranjem ne upravlja bi--
oloSka fatalnost, nema ni &istih ni trajnih rasa,
a i unutar jedne rase postoje razne duhovne, od-
nosno umetnic¢ke porodice. On je, isto tako, po--
kazao kako umetnost nije strogo uslovljena ni
sredinom, jer umetnik nije nepokretan kao bilj-
ka, veé ,traZi svet za kojim ima potrebe¥, tako-

“da moze izabrati jednu sasvim novu sredinu.

Ali od najveée vrednosti je svakako njegova
kritika Tenovog faktora momenta. Fosijon je po--
kazao kako je umetnicko delo bezvremeno, mada
podleZe vremenskoj sukcesiji; odbacio je svaku
zbrku izmedu hronologije i Zivota umetnosti,
a pogotovu mistiku vekova i vestackih vremen-
skih perioda; ukazao je na nejednakost brzine-
kretanja u umetnosti, na to da se vreme krece
u dugim i kratkim talasima i da su zato ista.

XIX
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vremenska razdoblja, umetni&ki gledano, duZa
ili kraca; otkrio je da je pojam generacija kom-
pleksan pojam i da je jedno vreme uvek ispu-
njeno i preZivelostima i anticipacijama, i sme-
lim pojavama i zaostalostima. Fosijon je, tavise,
pokazao kako pojam vremena ne pomaze da se
shvati umetni¢ka vrednost jednog dela, s pra-
vom isti¢uéi kako veliki umetnici nisu uvek oni
koji krée puteve. U svom delu Slikarstvo u XIX
i XX vekuw (Od realizma do nasih dana), on ka-
Ze: ,Kao Sto osrednji umetnici mogu da figuri-
raju u herojskim avangardama, divni geniji
mogu biti kasnioci. Osim toga, uloga velikog
umetnika je uvek da proSiruje definicije; on
moZe da izabere najopstiji, najvise kori$éeni put,
i éak da se vraéa ako mu se to svida (...). Izve-
sni slikari slvaraju svoje vreme; drugi ga pod-
nose ili su mu, najzad, tudi, ali nije opravdano
da se oni zbog toga bez razlike svrstavaju u
eklektizam.“

Iako je sveo umetnost na delatnost duha,
kao, na primer, Gabriel Seaj, Fosijon ipak nije
zaboravio da se forme kojima se duh ispituje i
odreduje nikada ne bi realizovale bez neke ma-
terije, u izvesnom vremenu, radi popunjavanja
odredénog prostora i pomoéu jednog instru-
menta. Luj Urtik je istakao neobiénu vaz-
nost materijala za umetni¢ke forme, a Fosi-
jon je narocito podvukao vaZnost instrumenta.
Duh zamislja slike, ali ih ruka ostvaruje. Svi
Ijudi su umetnici kao .,tajni trezori noénih sli-
ka“, ali je malo pravih umetnika koji uspevaju
da usklade duh i ruku, izvor i instrument umet-
nosti. Naglafavajuéi delatnost ruku, Fosijon je
izbegao mmnoge jednostranosti esteti¢kog ideali-
zma, koji se krio u njegovom shvatanju umet-
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nic¢kih formi. Dopunjavajuéi Fausta tvrdenjem
da je u pocetku bila ne samo Reé nego i Delo,
Fosijon je kao retko koji drugi teoreti¢ar umet-
nosti istakao radnu, aktivistiCku stranu umeét-
nosti. Ova aktivisticka strana njegovog shvata-
nja umetnosti nije jedna nuZna dopuna jedno-
stranosti njegove idealisticke teorije, nego jedna
bitna crta, jedna od osnova njegove estetike. To
najbolje pokazuje njegov esej Pohwvala ruci, oda
napisana u &ast ruke, koja je, ispunjavajuéi na-
loge duha, stvorila novi svet, svet umetnosti, a
»stvaraju¢i novi svet, ona je svuda na njega
stavila svoj pedat®.

U svom uvodnom predavanju na Francus-
kom koleZu, Rene Uig je, kao $to je obidaj, iz-
neo istorijat Katedre za estetiku i istoriju umet-
nosti osnovane 1878. godine i potom, u nastavku,
dao karakteristiku rada svojih prethodnika i
izloZio osnove svog esteti¢kog shvatanja. Tom
prilikom on je rekao: ,,VaZno je da se sada od-
redi orijentacija ove ankete o umetni¢kom delu
i tako se nameée termin psihologija. Ovaj auto-
nomni predmet koji se afirmife u svojoj formi,
Sto je Fosijon s pravom pokazao za umetni&ko
delo, dobija svoj puni smisao tek u psihologiji.
Treba videti koje mesto zauzima u onom dija-
logu koji ¢ovek vodi sa svetom, u ovoj nepre-
kidnoj konfrontaciji unutra$njeg Zivota i spo-
ljaSnje realnosti koja je Zivot.“ U toj istoj kon-
frontaciji, uglavnom, posmatra umetnost, od-
nosno zivot njenih formi, i Fésijon, ali i s iz-
vesnim razlikama: dok Uig iz tog Zivota izvladi
akcente akcije i reakcije umetnika koji stvara,
on posmatra umetnost u njenim stvorenim for-
mama, tako da prvi naglaSava psihologiju umet-
nosti, a drugi njenu morfologiju. Ni jedan ni
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drugi ne propustaju da oznade njene osnovne
koordinate, ali u svojoj manje ili viSe jednostra-
noj perspektivi ipak zZanemaruju neke njene
aspekte. Fosijon narocito zanemaruje drustvene
odnose koji umetnosti sluze kao sadrzaj i kao
podsticaj, kao osnova metamorfoze i kao uzrok
stvaranja novih oblika. Jednostranost njegovog
glediSta narodito jasno pokazuje jedan izrazito
socioloSki prilaz umetnosti, kakav, na primer,
zastupa Arnold Hauzer u svojoj Filozofiji isto-
rije umetnosti.

GlediSte na kojem podiva Fosijonova este--

tika je, u stvari, normalan prvi pristup umetno-
sti. U prvom susretu s ogromnim brojem raz-
novrsnih umetni¢kih dela nailazi se na odgo-
varajucée mnostvo formi koje imaju najrazliéi-
tije konkretno znacenje, ali, nesumnjivo, i jedan
jedinstveni, opsteljudski, duhovni smisao. Zbog
toga mnogi estetidari polaze od formi kao os-
novnog empirijskog predmeta estetike likovnih
umetnosti (Adolf Hildebrant, Klajv Bel, V. De-
ona, Luj Urtik, Eli For), pa i estetike uopste
(Etjen Surio). Ovaj empirijski pristup umet-
nosti kao svetu formi treba razlikovati od teo-
rijskog pristupa kantovskog ili herbartovskog
tipa, koji poclinje i zavrSava se formalizmom.
»Empirijski formalizam®, medutim, dopusta is-
trazivanja ne samo psihologije umetnika koji
stvara forme i publike koja u njima uZiva, nego
i drusStva koje i umetnike i publiku podstiée da
imaju jedan odredeni afinitet prema formama
umetnosti. Stoga Fosijonova estetitka pozicija,
kao i pozicija bilo koga od ,empirijskih“ forma-
lista, nije pogreSna ukoliko se dopunjava istra-
Zivanjem uslova u kojima forme nastaju i dobi-
Jjaju jedan odredeni, konkretni sadrzaj i znade-
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hje, istraZivanjima kojih, nesumnjivo, tu i tamo
ima i u nizu njegovih posebnih studija. Kod Fo-
sijona su svakako i neke posebne okolnosti su-
gerisale formalisti¢ku orijentaciju njegove este-
tike: &injenica da je arhitektura bila umetnost
koju je najbolje poznavao, da mu je srednji vek
bio najdraza epoha i da nije mnogo poznavao
sociologiju kao pomoénu disciplinu istorije
umetnosti.

Fosijon je, medutim, uprkos tome, uneo no-
vu svetlost u niz detaljnih pitanja umetnic¢kog
stvaranja, pokazujuéi kako u umetnosti vladaju
sloboda (a ne nuzda) i racionalan izbor (a ne
prinuda instinkta). S tog glediSta on je razvio
jednu u osnovi prihvatljivu sliku o ¢udesnoj
ljudskoj sposobnosti da nastavi univerzalno stva-
ranje i uSao u mali broj najistaknutijih savre-
menih esteticara likovnih umetnosti. Njegov uti-
caj na modernu estetiku ovih umetnosti je ne-
sumnjiv, naroéito u Francuskoj (Andre Sastel),
i on se ne mozZe zaobié¢i kad se traZi smisao koji
su ovim umetnostima dali savremeni istraZivaci
umetnosti. Iako je njegova koncepcija u celini
nepodesna da osvetli integralni smisao .umetno-
sti i sve njene bitne delove, nizom svojih ana-
liza ona predstavlja jedan od najznacajnijih po-
kusaja da se razjasni smisao stvaranja likovnih
umetnosti.

Dragaex M. JBREMIC



ZIVOT OBLIKA

1 Zivot oblika



- 1
Svet oblika

ROBLEMI koje postavlja tumacenje umet-
nickog dela javljaju se u vidu gotovo na-
metljivih prot1vrecnost1 Umetni¢ko delo

predstavlja otelovljenu teZnju ka jedinstvenom;
ono se potvrduje kao celina, kao apsolutno i isto-
vremeno pripada sistemu slozenih odnosa. Ono
je plod jedne samostalne aktivnosti i izraz uz-
viSenog, slobodnog sna; o€igledno je, medutim,
da ono u sebi zdruZuje stvaralacke snage broj-
nih civilizacija. Ono je, najzad, ako privremeno
usvojimo izraze Jedne prividne protivreénosti,
materija i duh, forma i sadrZina. Ljudi koji na-
stoje da definiSu umetni¢ko delo ocenjuju ga
prema sopstvenim potrebama i u | zavisnosti od
vlastitih istraZivanja. Stvaralac; kada posmatra’
svoje delo, zauzima sasvim drukéiji stav od onog
koji to delo tumadi; "pa, iako se sluZi istim iz-
razima, ovi kod"njega'nemaju isti smisao. Onaj
$to u delu bezgrani¢no uZiva i koji, moZda, ima
najviSe tananosti i mudrosti, voli ga kao takvo:
veruje da je uhvatio njegovu sustinu, da ga pot-

puno poseduje — i obavija ga mreZom sopstve-

nih snova. Delo se utapa u promenljivost vre-
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mena, a pripada i veCnosti. Ono predstavlja ne-
$to pojedinaéno, lokalno, individualno, i ujedno
znadi i jedno univerzalno svedod¢anstvo. Ali delo

stojj iznad svih tih razli¢itih zna¢enja koja mu
priéisujemo, i, namenjeno ijlustrovanju istorije
¢oveka i sveta, postaje tvorac ¢oveka, tvorac
sveta, 1 uvodi u istoriju poredak koji se ne moze

svesti ni na $ta drugo.

Tako se oko umetnitkog dela razvija. bujna
vegetacija kojom ga ukraSavaju njegovi tumadi,
gdekada u tolikoj meri da ga potpuno zakloni.
Pa ipak, odlika je dela da prigrli sve te mogué-
nosti. Mozda zato $to sve one, pomesane, postoje
u njemu. To je jedan vid njegove besmrtnosti,
to je, ako se tako moZe reédi, veénost njegove sa-
daSnjosti, dokaz njegovog humanog obilja, nje-
govog neiscrpnog znadenja. Samo, ukoliko umet-
ni¢ko delo podredujemo posebnim -ciljevima,
mi ga liSavamo njegovog iskonskog dostojan-
stva, zakidamo mu privilegiju éuda. Da li je ova
c¢udesna tvorevina, izvan vremena i ujedno pot-
Cinjena njegovom toku, samo jedan obidan fe-
nomen aktivnosti svekolikog razvoja kulture u
jednom odeljku opste istorije, ili je jedan pose-
ban univerzum. $to dopunjuje ovaj prirodni, je-
dan univerzufir sa sopstvenim zakonima, sop-
stvenom gradom, svojim razvojem, svojom fizi-
kom, hemijom, biologijom, koji stvara jedno
svojevrsno Covetanstvo? Da bismo proudili delo,
potrebno je da ga privremeno potpuno izdvo-
jimo. Tako ¢emo biti u moguénosti da naudimo
da ga sagledavamo, jer je ono pre svega name-
njeno oku, a prostor je njegova oblast; ali ne
obican prostor, prostor stratega ili turiste, nego
prostor obraden odredenom tehnikom koja se
definiSe kao materijal i kao kretanje. Umet-
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ni¢ko delo predstavlja meru prostora; ono je
oblik, i to pre svega treba razmotriti.

U jednoj od svojih politiékih rasprava Bal-
zak piSe: ,,Sve je oblik, i Zivot je oblik.“ Ne sa-
mo Sto se svaka aktivnost mo#e razlikovati i de-
finisati ukoliko dobija odreden oblik i upisuje
krivulju svog dejstva u prostor i vreme, veé i
zivot, u osnovi, deluje kao tvorac oblika. Zivot
je oblik, a oblik je vid Zivota. Odnosi koji u pri-
rodi medusobno vezuju oblike ne mogu biti &i-

sta proizvoljnost; a prirodni Zivot vaZi kao nu-

zan medusobni_odnos oblika bez kojih taj Zivot
ne bi postojao. Isto vaZi i za umetnost. Formalne
relacije u jednom delu, i takve relacije izmedu
razli¢itih dela, sadinjavaju jedan poredak, jednu
metaforu univerzuma.

Predstavljajuéi, medutim, oblik kao gra-
ficku krivulju jedne aktivnosti, izlaZemo se dvo-
strukoj opasnosti. Pre svega, dolazimo u isku-
Senje da oblik ogolimo, da ga svedemo na kon-
turu, da ga ograni¢imo na dijagram. Oblik mo-
ramo posmatrati u svoj njegovoj punodi i u svim
njegovim vidovima; moramo ga razmotriti kao
konstrukeiju prostora i materijala, bilo da na-
staje u ravnoteZi masa, u varijacijama svetlosti
1 senke, u tonu, potezu kidice, bilo da je izveden
u arhitekturi, vajan, slikan ili graviran. S dru-
ge strane, moramo dobro imati na umu da u
ovoj oblasti nikada ne smemo razdvajati kri-
vulju aktivnosti od same aktivnosti i ovu po-
slednju posmatrati odvojeno. Dok zemljotres
postoji nezavisno od seizmografa, a barometar-
ske mene bez obzira na kretanje kazaljke, umet-
ni¢ko delo postoji samo kao oblik. Drugim re-
¢ima, umetni¢ko delo nije izraz niti graficka
krivulja umetnosti kao aktivnosti. Ono je sama
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umetnost; ono je ne oznacava, veé rada. Cilj
umetnic¢kog dela nije umetni¢ko delo. Ni naj-
bogatija zbirka komentara i beleZaka iz pera
umetnika §to su duboko pronikli u svoj predmet
i savrSeno ovladali jezikom da re¢ima mogu do-
Carati svoje zamisli ne moZe zameniti ni najsla-
bije umetnic¢ko delo. Da bi postojalo, delo treba
da se izdvoji, da se otme misli, da stupi u pro-
stor; oblik treba da odredi meru i svojstvo pro-
stora. Bas u tom spoljnom i leZi unutrasnji prin-
cip dela. Ono se pred nasim odéima javlja, i u
nasim rukama otkriva, neka vrsta erupcije u
jednom svetu koji nema s njim nifeg zajednic-
kog, izuzimajuéi povod za sliku u takozvanim
imitativnim umetnostima.

I priroda stvara oblike; u predmete koji je
sadinjavaju i u snage kojim te predmete pokre-
ée, ona utiskuje figure i simetri¢ne linije, tako
da su ponekad u njoj rado videli delo jednog
boga-umetnika, jednog skrivenog Hermesa,
koji izmiSlja razne moguénosti. Pa i najslabiji
i najkratkotrajniji talasi imaju oblik. Organski
Zivot pravi spirale, orbite, meandre, zvezde. Ako
Zelim da proudavam taj Zivot, dokuciéu ga tek
posredstvom oblika i broja. Ali, ¢im ove figure
stupe u prostor umetnosti i u njene vlastite ma-
terijale, one sticu novu vrednost, one stvaraju
potpuno nove sisteme.

Mi se, medutim, tesko mirimo s tim da ovi
novostvoreni oblici mogu i dalje sactuvati svoje
neobi¢no svojstvo. Bi¢emo uvek u iskuSenju da
za oblik trazimo drugi smisao od smisla koji
oblik kao takav ima i da pojam oblika pome-
Samo s pojmom slike — koji podrazumeva pred-
stavu jednog predmeta — a narocito s pojmom
znaka. Znak govori o neCemu $to jé izvan njega,
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dok oblik oznadava sebe. I posto znak stekne
prevashodno formalnu vrednost, ova snazno de-
luje na vrednost znaka kao takvog i moZe ga
ligiti sadrZine, preinaéditi ga ili usmeriti na je-
dan novi zivot. Jer oblik ima sopstvenu atmos-
feru. On je stroga definicija prostora, ali i na-
govestaj novih oblika. On se nastavlja, Siri u
imaginarnom svetu; zamisljamo ga, ta¢nije, kao
neku vrstu pukotine kroz koju mozZemo stupiti
u jedno neizvesno carstvo, koje nije ni prostor
ni misao, veé mnostvo slika koje teze da dodu
na svet. Time se, moZda, objaSnjavaju sve orna-
mentalne varijacije pisma i, posebno, smisao
kaligrafije u umetnostima Dalekog istoka. Pot-
&¢injen odredenim pravilima, izveden tankim ili
debelim, naglim ili laganim potezima kidice, sa
fjoriturama ili skraéenjima — pri ¢emu je svaki
od ovih postupaka jedan poseban manir — znak
zadobija jedno simboli¢no znadenje, koje dopu-
njuje i prevazilazi semanti¢ko znacenje, ali i
samo moZe postati kruto i nepromenljivo, céak
i u tolikoj meri da se pretvori u jednu novu se-
manti¢ku kategoriju. Igru ovih j ih raz-
mena i nadmetanja forme i znaCenja na¢i ¢emo
{1 jednom drugom primeru — u ornamentalnom
tretmanu arapskog pisma, ili jo§ u primeni kuf-
skih slova u hriséanskoj umetnosti Zapada.
Znadi li to da je forma prazna, da se javlja
kao §ifra $to luta kroz prostor u potrazi za bro-
jem koji joj izmide? Niposto. Forma ima svoj,
i to potpuno svojevrstan smisao, poseduje sop-
stvenu i posebnu vrednost, koju ne treba me-
%ati s atributima koji joj se pripisuju. Ona ima
jedno znadenje, a dobija i nova smisaona odre-
denja. Jedna arhitektonska masa, jedan odnos
delova, potez slikara, gravirana linija, — sve to
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postoji i vredi pre svega po sebi; njihov spoljni
izgled moze pokazivati upadljive slié¢nosti s izgle-
dom prirode, ali se ne podudara s njim. Izjedna-
Citi formu i znak znadi implicitno prihvatiti kon-
vencionalnu distinkciju izmedu forme i sadr-
Zine, 5to nas moZe odvesti na stranputicu, ako
zabo;_avimo da je bitna sadrZina forme formalna
sadrZina. Ne samo da forma nije ruho-sadrzine
nego su bas ta razlidita shvatanja sadrfine ne-
pouzdana i promenljiva. Dok se gube i odbacuju
stara znalenja sadrZine, formi se pridaja
nova. Ornamentalna mre¥a u kojoj se sme-
njuju razli¢iti bogovi i heroji-Mesopotamije me-
nja ime, ali ne i izgled. Jo& od svog nastanka
forma dozvoljava raznovrsna tumacenja. Cak i
u vekovima sa savrienim organskim jedinstvom,
kada se umetnost potéinjava pravilima é&ija je
s.trpgos_t ravna matematicékim, muziékim ili re-
ligioznim propisima, — kao $to je to Emil Malt
polfazao — Smemo se zapitati da 1i ¢asni otac
koji odreduje program, umetnik koji ga ispu-
mjava 1 vernik kome je namenjen kao pouka,
primaju i tumace oblik na isti' nadin. Postoji
jedna oblast u Zivotu duha u kojoj i najpotpu-
nije odredeni oblici nailaze na raznolik odjek.
Kao Sto je Moris Bares?, polazeéi od statue Sto
u sencl vremena i erkve predstavlja Sibilu Oser-

gkufi,'izatkao jedan divan i mastovit san, tako
je, ali na d_rug1- nacin, i po zahtevima svoje
radne zamisli, ué¢inio i umetnik koji je napravio
RSP

! Emile Male, francuski istori¢ar umetnosti.
Sve fusnote u daljem tekstu su prevodio¢eve primedbe.

=T ? Maurice Barres (1862—1923), francuski knjizev-~
B Po ‘gradiéu &uvenom po crkvi Sen-Zerm.

B 3 - e - B ! I 9

s vitrazima i skulpturama iz XIII veka. : gn
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ovu statuu; ovome je opet drukéije priSao sve-
Stenik koji je dao prvobitnu zamisao; brojne
sanjarske duSe, koje nailaze a poseduju fino
osecanje za nagovestaje $to ih oblik budi u no-
vim pokolenjima, takode imaju svoj vlastiti na-
¢in prilaZenja istom predmetu.

Ikonografiju moZemo shvatiti na vie na-
¢ina: 1) bilo kao varijaciju formi na jednoj istoj
smisaonoj podlozi; 2) bilo kao varijaciju smislo-
va na jednu istu formu. I jedan i drugi postu-
pak podjednako isti¢u samostalnost oba &lana.
Oblik ponekad magnetski utiée na razlicite smi-
slove, ili se, taénije, javlja kao prazan kalup u
koji ¢ovek naizmeni¢no slaZe raznorodne mate-
rijale $to se pod dejstvom okretanja dobofa me-
Iju i tako stitu jedno neodekivano znadenje.
Ponekad krutost istog smisla potéinjava for-
malne eksperimente, koje, naravno, sama ne pod-
sti¢e. Dogada se da se forma potpuno prazni, da
dugo nadZivljuje gubitak svoje sadrZine i da se
Cak obnavlja s jednom neobi¢nom bujnoséu.
Imitirajuéi zmijske spletove simpati¢ka magija
izmislila je preplet. Nema nikakve sumnje u
profilakticko poreklo ovog znaka. I u Eskulapo-
vim simboli¢nim atributima postoji takav trag.
Ali znak postaje oblik, i u svetu oblika rada ceo
jedan niz figura, koje posle toga nemaju ni-
kakvog dodira sa svojim izvorom. Znak je sa
velikim bogatstvom varijacija zastupljen u mo-
numentalnom dekoru izvesnih hriséanskih ver-
skih zajednica Istoka, gde obrazuje najzamrse-
nije ornamentalne Sifre, gde se &as potéinjava
sintezama koje briZljivo skrivaju odnos svojih
delova, éas analitickom geniju islama koji se
njima sluzi da bi obrazovao i izdvojio pravilne
figure. U Irskoj se javlja kao jedan nestalan i
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avek obnavljan san jednog haoti¢nog sveta koji
u svojim nedrima nosi i skriva ostatke svih
stvari i biéa. On se obavija oko stare ikonogra-
fije i gusi je. On stvara sliku sveta koja nema
niceg zajednickog s ovim svetom, nad¢in mislje-
nja koji nema niceg zajedni¢kog sa mislju.
Tako nam se, ¢ak i ako se zadovoljimo time
-da pogledamo samo obi¢ne linearne sheme, na-
mecée ideja jedne snaZne aktivnosti oblika. Sa
izuzetnom snagom oblici teZe realizovanju. Isto
Jje i u jeziku. JeziCki znak moZe postati kalup
razli¢itih smisaonih odredbi i, posto preraste u
-oblik, doZiveti neobifne pustolovine. Pri tome
ne zaboravljamo opravdane kriti¢ke primedbe
koje MiSel Breal4 upuéuje teoriji Arsena Dar-
‘mestetera’ izloZenoj u delu Zivot reéi. Ova, pri-
vidno i metaforicki, samostalna vegetacija izra-
Zava izvesne vidove Zivota inteligencije, izra-
-zava aktivne i pasivne moéi ljudskog duha, i, uz
to, ¢udesnu dovitljivost u izopacavanju i zabo-
ravljanju. Istina je, medutim, da i ona ima svoje
-uveoke, svoje jalovce, svoje nakaze.-Izaziva ih
jedan neodekivani dogadaj, potres koji moze da
‘ustalasa i pokrene, snagom koja se nalazi izvan
i iznad datih istorijskih moguénosti, najneobic-
nije rusilacke, devijativne i izumiteljske sile.
Ako iz ovih dubokih i sloZenih slojeva Zivota
jezika predemo u gornje regione gde govor do-
bija estetsku vrednost, zapaziéemo da se tim vise
potvrduje goreizloZeni princip, na ¢ije ¢emo po-
sledice ¢esto ukazivati u toku svog izlaganja:
znak oznacava, ali, kad postane oblik, nastoji
-da sebe oznadi; on stvara svoj novi smisao i

4 Michel Bréal (1832—1915), francuski lingvist.
5 Arséne Darmesteter (1846—1888), francuski ling-
vist.
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traZzi za sebe jednu sadrZinu i daje jedan nov
Zivot pomoéu drukéijih veza i razbijanjem je-
zi¢kih kalupa. Sukob izmedu &istunskog duha i
duha pobornika slobodnije upotrebe reéi, taj no-
vatorski ferment, samo je jedna, silovito anti-
nomic¢na, epizoda takvog razvoja. I taj sukob-
mozemo dvojako tumaditi: bilo kao napor da
se dostigne najpunija semanti®ka snaga, bilo
kao dvostruki vid one unutrasnje aktivnosti koja
ostvaruje oblike van nestalne grade ¢ula.

Plasti¢ni oblici pokazuju isto tako znadajne
osobenosti. S puno razloga moZemo misliti da
oni obrazuju jedan poredak i da u tom poretku
postoji Zivotno kretanje. Oni se potéinjavaju
principu metamorfoza, koji ih stalno obmnavlja,
i principu stilova koji, jednom ravnomernom
progresijom i u jednom naizmeniénom smenji-
vanju, tezi da isproba, da utvrdi i da poremeti
njihove odnose. ‘

Bilo da je gradeno od kamena, isklesano od
mermera, izliveno u bronzi, premazano lakom,
izgravirano u bakru ili drvetu, umetni¢ko delo
samo je prividno nepokretno. Ono izrazava Ze-
lIju za postojanos$éu; ono predstavlja jedan za-
stoj u vremenskom proticanju koji, medutim,
pripada proslosti. U stvari, delo se rada kao po-
sledica jedne i predstavlja pripremu nove pro-
mene. Na jednom slikanom liku brojne su takve
promene, kao Sto svedoce crteZi na kojima maj-
stori, u Zelji da ostvare vernost i lepotu pokreta,
prikazuju viSe ruku koje polaze iz jednog ra-
mena. U Rembrantovom slikarstvu krokiji vrve
u izobilju. Skica tu zna¢i zametak remek-dela.
Brojni eksperimenti ili eksperimenti koji ¢e tek
doéi ¢ine potku oformljenog izgleda slike. Ova
promenljivost forme, ova njena sposobnost stva-
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ranja raznolikih figura, jo§ je izrazitija ako
formu razmotrimo u njenom uZem smislu. Upra-
vo najstroZa pravila, koja su naizgled sradunata
na to da osiromase formalnu gradu i da je svedu
na krajnju monotoniju, najbolje osvetljavaju
njenu neiscrpnu vitalnost u bogatstvu varija-
cija i u zapanjujuéoj dovitljivosti u metamor-
fozama. Postoji li iSta udaljenije od Zivota, od
njegove mnogolikosti, od njegove gipkosti, nego
Sto su to geometrijske kombinacije musliman-
ske primenjene umetnosti. One su plod mate-
matikog rasudivanja i zasnivaju se na prora-
éunu; one su svodljive na savrgeno suvoparne
sheme. Ali, éak i u ovim strogim okvirima, ne-
ki grozniéavi nemir zbija i umnogostrudava fi-
gure; neki nevidljivi demon-smutljivac pravi
zamrSene i vijugave linije, gradi i razgraduje
njihov lavirint. I sama njihova nepokretnost
puna je metamorfoza; ako ih posmatramo na
viSe nadina — prema punoéi ili praznini njihova
prostora, po vertikalnim ili dijagonalnim osama
— svaka od njih skriva i razotkriva pritajeno
prisustvo veéeg broja ovakvih kombinacija. Ana-
logan fenomen nastaje i u romanskoj skulpturi,
gde apstraktan oblik sluZi kao okosnica i pod-
loga himeri¢noj slici iz Zivotinjskog ili ljudskog
Zivota i u kojoj se ¢udoviste, uvek podredeno
jednoj arhitektonskoj ili ornamentalnoj defini-
ciji, neprestano pojavljuje u novim vidovima,
kao da i nas i sebe optuZuje zbog svog ropskog
poloZzaja. Naéi ¢emo ga kao uvijeni ornament
listastog oblika, ili u vidu dvoglavog orla, mor-
ske sirene, megdandZija. Ono postaje dvostru-
ko; obavija i proZdire samo sebe. Ovaj Protej
raspaljuje i pokazuje svoju Zivotnu pomamu,
koja je samo jedan vrtlog i bura prostog oblika,
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a da pri tome nikada ne prekorali svoje gra-
nice, nikada ne izneveri svoj unutrasnji princip.

Neko ée, moZda, napomenuti da i apstraktni
i fantasti¢ni oblici, mada potéinjeni osnovnim
nuznostima i naizgled sputani njima, ipak po-
seduju slobodu u odnosu na modele iz prirode,
dok isto ne vazi i za umetnicka dela koja postu-
ju prirodne obrasce. Ali, i sami prirodni uzorci
mogu biti razmatrani kao okosnica i podloga
metamorfoza. Telo ¢oveka, ili telo Zene, moze
ostati gotovo nepromenljivo, ali je neiscrpna
raznovrsnost Sifri koje se. od njih:mogu- izvesti;
i ta raznovrsnost donosi, podstice i inspiri$e naj-
skladnija i najuravnoteZenija dela. Primera za
to neéemo traziti na stranicama Mangve (Man-
gwa), koju je Hokusaié ispunio kroki-crteZima
akrobata, nego u Rafaelovim kompozicijama.
Kada se mitoloska Dafna preobraZzava u lovo-
rovo drvo, ona mora da prede iz jednog carstva
u drugo. Mnogo suptilniji i nimalo éudniji preo-
brazaj, koji poStuje telo lepe mlade Zene, moze-
mo pratiti od Bogorodice Orleanske do Bogo-
Todice u nosiljci, te cudesne Skoljke sa ¢istim
i fino zaokruZenim volutama. Ali, tek u kom-
pozicijama gde se povezuju goleme girlande
ljudskih telesa najbolje zapaZzamo nesto od onog
dubha harmoniénih varijacija koji neprestano
spaja i vezuje figure tih kompozicija, gde je cilj
Zivota oblika sam Zivot oblika i njegovo obnav-
ljanje. Astronomi iz Atinske $kole, vojnici iz
Pokolja nevinih, ribari iz Tajanstvenog lova,
Imperija Sto sedi kraj Apolonovih nogu ili kle-
¢i pred Hristom, sve su to uzastopne likovne ilu-
stracije jednog formalnog misljenja, kome ljud-

¢ Hokousai (1760—1849), japanski crta¢ i graver.
Ogledao se u svim vrstama likovne umetnosti.
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sko telo sluzi kao osnovni pojam i oslonac i koje
to telo podvrgava ¢udljivoj igri simetrija, kon-
traposta i alternacija. Preobrazaj figura ne me-
nja zZivotne elemente, ali obrazuje jedan nov
zivot, koji po svojoj sloZenosti ne zaostaje za
figurama cudoviSta azijske mitologije, niti za
¢udovistima romanske umetnosti. Samo, dok ova
poslednja sluZe apstraktnoj zamisli i menotonim
proratunima, ornament s Ijudskom figurom,
“identi¢an, nepovreden u svojoj harmoniénosti,
neiscrpno izvlaéi iz same te harmonije nove
nuznosti. Forma moze postati pravilo, kanon,
—iZnenadan zastoj, model, ali ona pre svega pred-
stavlja jedan pokretljiv Zivot u jednom pro-
menljivom svetu. Metamorfoze se obnavljaju do
beskonacnosti; princip stilova teZi da ih usagla-
si i uravnotezi.

Izraz stil ima dva sasvim razli¢ita i ¢ak
suprotna znacenja. Stil, kao opSta kategorija
jeste apsolutna vrednost, stil kao posebna kate-
gorija oznaCava promenljivu vrednost. Reé
»Stil“7 s velikim podetnim slovom, obeleZava
najviSe' svojstvo umetni¢kog dela, onu njegovu
odliku koja mu dozvoljava da se odupre vre-
menu, dakle ono $to u neku ruku predstavlja
njegovu vedénost. Stil, shvaéen kao nesto apso-
lutno, znac¢i uzor i postojan kvalitet; on pose-
duje neprolaznu vrednost, on se javlja kao teme
dveju :aktivnosti, kao njihov vrhunac. Tim poj-
mom ¢ovek izraZzava potrebu da upozna sebe kao
razumno biée u svim svojim dimenzijama, da
sazna ono najpostojanije i najuniverzalnije Sto
u sebi nosi nezavisno od toka istorijskih pro-
mena, nezavisno od lokalnog i pojedinaénog.

7 U originalu je upoirebljena re¢ s odredenim
¢lanom.
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Stil, kao posebna kategorija, znadi, naprotiv,.
jedan razvitak, jednu koherentnu celinu, u ko-
joj su oblici povezani uzajamnom saglasnosSéu,
ali koja, istina, jo§ uvek traZi svoju harmoniju,.
postiZe je i razara, ali uvek na druk¢iji naéin. Po-
stoje usponi, promene, zaokreti i u najoformlje-
nijim stilovima. To je joS odavno ustanovljeno-
proucdavanjem arhitektonskih spomenika. Osni-
va¢i francuske srednjovekovne arheologije, a
narocito Aris de Komon, pokazali su nam, na
primer, da gotska umetnost ne moZe biti shva-
¢ena kao neka zbirka spomenika; podrobno ana-
lizirajuéi njene forme, oni su je definisali kao
stil, tj. kao jednu sukcesiju, ili éak kao landa--
nost. Sli¢na analiza uveriée nas da se sve umet-
nosti mogu shvatiti kao svojevrstan stil, i da
se to moZe primeniti i na sam ljudski Zivot, u
onom . stepenu u kome su individualni i isto-
rijski zivot — oblici.

Sta, dakle, safinjava jedan stil? Formalni
elementi, koji imaju vrednost pokazatelja, koji
se javljaju kao riznica stila, kao njegov recnik,
a katkad i kao njegovo moéno orude. Zatim,
samo ne tako odigledno, jedan niz odnosa, jedna
sintaksa. Stil, kao posebna kategorija, potvrdu--

“je se svojim razmerama. Upravo tako su ga
shvatili i Grei, definiSuéi ga kao uzajamnu pro-
porcionalnost delova. Razlika izmedu dorskog
i jonskog stila leZi viSe u razmerama nego u
zameni venca na kapitelu-volutama;“pa zato
odmal” zapazamo da stub Nemejskog hrama,
dorski po svojim elementima a jonski po raz-
merama, predstavlja jednu arhitektonsku ru-
gobu. Istoriju. dorskog stila, to ée reéi njegovog
formiranja, ispunjavaju iskljuéivo varijacije
i traZenja u oblasti razmera. Postoje, medutim,
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druge umetnosti — gotska, na primer — gde
konstitutivni elementi imaju osnovnut vrednost.
Za gotiku se moZe reéi da je sva u ogivi, da je
njegova tvorevina, da u svemu proisti¢e iz ogi-
ve. Ali ne smemo zaboraviti da ima spomenika
na kojima se ogiva pojavljuje a da sobom ne
donosi jedan stil, tj. seriju sradunatih konven-
cija. U Italiji, na primer, rane lombardijske ogi-
ve nisu za sobom niSta ostavile. Ogivalni stil
nastao je u drugom kraju i tamo povezao i
razvio svoje konsekvence.

Aktivnost jednog stila na putu vlastitog
formiranja, u trenutku samog uobli¢avanja i za
vreme udaljavanja od sopstvene definicije pred-
stavlja se obi¢no kao .evolucija®, pri ¢emu se
ovom terminu pridaje najop$tiji, nejasan smisao.
Dok su bioloSke nauke prethodno proverile i po-
mno i do tanéina razgranidile ovaj pojam, arhe-
-ologija ga je prihvatila kao §irok okvir, kao kla-
sifikacioni prosede. Na jednom drugom mestu
ukazali smo na opasnosti koje se kriju u nje-
govoj lazno skladnoj prirodi, u njegovoj jedno-
smislenosti, u njegovoj primeni u sumnjivim
slu¢ajevima, gde se buduénost i proslost pred-
stavljaju kao suprotnosti, u njegovoj nemoéi da
dj mesto revolucionarnoj energiji pronalazada.
Svaka interpretacija kretanja stilova mora uze-
ti u obzir dve bitne éinjenice: 1) nekoliko sti-
lova moze istovremeno postojati i u sasvim bli-
skim oblastima ili, §tavie, u jednoj istoj; 2)
stilovi se ne razvijaju na isti nadin u razliéitim
tehni¢kim podruéjima umetnosti u kojima do-
laze do izraZaja. Posle ovih ograda, Zivot jed-
nog stila moZemo posmatrati bilo kao dijalek-
ticki, bilo kao eksperimentalni proces.
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Nista nije tako primamljivo i, u izvesnim
sluCajevima, toliko opravdano, kao pokusaj da
se oblici prikaZu pottinjeni nekoj unutrainjoj
logici koja ih organizuje. Kao $to se pesak,
kada prevufemo gudalom preko ploée po kojoj
je razasut, pokreée da bi napravio raznolike i
simetri¢ne figure, tako i neki skriveni princip,
snazniji i strozi od stvaralacke uobrazilje, zbli-
Zava raznorodne oblike koji nastaju deobom,
prenoSenjem teZifta, uskladivanjem. Tako je
zapravo u neobitnom carstvu ornamenta i u
svakoj umetnosti koja uzima i potéinjava or-
namentu shemu slika. Ovo dolazi otuda %to su-
Stina ornamenta leZi u tome da se moZe svesti
na najcistije forme pojmljivosti kao i zato &to
geometrijsko_misljenje savr§eno odgovara ana- _
lizi odnosa delova. Taj put je sledio i Baltrusaj-
tis u svojim izvantednim studijama o dijalekti-
ci romanske skulpture. Nije pogreino ako se
u jednoj takvoj oblasti izjednaée stil i stilistika,
odnosno ako se ,ponovo ustanovi® jedan logi&-
ki postupak koji postoji unutar stilova s jednom
izdaSno osvedolenom snagom i strogodéu; pri
tome je sasvim prirodno da u nizu vremenskih
i mesnih éinilaca njegova putanja nije onako
ujednadena i onako izrazita. Istina je, medu-
tim, da se ornamentalni stil obrazuje i %ivi usled
razvoja neke unutrasnje logike, usled jedne di-
jalektike koja vaZi samo u odnosu na samu se-
be. Njene varijacije nisu uslovljene uno$enjem
stranih elemenata ili sluéajnim izborom, nego
su funkcija njenih skrivenih zakonitosti. Ona
prima, ona prisvaja ove elemente, ali u skladu
sa svojim potrebama. Ona od njih uzima upravo
ono sto njoj odgovara. Ona je sposobna i da ih
izume. Otuda izvesno nijansiranje, redukcija

2 Zivot oblika 17
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ufenja o. uticajima, koji tumadeni na jedan
globalan nadin i tretirani kao pokretaéi jo$ uvek
sputavaju neke dalje studije. n &

Da li takav nacin tretiranja Zivota stilova,
sre¢no prilagoden ovom posebnom predmetu —
ornamentalnoj umetnosti, zadovoljava u svim
slu¢ajevima? Primenjen je na arhitekturu, a
narocito na gotsku arhitekturu, posmatranu kao
razvijanje jedne teoreme ne samo u beskonad-
nosti spekulacije nego u njenoj istorijskoj aktiv-
nosti. Nigde, doista, kao ovde ne moZemo tako
sagledati kako iz jednog datog oblika, pa sve
do poslednjeg detalja, proisti¢u sreéni rezultati
koji deluju na strukturu, na kombinaciju masa,
na odnos ispunjenih i praznih povrsina, na tret-
man svetlosti, pa kona¢no i sam dekor. Nijedna
krivulja nije tako izrazito i tako stvarno istak-
nuta, ali bismo je loSe razumeli ako u svaku
od njenih osetljivih tataka ne bismo ukljudili
aktivnost jednog eksperimenta. Pod ovim pod-
razumevamo istraZivanje poduprto prethodnim
dostignuéima, zasnovano na jednoj hipotezi, smi-
Sljeno izvedeno i ostvareno po tehnidkim pro-
pisima. U tom smislu moZe se reéi da je gotska
arhitektura ,,opit“, misaona konstrukcija u isti
mah, empirijsko istraZivanje i unutragnja logi-
ka. Njen empirijski karakter dokazuje &injenica
da su, uprkos strogosti koje se i sama pridr-
Zzavala, neki njeni eksperimenti ostali gotovo
bez ikakvih rezultata; drukéije redeno, bilo je
promasaja. Do nas ne dopiru sve greSke koje
u senci prate uspeh. Primere za ovo nasli bismo
bez sumnje u istoriji potpornog stuba, od tre-
nutka kada se ovaj javlja u vidu prikrivenog
zida sa useéenim otvorom za prolaz, sve do tre-
nutka kada ga vidimo kao luk, koji ée zatim
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ubrzo prerasti u grubi podupiraé. Osim toga,
pojam logike u arhitekturi odnosi se na razne
funkcije koje u izvesnim sluéajevima koinci-
diraju, dok u drugima to nije obavezno. Logika
vida i njena potreba za ravnoteZom, za simetri-
jom, nije neizbeZno saglasna s logikom struk-
ture, koja ni sama nije isto $to i logika distog
rezonovanja. Divergencija ove tri logike znatna
je-u izvesnim stadijumima Zivota stilova, na
primer u umetnosti plamenog stila8. S pravom
s€; medutim, mo¥e misliti da medusobno sna#no
povezani eksperimenti gotske umetnosti, koja
na svom velidanstvenom putu odbacuje sve pre-
terano smele i jalove pokus$aje, svojom sekven-
com i svojom landanom povezano$éu obrazuju
neku neumoljivu logiku, koja sa jednom kla-
sitnom sigurnoSéu nalazi svoj krajnji izraz u
kamenu.

Ako s ornamenta i arhitekture predemo na
druge umetnosti, naroéito na slikarstvo, uvida-
mo da se u njima Zivot oblika manifestuje u
brojnijim eksperimentima, da podleZe varija-
cijama koje su mnogo ¢eSée i ¢udnije. Ovo do-
lazi zbog toga $to su njihova merila finija i oset-
ljivija i 8to i sam njihov materijal podsti¢e na
istraZivanje time S$to je podesniji za obradu.

. Pojam stila, koji podjednako obuhvata sve ak-

tivnosti pa i sam Zivot, zavisi od odredenog ma-
terijala i odredenih tehnika; u svim domenima
kretanje nije ravnomerno i sinhronizovano. Sta-
viSe, svaki stil u istoriji stoji u zavisnosti od
odredene tehnike koja ga postavlja iznad osta-
lih, pa ¢ak i njemu samom daje izvesnu obo-
jenost. Ovaj princip koji moZemo nazvati zako-
nom tehni¢kog primata, formulisao je Breije,

8 Jedan od stilova gotike,
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razmatrajuéi razne umetnosti kod wvarvarskih
naroda u kojima preovladuje ornamentalna ap-
strakcija nausStrb antropomorfne plastike i ar-
hitekture. Naprotiv, romanski i gotski stil stav-
Ijaju teZiSte baS na arhitekturu. Poznato je i to
-da u suton srednjeg veka slikarstvo nastoji da
se uzdigne iznad ostalih umetnosti da ih po-
kori, da ih ¢ak skrene u drugom pravcu. Samo,
unutar nekog homogenog stila koji je wveran
svom tehni¢kom primatu raznorodne umetnosti
ne podlezu konstantnoj podredenosti. One na-
stoje da postignu saglasnost s dominantnom
umetnoséu i u tome ¢éak i uspevaju, tokom ek-
sperimenata, medu kojima, na primer, prilago-
davanje ljudskog oblika ornamentalnoj Sifri ili
varijacije monumentalnog slikarstva pod utica-
jem vitraZa nisu ba$ najbeznadajniji. Svaka od
-©ovih umetnosti teZi da se osamostali, da se oslo-
bodi, sve dok i sama ne zauzme dominantan
polozaj.

Ovaj zakon, tako plodonosan u svojim pri-
‘menama, predstavlja mozda samo jedan vid ne-
kog opstijeg zakona. Svaki stil prolazi kroz vise
stadijuma. Nije u pitanju Zelja da se izjednace
stadijumi stilova s dobima ljudskog Zivota; ali
Zivot oblika ne nastaje voljom sluéaja i nije
neki dekorativni fon prilagoden istoriji i uslov-
ljen njenim zakonitostima. Oblici se pokoravaju
vlastitim unutradnjim zakonima, ili, ta¢nije, za-
konima koji dejstvuju u regionima duha, gde se
nalazi obitavaliSte i ZariSte oblika. Stoga se sme-
mo upustiti u ispitivanje fenomena kako se ove
goleme celine, sjedinjene i povezane strogom
logikom u jedan eksperimentalan niz, ponasaju
kroz sve one mene koje nazivamo njihovim Zi-
votom. DuZina i intenzitet stadijuma kroz koji
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ove velike skupine prolaze koleba se u zavis-
nosti od stilova: zavisno od toga da li je u pi-
tanju eksperimentalno, klasi¢no doba, doba ra-
finovanja ili barokno doba. Ove distinkcije
mozda i nisu apsolutno nove, ali ono §to ovde
znac¢i korak dalje, kao Sto je s izuzetnom ana-
litickom snagom utvrdio Deona® kad je reé¢ o
izvesnim periodima, leZi u saznanju da u svim
sredinama, kroz sve istorijske periode, ova doba
ili ovi stadijumi pokazuju iste formalne karak-
teristike, tako da nas ne sme zacéuditi konsta-
tacija da postoje tesne veze izmedu arhaizma
grcke i arhaizma gotske umetnosti, izmedu gré-
ke umetnosti V veka i francuskih figura iz prve
polovine XIII veka, izmedu plamene umetnosti
— tog gotskog baroka — i umetnosti rokokoa.
Istorija oblika ne obeleZava jednu pravu i uz-
laznu liniju. Jedan stil nestaje, drugi se rada.
Covek je prinuden da ponovo otpodinje ista
istraZivanja, i bas ih taj isti ¢ovek, pod &ime
podrazumevamo identi¢nost ljudskog duha, iz-
nova i zapocinje.

Eksperimentalni stadijum jeste stadijum u
kome stil pokuSava da se oformi. Obi¢no se
naziva arhaizmom, pri ¢emu se ovom izrazu
pridaje peZorativan ili dobronameran prizvuk,
zavisno od toga da li u njemu vidimo nevesto
tepanje, ili nedozrelo obeéanje; taénije, zavisno
od trenutka u kome se i sami nalazimo. Ako
kroz XIII vek pratimo razvoj skulpture roman-
skog stila, uvidamo pomoéu kakvih naoko ne-
sredenih i ,grubih® eksperimenata oblik poku-
Sava da se korisno posluZi ornamentalnim wvari-
jacijama i da u njih uklopi i samog &oveka,

® Jacques Louis Déonna (1741—1764), slikar $vaj-
carske Ekole.
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prilagodavajuéi ga tako izvesnim arhitekton-
skim funkcijama. Covek se jo§ ne nameée kao
predmet proucavanja, jo§ manje kao univer-
zalno merilo. Plastiéna obrada poStuje snagu
masa, njihovu évrstinu kompaktne celine ili zi-
da. Modelovanje se zadrZava na povrSini kao
neka blaga zatalasanost. Slabi i plitki nabori
imaju vrednost jednog rukopisa. Tako nastaju
svi arhaizmi; i gréka umetnost takode poéinje
tom masivhom jednoobraznoséu, tom punoéom
i nabijenoSéu; i ona snuje éudovista koja joS
nije ofovecila. Ona jo$ nije opsednuta muzikal-
noséu proporcija ¢ovedjeg tela, &iji ée razliditi
kanoni obeleZiti njeno klasiéno doba; ona svoje
varijacije trazi samo u arhitekturi u kojoj naj-
pre naglasava glomaznost. U romanskom, kao
i u grékom arhaizmu, eksperimenti se smenjuju
sa zapanjujuéom brzinom. VI vek, kao uosta-
lom i XI, dovoljni su da se izgradi jedan stil;
prva polovina V i prva treéina XII veka svedoci

su njegovog procvata. Gotski arhaizam ima moZ-

da joS brzi razvoj; u njemu su eksperimenti
strukturalnog karaktera daleko brojniji; on
stvara tipove za koje bi se moglo verovati da
predstavljaju njegov pun domet i obnavlja ih
sve dok sa Sartrom jasno ne opredeljuje svoju
buduénost. Ako pogledamo vajarstvo ovog pe-
rioda, i ono nam pruZa izvanredan primer po-
stojanosti ovih zakona; ono je neobjasnjivo ako
ga shvatimo kao poslednju re¢ romanske umet-
nosti ili kao ,prelaz® od romanske u gotsku
umetnost. Ono zamenjuje umetnost pokreta
frontalnoSéu i nepokretnoséu, epski raspored
timpana monotonijom Hrista ukra$enog slavom
u ramu; njegov nacin podraZavanja vremen-
ski starijim uzorima iz JuZne Francuske poka-
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zuje da u odnosu na njih ono znaéi korak na-
zad; ono je zaboravilo sva stilistiCka pravila
koja dine osnov romanskog klasicizma i, kad
se, naizgled, inspiriSe njima, ¢ini to u suprotnom
smislu. Vajarstvo druge polovine XII veka, koje
se vremenski podudara sa romanskim barokom,
usmerava svoje eksperimente u drugom pravcu
i prema drugim ciljevima. Ono polazi od po-
cetka.

Nije nam namera da svojim sudom dopu-
nimo ovde i onako dugi niz definicija klasiciz-
ma. Posmatrajuéi ga kao jedan stadijum, kao
jedan moment, mi veé samim tim dajemo od-
reden sud o klasicizmu. Nije naodmet napome-
nuti da klisicizam predstavlja vrhunac medu-
sobne saglasnosti delova. On znaédi stabilnost i
sigurnost posle eksperimentalnog nemira. On
unosi, ‘ako tako moZemo reéi, solidnost u pro-
menljive vidove istraZivanja i ba$ zato u izves-
rom smislu i znadi jedno poricanje. Tako se
neprekidni Zivot stilova ponovo spaja sa stilom
kao univerzalnom vredno$éu, odnosno sa jednim
poretkom koji vaZzi zasvagda, i koji iznad i iz-
van vremenskog toka ustanovljava ono $to se
naziva vrhuncem. Klasicizam, medutim, nije
rezultat nekog konformizma, buduéi da proi-
stice iz poslednjeg eksperimenta od koga zadr-
zava smelost, tu snaZnu i neukrotivu odluku.
Ima pokusSaja da se podmladi ova stara reé,
ovestala od silne upotrebe u neopravdanim i éak
besmislenim tvrdenjima. U onom kratkotraj-
nom trenutku potpunog posedovanja oblika kla-
sicizam se ne javlja kao neka spora i monoto-
na primena ,pravila“, nego kao jedna kratko-
trajna radost, kao gréko dupn: jezifac na terazi-
jama jedva primetno oscilira. Ono §to oéekujemo
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nije mogucénost da ugledamo njihovo ponovno
pomeranje, joS manje trenutak njihovog apso-
lutnog mirovanja, nego u ¢udu te kolebljive
nepokretnosti lagani i neuhvatljivi drhtaj u ko-
jem prepoznajemo njihov Zivotni damar.
Klasi¢ni stadijum jednog stila razlikuje se,
tako, radikalno od akademskog stadijuma koji
predstavlja samo njegov beZivotni odblesak. Ana-
logije ili identi¢nosti, koje ponekad nalazimo
kod razli¢itih klasicizama u tretmanu oblika,
nisu nuZan rezultat nekog uticaja ili podraZza-
vanja. Lepe statue Bogorodidine posete sa se-
vernog portala Katedrale u Sartru, tako -celovi-
te, tako mirne, tako monumentalne, daleko su
viSe ,klasi¢ne“ negoli figure sa Katedrale u
Remsu, Cije draperije podseéaju na imitacije
rimskih modela. Klasicizam nije privilegija an-
tiCke umetnosti koja je prosla kroz razne stadi-
jume i koja gubi klasi¢no obeleZje &éim prera-
ste u baroknu umetnost. Da su vajari prve po-
lovine XIII veku uporno crpli svoju inspiraciju
iz takozvanog rimskog klasicizma, ¢&iji su ostaci
u to vreme dobro oéuvani u Francuskoj, oni
bi prestali da budu klasicisti. Izvanredan dokaz
za ovo nalazimo u jednom spomeniku, koji bi
zasluzivao iscrpniju analizu, u sanskom!® Ra-
specu. Bogorodica, koju ovde vidimo kako stoji
pored raspetog sina, potpuno je prirodna i reklo
bi se smerna u ¢&istoti svog bold, jo§ uvek nosi
na sebi obeleZje onog ranog eksperimentalnog
perioda gotskog genija koji se budi u osvit V
veka. Figura Sv. Jovana, sa druge strane krsta,
predstavlja oito u tretmanu draperija imita-
ciju nekog galsko-rimskog reljefa osrednje
vrednosti i, naro€ito donjim delom tela, odu-

10 Po gradiéu Sansu, u Francuskoj.
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dara aod ove tako ¢iste celine. Klasi¢ni stadijum:
jednoga stila ne postiZe se spoljnim ve¢ unu-
trasnjim razvitkom. Uéenje o podrazavanju sta-
rim moze posluziti ciljevima svakog romantizma.

Ne Zelimo ovde da pokaZemo kako oblici
iz klasiénog stadijuma prelaze na one eksperi-
mente rafiniranja koji u oblasti arhitekture
usavrSavaju eleganciju konstruktivnih reSenja,
sve do najsmelijih paradoksa, i: dovode do onog
stadijuma suvoparne ¢{istote, do one proraéu-
nate nezavisnosti delova, koji su tako izraziti
u umetnosti zrakastog stila, dok se ljudski lik,
gubedi postepeno svoj monumentalni karakter,
odvaja od arhitekture i postaje sve vitkiji i ela-
stiéniji, a u modelovanju se bogati suptilnim
prelivima. Poezija ljudskog tela, koje sluZi kao-
predmet umetnosti, navodi vajare da se u neku
ruku bave i slikarstvom i podsti¢e u njima lju-
bav prema detalju; meso postaje meso i prestaje
da bude zid. Efebizam u predstavljanju ¢oveka
nije znak mladosti jedne umetnosti; to je, na-
protiv, mozda prvi i ljupki predznak opadanja.
Lake figure Uskrsnuda s velikog portala Kate-
drale u Rampionu, u kojima ima toliko vitkosti,
toliko éilosti, ili Adamov kip iz Sen-Denija, pa,
uprkos opravkama, i neki fragmenti Bogorodidi-
ne crkve u Parizu, obasjavaju francusku umet-
nost s kraja XIII i celog XIV stoleéa jednom prak--
sitelovskom svetloSéu. Uvidamo, posle ovoga, da
ove srodnosti nisu nesto ¢isto proizvoljno i da
njihovu opravdanost dokazuje jedan dubok unu-
trasnji Zivot, Sto je neprestano aktivan, nepre-
stano delotvoran, u razli¢itim periodima i razli-
¢itim sredinama ljudske civilizacije. Mozda bi
se time, a ne samo analognosSéu prosedea, mo-
gle objasniti izvesne karakteristike koje su za--
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jednicke Zenskim slikanim figurama iz IV veka
s atiCkih pogrebnih lekital! i figurama japan-
skih majstora s kraja XVIII veka é&iji su neZni
i vitki likovi namenjeni graverima u drvetu.

Barokni stadijum dopusta, takode, da se
utvrdi konstantnost istih osobina u najrazlidi-
tijim vremenima i u najraznorodnijim sredina-
ma. On veé¢ fri stoleéa nije iskljuédiva -svojina
Evrope, kao $to ni klasicizam nije privilegija
mediteranske kulture. To je samo jedan, i to
najneobuzdaniji, trenutak u Zivotu oblika. Ob-
lici su tu zaboravili, ili izopadéili, onaj princip
sustinske saglasnosti, ¢iji bitan aspekt  pred-
stavlja sklad s okvirima, a naroé&ito s okvirima
arhitekture; oni imaju svoj zaseban, intenzivan
Zivot; oni se Sire neobuzdano i bujaju kao neko
gorostasno bilje. Oni rastu i dele se, oni teZe
da sa svih strana zahvate prostor, da prodru,
da iscrpu sve njegove moguénosti; reklo bi se
da se zadovoljavaju tim posedovanjem. U tome
im pomaZe opsesija predmeta i neka vrsta ,si-
milistickog® ludila. Ali, eksperimenti u koje ih
uvlaéi neka tajanstvena sila neprestano preva-
zilaze svoj cilj. Ove su karakteristike uoéljive,
cak i opipljive u ornamentalnoj umetnosti. Ni-
gde apstraktni oblik nema ne kazem tako snaZnu
nego tako evidentnu mimidku vrednost. I nigde
kao ovde konfuzija izmedu oblika i znaka nije
tako neizbeZzna. Oblik viSe ne oznaéava jedino
sebe, on oznafava jedan hotimi¢an sadraj i
podleZe jednom nasilnom prilagodavanju da bi
odgovorio jednom ,smislu“. Ovde dolazi do iz-
razaja primat slikarstva; sve umetnosti, ta¢nije,
udruzuju svoja sredstva, prekoraduju granice
koje su ih delile, ustupaju svoje, i u isto

11 T.ekitos, vrsta gréke vaze.
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vreme uzimaju efekte drugih umetnosti. Ne-
kim d¢udnim obrtom i pod dejstvom jedne
nostalgije ¢iji je izvor ba$ u samim obli-
cima, budi se interesovanje za prosloséu i ba-
rokna umetnost trazi sebi takmaca, uzore, upo-
rista u najstarijim oblastima umetnosti; ali, ono
Sto barok traZi od istorije to je njegova sopstve-
na proslost. Kao Sto Euripid i Seneka Tragicar,
a nikako Eshil, inspiriSu francuske pesnike
XVII veka, tako i romantiCarski barok u umet-
nosti srednjeg veka narodito ceni plamenu umet-
nost, taj barokni oblik gotike. Nije ovde u pi-
tanju namera da se u svemu izjednace barokna
umetnost i romantizam; ako, medutim, u Fran-
cuskoj ova dva stadijuma izgledaju raznorodna,
uzrok za ovo ne leZi jedino u tome $to roman-
tizam dolazi posle baroka, nego u ¢&injenici da
ih razdvaja jedan istorijski fenomen prekida,
jedan kratkotrajan i buran interval, ispunjen
jednim veStac¢kim klasicizmom. I preko jaza koji
je postavila umetnost Davida i njegovih sledbe-
nika, francuski slikari ponovo se sastaju. s Tici-
janom, Tintoretom, Karavadom, Rubensom, i,
kasnije, za vreme Drugog carstva, s majstorima
XVIII veka. '
Oblici, u svojim razli¢itim stadijumima, sva-
kako ne lebde u nekoj apstraktnoj zoni, iznad
zemlje i iznad doveka. Oni se vraéaju u zivot,
odakle i poti¢u, izraZavajuéi u prostoru izvesne
pokrete duha. Ali, jedan odreden stil nije samo
jedan stadijum Zivota oblika ili, ta¢nije, sam taj
Zivot; on je koherentna homogena sredina, u ko-
joj ¢ovek dela i Zivi, sredina koja je sposobna
da se pomera u svojoj sveukupnosti. Uvezene
gotske celine nalazimo, tako, u severnoj Spa-
niji, u Engleskoj, u Nemackoj, gde Zive u jednom
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neujednac¢enom ritmu, koji katkad dopusta sta-
rije forme, Sto su poprimile lokalna obeleZja,
koja nisu svojstvena duhu sredine; katkad, pak,
podstide vrtoglavu brzinu ili prerano sazreva-
nje pokreta. Bilo da su vezane za odredenu ob-
last, ili nomadske prirode, formalne sredine ra-
daju razlic¢ite tipove svoje drustvene strukture,
jedan Zzivotni stil, jedan reénik i odredena sta-
nja svesti. OpStije uzev, Zivot oblika formira psi-
holoSke oblasti, bez kojih bi duh sredine bio ne-
jasan i neshvatljiv za sve one koji pripadaju toj
sredini. Grc¢ka postoji kao geografska podloga
jednog odredenog shvatanja ¢oveka; pejzaZ dor-
ske umetnosti ili, ta¢nije, dorska umetnost kao
sredina, stvorili su jednu drukéiju Gréku, bez
koje bi Gréka u svom prirodno-geogralskom ob-
liku bila samo jedna sunéana pustinja; gotski
pejzaz ili, tacnije, gotska umetnost kao sredina,
stvorili su jednu novu Francusku, jedan fran-
cuski svet, profile vidika i obrise gradova, pa
konaéno i jednu poetiku, $to sve poti¢e od te
umetnosti, a ne od geoloskih ¢inilaca, ili kape-
tovskih istitucija. Ali, zar nije odlika jedne sre-
dine da stvara svoje mitove, da proSlost prila-
godava svojim potrebama? Formalna sredina
stvara svoje istorijske mitove, koji nisu obli-
kovani jedino prema stupnju saznanja i duhov-
nim potrebama, nego i prema zahtevima forme.
ZapaZamo, na primer, da se kroz vekove proteZe
niz likovnih mitova anti¢kog mediteranskog sve-
ta. Prema tome da li se uklapa u romansku, got-
sku, u humanisticku, u baroknu, davidovsku ili
romantiénu umetnost, ovaj se niz preobraZava
i prilagodava drukéijim okvirima, povinuje
drukdéijem toku, i, u duhu ljudi koji prisustvuju
njegovim metamorfozama, budi najrazliditije, i
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¢ak najoprecnije predstave. On uédestvuje u Zi-
votu oblika ne kao neki nerazlozivi éinilac, ne
kao neki strani element, nego kao jedna pla-
sti¢na i podatna grada.

Ne izgleda li, medutim, da smo — isticudi
s tolikom strogoscéu razne principe koji odreduju
zivot oblika i koji se odraZavaju na prirodi, na
¢oveku i na istoriji, u tolikoj meri da obrazuju
jedan univerzum i jedno cCovecanstvo — dove-
deni dotle da ustanovimo jedan kruti determi-
nizam? Da moZda ne odvajamo umetnié¢ko delo
od ljudskog Zivota da bismo ga uveli u neki slepi
automatizam; ne postaje 1i ono na taj nacin rob
serije, ne izgleda li da je unapred definisano?
Nikako. Stadijum jednog stila, ili, ako hodéete,
jedan trenutak, u Zivotu stilova jeste ujedno i
jemstvo i tvorac raznovrsnosti. Tek u spokoj-
stvu jedne savrSene intelektualne definisanosti
duh je istiniski slobodan. Jedino moé formalnog
karaktera dopusSta lakoéu stvaranja i njegov
spontani karakter. Najveéi broj mnogostrukih
eksperimenata i varijacija javlja se kao funk-
cija preterane krutosti okvira, dok stanje neo-
granicene slobode dovodi neizbeZno do podraZa-
vanja. Cak i da se ospore ovi principi, nekolika
posmatranja dovoljna su da otkriju aktivnost,
maltene damar jednog jedinstvenog c¢inioca u
tim tako ¢vrsto povezanim skupovima.

Oblici nisu sheme ili ogoljena predstava tih
principa. Njihov se Zivot odvija u jednom pro-
storu koji nije apstraktni geometrijski okvir, a
otelovljuje u materijalu, posredstvom oruda i
ljudskih ruku. Bas ovde, a ne drugde, Zive ob-
lici, u ovom izvanredno konkretnom, izvanredno
raznovrsnom svetu. Isti oblik ¢uva svoju razme-
ru, ali menja svojstvo u zavisnosti od materijala,
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oruda i ruke. On nije isti tekst od$tampan na
razli¢itoj hartiji, gde je hartija samo podloga
teksta; u jednom crtezu hartija postaje element
Zivota, ona je, dakle, od bitne vaZnosti. Oblik
bez svoje podloge nije oblik, dok je i sama pod-
loga oblik. NuZno je, dakle, da u genealogiji
umetnickog dela damo mesto ogromnoj razno-
vrsnosti tehnika i da pokaZemo da prineip svake
tehnike nije inercija nego akcija.

Treba, uz to, pazljivo razmotriti i samog
coveka, koji nije nisSta manje raznolik. Izvor te
raznolikosti ne leZi u skladu ili neskladu rase,
sredine i istorijskog trenutka, veé u jednoj dru-
goj oblasti Zivota koja moZda i sama sadrzi afi-
nitete i podudarnosti mnogo suptilnije od onih
koji prethode op$tim grupisanjima u istoriji.
Postoji neka vrsta duhovne etnografije, koja se
proteZe kroz najpotpunije oformljene rase;.po-
stoje duhovni rodovi koji su spojeni tajnim ve-
zama i koji se stalno pronalaze izvan vremenskih
i prostornih granica. MoZda svaki stil, mozda
svaki stadijum jednog stila, moZda svaka tehnika
zahtevaju . prvenstveno odredenu ljudsku pri-
rodu, odredeni duhovni rod. U svakom sludaju,
tek u odnosu ovih triju vrednosti moZemo shva-
titi umetniéko delo kap nesto jedinstveno i kao
element jedne univerzalne lingvistike.

2
Oblici u prostoru

ROSTOR je zivotna sredina umetnidkog
dela. Nije, medutim, dovoljno reéi da delo-
zaprema mesto u prostoru; ono ga podesava

svojim potrebama, ono ga definiSe; ono ga, $ta-

' viSe, stvara u onom obliku koji najbolje odgo-

vara njegovim zahtevima. Prostor u kome se:
odvija Zivot jeste ¢inilac kojem se delo poko-
rava; prostor umetnosti plasti¢na je i promen--
ljiva materija. Za nas moZda predstavlja izve-
stan napor da ovo usvojimo s obzirom na to da
se nalazimo pod uticajem albertijanske perspek-
tive'?; postoje, medutim, i druge perspektive;
¢ak i sama racionalna perspektiva, koja konstru-
iSe prostor umetnosti kao prostor Zivota, mnogo
je, kao Sto éemo videti, elasti¢nija nego $to se
obi¢no misli, prikladna i za neobiéne paradokse
i za meSovite izume. Potrebno je da uloZimo na-
por da bismo usvojili kao pravilan tretman pro-
stora sve ono §to se ne pokorava njegovim za--
konirma. Sem toga, perspektiva je jedino vezana

12 Po Leon Batista Albertiju (1404—1472), floren—
tinskom arhitektu.

31



za predstavljanje trodimenzionalnog predmeta
u jednoj ravni, a to je samo jedan problem u
jednom veoma dugom nizu pitanja. Istaéi éemo
odmah: nemogudée je da ih sve razmotrimo in
abstracto i da ih svedemo na izvestan broj op-
§tih reSenja koja bi nalagala detaljnu primenu.
Oblik nije indiferentno arhitektura, vajarstvo
ili slikarstvo. Ma kakve da su uzajamne veze
izmedu tehnika, ma koliko da je odlu¢na pre-
vlast jedne nad ostalima, oblik je pre svega od-
reden specijalnim domenom u kojem se ostva-
ruje, a ne zel]om razuma. Isto jei s prostorom
koji on traZzi i koji za sebe stvara.

Postoji ipak umetnost koja se izgleda mozZe
preneti nepromenjena u ovu ili onu tehniku; to
je ornamentalna umetnost, verovatno prvobitno
pismo ljudske misli u sukobu s prostorom. Ova
je umetnost zato obdarena jednim potpuno oso-
benim Zivotom i pokatkad &ak i suStinski modi-
fikovana, u zavisnosti od toga da 1li je kamen,
drvo, bronza ili potez ki¢icom. I, najzad, ostaje
jedno mesto veoma obuhvatne spekulacije, ne§to
poput osmatracnice, odakle je moguée uociti iz-
vesne elementarne i opSte aspekte Zivota oblika
u njihovom prostoru. Cak i pre nego §to ée po-
stati ritam i kombinacija, najprostija ornamen-
talna tema, ili vijugava linija, ornamentalna
-Sara, koja implicira celo Rotomstvg_suggtrl]a al-
ternacija, uvojaka i nabora, ornament veg,slfruje
prazninu-1ia kojoj se Javlja i daje joj novu. eg-
21stenc213u Sveden na tanku vijugavu_crtu on
jé veé jedna gﬂamcn:?hm a i jedna Ftanjall On
zaokruzuje, on razara i ragparcava jalovo  tlo na
kOJem raste. "On ne samo da postopm'v
nego i uobli¢ava svoju sredinu, kojoj njegov
-obhk da]e 1zvesnu formu Ako pratimo sve me-

- —
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tamorfoze ovog oblika i ako se ne zadovoljimo
jedino time da razmotrimo njegove osnovne lig
nije, njegovu potku, nego sve ono 5to on sadrzi
u ovoj vrsti reSetke, uodiéemo jednu besko-
naénu raznovrsnost prostornih celina, koje sa-
¢injavaju jedan raspardan i rascepkan univer-
zum. Ponekad fon ostaje potpuno vidljiv i orna-

Yment se po njemu pravilno rasporeduje u jedno-
smernim ili unakrsnim nizovima; ponekad or-
namentalna tema preterano buja i guta povrsinu
koja joj sluzi kao podloga. Postovanje ili ukida-
nje prostora stvara dva reda figura. Reklo bi se
da prostor, veSto rasporeden oko oblika, ¢uva
njihovu distotu i predstavlja zalogu njihove po-
stojanosti. U drugom slucaju, oblici teZe da spo-
je svoje krivulje, da se poveZu, da se pomesaju.
Od logi¢ke pravilnosti, saglasnosti i veza, oni
prelaze na onaj talasasti kontinuitet u kojem se
odnos delova viSe ne moZe uoditi, gde su poce-
tak i kraj brizljivo sakriveni. Na mesto sistema
serije, sastavljene od diskontinuiranih, izrazito
rascljan]emh i ritmiziranih elemenata, koji ob-
razuju jedan stabilan i simetridan prostor $to ih
Stiti od nepredvidenih metamorfoza, dolazi si-
stem lavirinta, koji se sluZi pokretljivim sinte-
zama u jednom titravom prostoru. Unutar sa-
mog lavirinta kroz koji pogled zbunjeno mili,
potpuno pometen jednim linearnim kapricom
koji se skriva da bi postigao jedan tajni cilj,
obrazuje se jedna nova dimenzija, koja nije ni
pokret ni dubina, ali nam pribavlja takvu ilu-
ziju. U keltskim evandeljima ornament, ko_'|1 se
Javlja u ]ednom neprestanom SIOJewtom niza-
nju i iS¢ezavanju, deluje i pored toga §to je zbi-
jen u okvire slova i panoa, kao da se s jednom
neujednadenom brzinom premesta na razlidite
ravni.
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Prilikom proudavanja ornamenta uvidamo
da ovi bitni éinioci imaju isti toliki znac¢aj ko-
liki i ¢ista morfologija ili genealogija. Ovaj kra-
tak pregled koji smo posvetili ornamentu mogao
bi moZda da izgleda kao ne§to sistematsko i ap-
straktno, ukoliko ubuduée ne bismo pokazali da
Je ovo neobi¢no ornamentalno carstvo, to izabra-
no podruc¢je metamorfoza, odgajilo celu jednu
vegetaciju i faunu hibrida $to se potéinjavaju za-
konima jednoga sveta koji nije nas. Taj njihov
sv_et ppseduje izvanrednu stalnost i zestinu;
pr1rpa]u¢i u svoja nedra i doveka i Zivotinje,
on im ni u ¢emu ne popusta, nego ih prisajedi-
njuje svome carstvu. Na jednoj istoj tematskoj
podlozi neprestano se obrazuju nove figure. Na-
stale kao plod pokreta jednog imaginarnog pro-
stora, one bi bile besmislene i osudene na pro-
past u obi¢nim podruéjima Zivota. Ali ova fa-
una formalnih lavirinata raste i mnoZi se uto-
liko revnosnije ukoliko je stroze potéinjena go-
spodstvu tih lavirinata. Ovakvi hibridi ne po-
stoje jedino u gusto zbijenim sinteti¢kim mre-
Zama azijskih umetnosti ili romanske umetno-
sti. Nalazimo ih i u mediteranskim kulturama —
u Grékoj i Rimu, gde se javljaju kao ostaci sta-
rijih civilizacija. Uzmimo samo groteske koje
su ponovo zadobile vrednost u doba renesanse;
ocigledno je da se ovo zanosno bilje u ljudskom
obliku, presadeno u jedan potpuno pravilan pro-
stor i naizgled vraéeno u prirodno carstvo, de-
generisalo u svom obliku, izgubilo onu snaZnu
i paradoksalnu Zivotnu sposobnost. Njihova je
elegancija suvoparna i tro$na na svetlim zido-
vima Loda. Nisu to viSe divlji ornamenti u ne-
prestanom preobrazaju, u neiscrpnom samoob-
navljanju i nastajanju, nego muzejski primerci
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otrgnuti od rodne grude i izloZeni na jednom
praznom fonu, skladni i mrtvi. Bilo da imamo
vidljiv ili skriven fon, podlogu koja ostaje uoé-
Ijiva i stabilna izmedu znakova, ili se pak upliée
u njihove medusobne -veze, bilo da imamo plan
S§to ¢uva svoje jedinstvo i nepokretnost ili se
pak leluja pod figurama, meSajuéi se sa njiho-
vim tokovima, u pitanju je uvek jedan prostor
koji oblik stvara ili razara, oZivljava ili uobli-
cava. ,

Kao Sto smo veé zapazili, spekulacija o or-
namentu znaci spekulaciju o snazi apstrahova-
nja, razmisljanje o neiscrpnim izvorima imagi-
narnog, pa moze izgledati viSe nego odigledno
da ornamentalni prostor — sa svojim arhipela-
zima, njihovim obalskim pojasem i njihovom
¢udoviSnom faunom — nije prostor u pravom
smislu reci i da se javlja kao tvorevina proizvolj-
nih i promenljivih ¢inilaca. Reklo bi se da je sa-
svim drukd¢ije kad su u pitanju oblici u arhi-
tekturi, da se ovi s krajnjom pasivnoSéu i kraj-
njom dosledno$éu pokoravaju prostornim ¢éini-
ocima koji su nepromenljivi. A to je sasvim
ta¢no, jer se ova umetnost svojom suStinom i
svojim opredeljenjem ostvaruje bas u prirodnom
prostoru, u istom prostoru u kojem se kreé¢emo
i u kojem se ispoljava naSa telesna aktivnost.
Ali razmotrimo kako arhitektura postupa i na
koji se nadin oblici medusobno udruzuju da bi
iskoristili ovaj domen i da bi mu, mo#da, dali
nov izgled. Tri prostorne dimenzije nisu samo
zivotna sredina arhitekture nego su i njen ma-
terijal kao Sto.je to teZina ili ravnoteza. Odnos
koji ih vezuje u nekoj gradevini nikada nije pro-
izvoljan, ali nije ni strogo odreden. U njihovom
tretmanu deluje i raspored proporcija koji ob-
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liku daje originalnost, a prostor modeluje pre-
ma proracunatim saglasnostima. Citanje plana
i proutavanje stupnjeva izvodenja jednog arhi-
tektonskog dela pruZaju samo veoma oskudnu
predstavu o ovim relacijama. Jedna gradevina
nije zbir povr$ina, veé sklop delova, gde su du-
Zina, Sirina i dubina svakog od ovih &nilaca na
izvestan nadin medusobno uskladene i_sadinja-
vaju jedno novo telo s unutragnjom zapreminom
1 spoljnom masom. Citanje plana bez sumnje ot-
kriva mnogo. Plan pokazuje sustinu programa
i omoguéava uvezbanom oku da uodi glavna
konstruktivna reSenja. Jedan dobro obavesten
duh, koji raspolaZe obiljem primera, moze teo-
rijski rekonstituisati gradevinu na osnovu njene
povriinske projekeije. U $kolama se zato kan-
didati obu¢avaju da za svaku kategoriju plana
mogu unapred znati sva moguda reSenja u tre-
¢oj dimenziji, pa i uzorno reSenje za svaki dati
plan. Ali ova vrsta svodenja, ili, ako hodete,
skraéivanja radnih postupaka, ne obuhvata pot-
punost arhitekture; ona je lisava njenog osnov-
nog preimuéstva, koje se sastoji u tome $to ona
poseduje jedan celovit prostor, i to ne samo kao
neki ispunjen predmet nego kao jedan Supalj
kalup koji trima dimenzijama daje jednu novu
vrednost. Pojmovi plana, strukture i mase ne-
razdvojno su povezani i zato je opasno da se iz
takvog sklopa pojedina¢no izdvoje. To uostalom
i nije na$ cilj. Isti®uéi znadaj mase Zelimo pre
svega da dokaZemo da nije moguée potpuno uo-
¢iti arhitektonski oblik u skraéenom prostoru
osnovnog plana.

Mase su, pre svega, definisane proporcijama.
Ako kao primer uzmemo lade srednjovekovnih
crkava, zapaZamo da njihova visina stoji u sraz-
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meri s njihovom duZinom i Sirinom. Ve¢ je i to
veoma znacéajno, ako znamo da njihove dimpn—
zije nisu neSto pasivno, sporedno i proizvoljno.
Veze izmedu Sifri_j figura dozvoljavaju da se
nasluti-jedna nauka o prostoru koja, iako zasno-
vana na geometriji, nije ¢&ista geometrija. Ne
bismo mogli reé¢i da li u studiji Viole le Dika
o trougaonoj konstrukciji Sen-Sernena ne su-
deluje, pored pozitivnih é&inilaca, i izvesna mi-
stika brojeva. Neosporno je, medutim, da su ar-
hitektonske mase strogo postavljene zavisno od
uzajamnog odnosa delova i na osnovu odnosa tih
delova sa celinom. Uostalom, jedna gradevina
retko predstavlja jedinstvenu masu. Ona je, naj--
¢eSée, spoj sporednih i glavnih masa. Ovakav
tretman prostora dostize u umetnosti srednjeg
veka izvestan stepen snage, raznovrsnosti i éak
izvestan stupanj virtuoznosti. Overnjanska ro-
manska umetnost pruza nam u ovom pogledu
¢uvene i poznate primere kompozicijom svojih
oltarskih apsida, gde se volumeni stepenasto
diZu, poc¢ev od apsidalnih kapela pa do $iljastog
vrha na kubetu, preko krova kapela, deambula-
torijuma??, hora i pravougaonog masiva na kome
pociva zvonik. Isto je i u kompoziciji fasada,
ako pogledamo konstrukcije zapadnih apsida na
velikim karolin§kim opatijskim crkvama, ili
predemo na harmoni¢ne tipove normandijskih
crkava, s prelaznim stadijumom proSirenih nar-
teksal4, koji su zamisljeni kao prostrana crkve-
na predvorja. OCigledno je da fasada nije zid,
prosta konstrukciona tvorevina, nego kombina-
cija voluminoznih, dubokih i kompleksno ra-

13 Deo gotske crkve, naziva se jos &etnica.
14 Prednji deo crkve, predvorije.
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sporedenih masa. Ukratko, odnos izmedu glav-
nog broda i bo¢énih lada, zatim odnos izmedu
centralnih brodova i transepta u gotskoj arhi-
tekturi druge polovine XII veka, najzad, oftra
piramida u kojoj su ove mase upisane, kontinu-
itet ili diskontinuitet profila, — sve to postavlja
probleme koji prevazilaze okvire planimetrije
i koji, mozda, nisu iskljué¢ivo zasnovani na igri
proporcija.

To znadi da, iako su nuZne, proporcije nisu
dovoljne za definisanje mase. Jedna masa usvaja
epizode, otvore ili efekte. Svedena na krajnje
trezvenu zidnu ekonomiju, ona stie zavidnu
stabilnost, ona snaZno nale¥e na postolje i javlja
se pred nasim oé¢ima kao kompaktno évrsto telo.
Svetlost je u potpunosti obasjava i gotovo u jed-
nom mlazu. Mnos$tvo otvora, naprotiv, razbija
masu i ¢ini je nestabilnom; kompleksnost &i-
sto ornamentalnih oblika remeti njenu stabil-
nost i ravnotezu. Svetlost ne moZe da je oblije,
a da se pri tom ne razaspe; neprestano izloZena
ovakvim alternativama, arhitektura’ postaje po-
kretljiva, lelujava, tro$na. Prostor koji sa svih
strana obavija neprekinuti integritet masa, ne-
pokretan je kao i same mase. Prostor koji pro-
dire u Supljine mase i koji podleZe' udovifnom
bujanju njenih reljefa predstavlja pokretljivost.
Uzmimo samo primere iz umetnosti plamenog
stila, ili iz barokne umetnosti: ova arhitektura
pokreta li¢i na vetar, vatru, svetlost; ona se kre-
¢e u jednom fluidnom prostoru. U karolingkoj
ili ranoj romanskoj umetnosti arhitektura sta-
bilnih masa definiSe jedan stabilan prostor.

NaSa dosada$nja zapaZanja odnose se uglav-
nom na masu uopste. Ne smemo, medutim, za-
boraviti da se masa pojavljuje u dvostrukom
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vidu: kao spoljna i kao unutrasnja masa, ida
njihov medusobni odnos ima poseban znadaj za
proucavanje oblika u prostoru. Obe mogu biti
u uzajamnoj funkcionalnoj zavisnosti. Postoje,
tako, slucajevi gde nam spoljna kompozicija ra-
zotkriva svoju unutrasnju strukturu. Ali, ovo
pravilo nije svuda zastupljeno. Poznato je, na
primer, koliko cistercitska arhitektura!® nastoji,
naprotiv, da iza jedinstva zidnih masa sakrije
kompleksnost svoje wunutrainjosti. Celijska
struktura nekih modernih ameri¢kih gradevina
ne uti¢e na njihov spoljni izgled. Masa se ovde
tretira kao ispunjeno ¢vrsto telo, a arhitekt
trazi ono $to se u engleskom naziva ,mass en-
velope®* (omota¢ mase), kao $to vajar polazi od
grubog klesanja da bi postepeno modelovao. Ali,
mozZda se ba$ u unutrasnjoj masi skriva duboka
originalnost arhitekture kao takve. Dajuéi tom
praznom prostoru jedan odreden oblik, ona do-
ista stvara svoj vlastiti svet. Spoljagnji volumeni
i njihovi profili unose, bez sumnje, jedan nov i
potpuno ljudski element u svet prirodnih ob-
lika. Ali ako se o ovome dobro porazmisli, naj-
vec¢e ¢udo jeste bas u tome $to je u neku ruku
zami$ljeno i stvoreno nalidje prostora. Covek
se krece i dela izvan svih stvari; on je stalno na
povrdini i, da bi prodro u unutradnjost stvari,
potrebno je da raspara njihovu opnu. Preimué-
stvo arhitekture nad ostalim umetnostima, bilo
da gradi kude, crkve ili brodove, nije u tome
nego u tome Sto konstruiSe jedan unutrasnji
svet, koji sebi podeSava svetlost i prostor po za-
konima jedne geometrije, jedne mehanike i jed-

15 Po cistercitskom redu. — Prim. prev.
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ne logike, koji nuZno postoje u prirodnom po-
retku, ali ih priroda ne Primenjuje.
Pozivajuéi se na nivo baza i dimenzije por-
tala, Viole le Dik tvrdi da su najveée katedrale
uvek u srazmeri ¢oveka. Ali odnos ljudske sraz-
mere prema ogromnim dimenzijama katedrala
namece nam u isti mah i osecanje sopstvene ve-
li¢ine, veli¢ine same prirode, kao i o¢iglednost je-
cvine vrioglave ogromnosti koja u svemu premasa
covekove dimenzije. Sta je drugo nametalo neo-
bi¢nu visinu ovih lada ako ne aktivnost Fivota
oblika, ta stroga teorema s jednom ragélanjenom
strukturom i potreba da se stvori jedan novi
prostor. Svetlost ovde nije tretirana kao neki
Inertni ¢inilac, veé kao jedan Zivotni element, po-
godan da se ukljudi u ciklus metamorfoza i spo-
sobvan. da ih podrZi. Ona ne osvetljava samo unu-
traSnju masu, ona saraduje s arhitekturom, da
bi joj dala konaéan oblik. Ona je i sama oblik,
Jer su snopovi njenih znakova $to izviru iz od-
redenih tadaka zgusnuti, stanjeni i napeti, da bi
obz?.guli delove arhitektonske konstrukcije —
!{031 su viSe-manje sjedinjeni, istaknuti ili ne-
1zmenjeni pod dejstvom svetlosnih mlazeva i da
bi njenu strukturu staloZili ili pak razigrali.
Ona je oblik, jer u lade dospeva tek posto je
prethodno uoblidena i obojena na oslikanoj
mreZi prozora. Kojem carstvu, kojoj oblasti pro-
stora pripadaju ove figure §to lebde izmedu neba
1 zemlje, ova prozra¢na tela? One se javljaju kao
simboli onog vecnog preobraZaja $to neprestano
dejstvuje na oblike Zivota i &to neprestano na-
lazi u njima drukéije oblike namenjene jednom
novom Zzivotu; te figure su u ravnom i neogra-
nicenom prostoru vitraza, s njihovim prozirnim,
promenljivim, bestelesnim slikama, koje ipak
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strogo sapinje jedan olovni ram; one su i u.
stabilnosti arhitekture — u onoj prividnoj po-
kretljivosti volumena 3$to se poveéavaju s du-
binom senki, u igri stubova, u kosom rasporedu
lada koje se stupnjevito diZu i smanjuju.

Neimar, tako, ne obavija prazan prostor,.
veé izvesno prebivaliste oblika; obradujuéi pro--
stor, on ga modeluje i spolja i iznutra kao neki
vajar. On je tehniCar prilikom izrade plana,
konstruktor u kombinovanju gradevinskih ele-
menata, slikar u rasporedu efekata, vajar u
tretmanu masa. On je sve to manje-viSe i naiz--
meni¢no prema zahtevima svoga duha i zavisno-
od stadijuma jednog stila. Bilo bi zanimljivo da
se, primenjujucéi-ove principe, proué¢i kako ovo-
pomeranje vrednosti utice i da se ispita kako
ono uslovljava niz metamorfoza, koje vise nisu
pretvaranje jednog oblika u neki drugi oblik,
nego transpozicija jednog oblika u neki drugi
prostor. Zapazili smo bar rezultate ove pojave-
kada smo govorili o arhitekturi slikara prilikom
proucavanja plamenog stila. Zakon primata teh-
nike bez sumnje je glavni éinilac ovih preno-
Senja. Ona se javljaju u domenu svih umetnosti.
Postoji tako skulptura koja je iskljuéivo name--
njena arhitekturi, ili ta¢nije potpuno podredena
ovoj i iz nje sasvim proistekla, kao i skulptura
koja svoje efekte, maltene i svoju tehniku, po-
suduje od slikarstva.

Veé smo ranije podrobnije izloZili ovo shva-
tanje, kada smo nedavno, u jednom svom delu,
pokusali da definiSemo monumentalno slikarstvo
kako bismo preciznije odredili izvesne probleme
koje postavlja romanska umetnost. Da bi se do-
bro razumeli razli¢iti aspekti vajanog oblika u
prostoru, izgleda nam, u pocetku, da je dovoljno-

]
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razlikovati bareljef, visoki reljef i puni reljef.
Ali, ova distinkcija, podesna za klasifikovanje
izvesnih kategorija predmeta, povrina je i dak
varljiva u naSim istrazivanjima. Svaka od ovih
kategorija pokorava se opstim pravilima; inter-
pretacija prostora takode je promenljiva zavisno
od toga da li su u pitanju reljefi ili statue. Ma
kolika da je dubina reljefa, ¢ak i kad je u pi-
tanju skulptura vezana za fon, ili statua koju
moZemo razgledati sa svih strana, punoéa je
u izvesnom smislu bitna odlika skulpture. Skul-
ptura moZe sugerisati sadrZaj Zivota i njegov
unutrasnji raspored, ali je sasvim ocigledno da
nam njena linearna projekcija ne bi mogla na-
metnuti opsesiju Supljine. Skulptura se ne po-
dudara s onim anatomskim figurama koje sa-
¢injava zbir delova $to su medusobno povezani
unutar jednog organizma shvaéenog kao fizio-
loSka kesa. Ona nije omota&. Ona ima odredenu
teZinu kojom dejstvuje na podlogu. Rad organa
znaCajan je ovde u onom stepenu u kom se jav-
lja na povrsini tela pod uslovom da je ne remeti
kao izraz mase. Moguée je, svakako, anali-
ticki razmotriti i izdvojiti izvesne vidove va-
janih figura. Jedna dobro izvedena studija ne
bi smela da to propusti. Ose nam pokazuju po-
krete. Cak i kada ih ima u veéem broju, éak i
kada odstupaju od vertikale, ose mogu biti in-
terpretirane u odnosu na figuru kao arhitekton-
ski planovi u odnosu na gradevine, s tim ogra-
ni¢enjem $to se one veé nalaze u jednom trodi-
menzionalnom prostoru. Profili su siluete figure
prema uglu posmatranja — s lica, nali&ja, iz pti-
¢je ili Zablje perspektive. Ove siluete variraju
u beskonatnom i ,Sifruju® prostor na stotinu
nagina zavisno od toga kako se kreéemo oko
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statue. Proporcije kvantitatitvno definiSu odnos
delova. Modelovanje predstavlja interpretaciju
svetlosti. Cak i da ih posmatramo évrsto poveza-
ne i ne gubimo iz vida njihovu tesnu uzajamnu
zavisnost, ovi elementi nemaju nikakve vrednosti
ukoliko ih izdvojimo iz punoée kojoj pripadaju.
Zloupotreba re¢i volumen u umetni¢kom rec-
niku naSeg doba odgovara jednoj osnovnoj po-
trebi da se dokudi neposredni &inilac skulpture
ili skulpturalnog kvaliteta.

Ose su apstrakcija. Kada posmatramo jednu
armaturu, jednu Zi¢anu maketu §to u sebi krije
fizionomiju svih nerazvijenih elemenata, kao i
znake bez slika, pismo, Cisti ornament, na$ po-
gled sve ovo zaodeva, hteo ili ne hteo, jednom
supstancom i nalazi dvostruko zadovoljstvo u
njihovoj kategori¢noj i uZasnoj ogoljenosti i u
nesigurnom, ali stvarnom omota¢u mase, kojim
ih nuZno obavija. Isto je i sa profilima — tom
zbirkom ravnih slika — ¢iji postepen ili slojevit
raspored budi predstavu punoée jedino zato $to
¢ovek u sebi nosi potrebu za punoéom. Stanov-
nik jednog dvodimenzionalnog sveta mogao bi
raspolagati celim nizom profila jedne odredene
statue, diviti se raznolikosti figura, a pri tome
uopste ne pomisliti da je to jedna jedina — samo
u reljefu. S druge strane, ako se prihvati da raz-
mere delova jednog tela podrazumevaju njegov
relativan volumen, oc¢igledno je da moZemo is-
pisivati u uglove prave ili krive linije, a da pri
tom ne stvorimo jedan celovit prostor. Ocigled-
no je i to da istrazivanja u oblasti proporcija
podjednako odgovaraju ravnim figurama kao i
figurama u reljefu. Najzad, ako se modelovanje
moze tumaditi kao zZivot povrsina, razliite ravni
koje sadinjavaju te povrSine nisu potka praznine
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vec susret prostora i onog $to smo ranije nazvali
unutraSnjom masom. Tako nam ose, ako ih po-
smatramo izdvojeno, pokazuju pravac pokreta,
profili — mmnogostrukost kontura, proporcije —
odnos delova, modelovanje — topografiju svet-
losti; ali nijedan od ovih elemenata, pa &ak ni
svi zajedno, ne moZe zameniti volumen. Zato je
moguce, jedino ako se uzme u obzir ovaj pojam,
odrediti prostor i formu u skulpturi u njihovim
razli¢itim vidovima.

Pokusali smo da to u&inimo razlikujuéi pro-
stor-granicu i prostor-sredinu. U prvom sluéaju,
prostor u heku ruku obavija formu, on strogo
ogranicava njeno Sirenje, on se tvrsto pripija
uz nju kao dlan ruke u%a sto ili staklenu plocu.
U drugom sluéaju, prostor je slobodno ofvoren
sirenju oblika, kojima ne nameée nikakva ogra-
nicenja; ovi borave i §ire se u njemu, kao oblici
Zivota. Prostor-granica ne samo da ublaZuje $i-
renje reljefa, preteranost ispupdenja, nered ob-
lika, koje teZi da sabije u jednu jedinstvenu

masu nego dejstvuje i na modelovanje, &ije va-

lovite i burne prelive obuzdava zadovoljavajuéi
se time da ga nagovesti isticanjem izvesnih me-
sta, laganim pokretima koji ne prekidaju kon-
tinuitet povrSine, a ponekad &ak, kao u roman-
skoj skulpturi, ornamentalnim dekorom nabora
Sto su namenjeni da zaodenu nagost masa. Na-
protiv, prostor shvaéen kao sredina podstite
razbijanje oblika, igru praznina, naglost otvora,
i dopusta, ¢ak i u samom modelovanju, mnogo-
struke i opre¢ne povriine koje prelamaju svet-
lost. U jednom od svojih najkarakteristi¢nijih
razdoblja monumentalna skulptura pokazuje nu-
zne posledice zakona na kojem se zasniva pro-
stor-granica. Romanska umetnost — koja je pod-
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redena zahtevima arhitekture — daje vajanom
obliku vrednost zidnog oblika. Ovakvo tumade-
nje prostora ne vazZi samo za figure koje deko-
riSu zidove i koje stoje u jednom odredenom
odnosu prema zidnim povrSinama; nalazimo ga
primenjenog i na puni reljef. Reljef je tu pot-
puno obavijen epidermom koja §titi punoéu i
gustinu masa. Statua tada izgleda tako kao da
je oblivena jednom ujednadenom i mirnom
svetloSéu koja lagano prati blage prelive ob-
lika. Obrnuto, ali u istom smislu, prostor shva-
¢en kao sredina ne uslovljava samo jednu odre-
denu vrstu vajarstva. On takode dejstvuje i na
visoki reljef i bareljef koji nastoje svim sred-
stvima da docaraju iluziju jednog prostora u
kojem se oblik slobodno kreée. Barokni stadi-
jum svih stilova pruZa mnogobrojne primere
ove vrste. Epiderma nije viSe jedan tadno ra-
zapet zidni omotad, ona podrhtava pod pritiskom
unutradnjih reljefa Sto teZe da osvoje prostor
i da se razigraju na svetlosti, ona podrhtava pod
naviranjem reljefa koji se javljaju kao odigledno
prisustvo jedne mase, koju u dubini razdiru neki
skriveni nemiri.

Bilo bi moguée da se na isti naéin, i prime-
njujudi iste principe, prouée odnosi oblika i pro-
stora u slikarstvu, u onom stepenu u kome ova
umetnost tezi da dodara punoéu predmeta koji
zapremaju trodimenzionalni prostor. Slikarstvo,
medutim, ne raspolaZe tim potpunim prostorom,
ono ga prividno stvara, sto svakako predstav-
Ija krajnji domet njegove osobene evolucije. Cak
1 u ovom sluéaju slikarstvo moZe dati samo je-
dan profil predmeta. Ne postoji, moZda, nista
znadajnije od varijacija slikanog prostora. Mo-
gude je, medutim, dati tek pribliznu predstavu
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o tome, jer jos uvek nemamo jednu istoriju per-
spektive, kao ni istoriju proporcija ljudskog
tela. Uvidamo, ipak, da se ove toliko upadljive
promene ne javljaju samo kao rezultat raznih
doba i razli¢itih stupnjeva inteligencije nego kao
funkcija samih materijala, bez &ije se analize
svaka studija o oblicima opasno primide &istom
teoretisanju. Iluminacija, freska, tempera, uljana
slika, vitraz — ne bi mogli biti ostvareni u ne-
kom proizvoljnom prostoru: svaki od ovih po-
stupaka daje prostoru jednu specifiénu vrednost.
' Ne Zele¢i da se unapred upus$tamo u istraZiva-
nja koja, po naSem uverenju, zaslufuju poseban
trud, moze se ipak reéi da slikani prostor zavisi
od toga da li se izvor svetlosti nalazi izvan slike
ili u njoj, drukédije reéeno — u ‘zavisnosti od
toga da li je umetni¢ko delo shvaéeno kao jedan
predmet u svemiru, osvetljen kao i drugi pred-
meti prirodnom svetlo$éu, ili kao jedan svemir
sa svojom vlastitom, unutragnjom svetlo$éu, koja
je napravljena po odredenim pravilima. Ova raz-
lika u koncepciji vezana je, bez sumnje, za raz-
liku u tehnikama, ali ne zavisi od nje na jedan
apsolutan nacin. Slikarstvo u ulju moZe izbeéi
suparni$tvo prostora i svetlosti; minijatura, fre-
ska i sam vitraZ mogu za sebe stvoriti jednu fik-
tivnu svetlost u jednom iluzornom prostoru. Ne
smemo gubiti iz vida ovu vrstu relativne slobode
prostora u odnosu na materijale u kojima se
ostvaruje, a takode ni onu lakoéu s kojom pro-
stor prima ovaj ili onaj oblik zavisno od ovog
ili onog materijala.

Pozabavili smo se veé i ranije ornamental-
nim prostorom, kada smo govorili o ukrasu —
tom znadajnom rodu umetnosti koji svakako ne
dominira svim tokovima umetnosti, ali, kroz
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mnoge vekove i u mnogim zemljama, izraZava
ljudske snove o obliku. Ornament je najkarak-
teristi¢niji izraz poznog srednjeg veka na Za-
padu i gotovo ilustracija jednog nad¢ina misljenja
koje odbacuje razvijanje misli da bi usvojilo
zamrsenost, koje stvarnom svetu pretpostavlja
¢udljivost sna, koje niz zamenjuje spletom. U
helenisti¢koj umetnosti dovek je okruZen jednim
smanjenim i uzanim gradskim ili seoskim pro-
storom, kutovima ulica ili parkova, ,predelima“
s manje ili viSe seoskim ambijentom, krcatim
elegantno kombinovanim neobi¢nim detaljima
koji sluZe kao okvir lakim bajkama i romanesk-
nim epizodama. Medutim, ovi sporedni elementi
vremenom ocvrséuju, postaju kruti oblici bez
sposobnosti samoobnavljanja i pokuSavaju da
postepeno shematizuju sredinu, kojoj su nekada
sluzili kao topografski znaci. U hri§éanskim pa-
storalama ukrasni motivi u obliku vinove loze
ili senice unistili su svoj pejzaZ. Oni su tu na-
pravili prazninu. Vraéen u Zivot iz tame pri-
mitivnih civilizacija, ornament nije vie morao
da se obazire na dimenzije jedne dekompono-
vane sredine koja viSe nije pruZala otpor; Sta-
viSe, on je u sebi nasao svoju sopstvenu sredinu
1 meru. PokuSali smo veé¢ da dokaZemo da pro-
stor pleternog ornamenta nije nepokretan i bez
dubine: on se kreée, jer se u njemu preobraZaji
odvijaju pred naSim oé¢ima, ali ne u odvojenim
stadijumima nego u celovitoj neprekidnosti kri-
vih, spiralnih i zamrSenih linija, isprepletenih
osa; on nije bez dubine jer su, sli¢no ponornici
Sto se gubi u podzemnim lavirintima da bi opet
izronila na svetlost dana, konci od kojih su sat-
kane ove nestalne figure medusobno viSestruko
izukritani, jer se jasan oblik ovih figura na
s
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planu slike objaSnjava jedino nekom tajnom
aktivnoSéu na jednom unutrainjem planu. Ova
perspektiva apstraktnog uodljiva je, kao §to smo
rekli, u irskoj minijaturi, koja se ne iserpljuje
u igri prepleta. Kombinacija kockastih éetvoro-
ugaopih ornamenata ili nepravilnih poliedara,
u naizmeni¢nom smenjivanju svetlog i tamnog,
sli¢ne izometrijskim vidicima razorenih naselja,
nalik na planove nemoguéih gradova, daju nam
pokadsto, a da se pri tom ni najmanje ne posluze
Sf_a:nkama, nametljiva i u isti mah nestalnu ilu-
ziju jednog lelujavog reljefa, kao i meandre iz-
-deljene tamnim i svetlim naborima. Remansko
zidno slikarstvo, naro¢ito u zapadnim provinci-
Jama Francuske, saduvalo je u kompoziciji bor-
dura neke od ovih postupaka; pa iako izgleda
da ih ono rede primenjuje u kompoziciji figura
u uzem smislu redi, ipak velika monohromatska
polja, koja obrazuju ove figure, ne stavljaju
jedan pored drugog dva jednaka valera, nego
umecu jedan razlid¢iti valer. Da li je to isklju-
¢ivo zbog opti¢ke harmonije? ¢!ini nam se da se
ovo pravilo, ukoliko ga pratimo redovno, vezuje
za strukturu ornamentalnog prostora, ¢iju smo
neobi¢nu perspektivu napred ukratko izloZili.
Svet slikanih zidnih figura ne bi mogao do-
pustiti iluziju reljefnosti, kao §to ni naglasena
potreba za ravnoteZom ne dozvoljava prevelik
broj otvora u zidu; ali &isto tonalne razlike, koje
‘postuju punoéu zidova, nagoveStavaju odnos
delova koji bismo mogli nazvati ravnim modelo-
vanjem, ¢ime jednom kontradikcijom u termi-
nima izrazavamo opti¢ku kontradikciju, koja se
javlja kao neobican rezultat one prve. Ovo jos
jedanput potvrduje postavku da se ornament ne
Jjavlja kao neko apstraktno pismo koje se razvija
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u bilo kakvom prostoru, i da ukrasna forma
stvara svoje oblike prostora, ili jo§ bolje — jer
su ovi pojmovi neraskidivo povezani — da pro-
stor stvara formu a forma prostor, sa istom slo-
bodom u odnosu na predmet, po istim zakonima
koji vaZe u njihovom uzajainnom saobraéaju.

No jako je ta¢no da su ovi termini tesno i
delotvorno povezani u Skolskom i klasiénom sta-
dijumu bilo kojeg ornamentalnog stila, ima i
takvih slucajeva gde prostor ostaje ornament,
dok se predmet koji sé nalazi u njemu, ljudsko
telo na primer, postepeno izdvaja i osamosta-
ljuje; postoje takode i drugi sluéajevi gde oblik
predmeta zadrZava vrednost ornamenta, dok
prostor oko njega tezi jednoj racionalnoj struk-
turi. Ovde se javlja kobni pojam fona u slikar-
stvu: priroda i prostor viSe nisu carstvo doveka
~ jedan prsten koji ga opasuje, ali predstavljd
njegov produzetak — da bi postali jedna odvo-
jena oblast u kojoj se ¢ovek kreée. U tom po-
gledu romansko slikarstvo predstavlja prelazni
oblik. Obojene trake, sveCane odore, Sare, zastori
nad tremovima, — sve to potire fonove; figure
ovde stoje u prirodnom redu i nipoSto se ne iz-
dvajaju od svoje podloge; iako nisu strogo or-
namentalne, s obzirom na to da jo$S nisu sapete
savrSeno definisanim okvirima, one su ipak, i
pre svega, $ifra i arabeska. Figurine pariskih
psaltira iz XIII veka, i pored elegancije njihovih
profila, ne bismo ocigledno smeli kvalifikovati
na isti nadin. One ne dolaze iz nekog nemoguceg
sveta, one su sposobne za zemaljski Zivot: nji-
hovi skladni delovi i tatne proporcije postuju
zakone tog sveta; najeSée izdvojene u jedan
okvir dekorativne arhitekture, one se jasno iz-
dvajaju na zvezdolikim podlogama Zara ili na
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Sarolikim fonovima listastog ornamenta. I pored
razlike u postupku, zapaZanje iste vrste moZema
primeniti i na Zan Pisela’s i njegove imaginarne
vrtice, u kojima prepoznajemo elemente ovoga
sveta i figure s jednom neobi¢nom é&ilogéu i Zi-
vahnoséli, samo profilirane kao re$etka od kova-
nog gvozda i obeSene o drZaé¢ iznad praznog
prostora margina. Prostor dekorisanog Tukopisa,
kao i oslikani zid, opire se jo§ uvek fikciji re-
ljefnosti, iako forma pocinje da buja upijajudi
u sebe lake reljefe. Primeri suprotnog fenomena
ne nedostaju italijanskoj umetnosti renesanse;
Bot;cel_ij evo delo nudi nam neke veoma izrazite.
Boti¢eli poznaje i praktikuje, ponekad kao pra-
vi virtuoz, sve veStine koje omoguéuju da se
m{erl.‘]}vo konstrui$e linearni i eteri¢ni prostor,
ali blC‘c:l. koja Zive u ovom prostoru nisu u pot-
punosti definisana tim prostorom. Ona zadrZa-
vaju jednu vijugavu ornamentalnu liniju, koja
svakako nije linija jednog datog, strogo razvr-
stanog ornamenta, ve¢ kontura koju mozZe obra-
zovati leprSavi hod plesada, koji se hotimiéng
izvija, Cak i u fizioloSkoj ravnoteZi svog tela, da
bi obrazovao figure ovih tela. Ovo preimuéstvo
ostaje zadugo svojina italijanske umetnosti.
Nesto sli¢no dogada se i u opsenarskom car-
stvu mode. Ponekad moda pokuSava da postuje
1 Cak da istakne proporcije prirode. Najéesce,
ona podvrgava oblik ¢udnovatim preobrazajima
i stvara hibride, namec¢e ljudskom obliku pro-
fil Zivotinje ili cveta. Telo je samo povod, pod-
loga i grada proizvoljnih kombinacija. Taka
moda stvara jedno vestacko &ovedanstvo, koje
nije pasivan dekor jedne pasivne sredine, nego

) 16 Jean Pucelle (pravilno Jehan P.), minijaturist
iz prve polovine XIV veka.
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sama ta sredina. Ovo ¢ovecanstvo koje naizme-
ni¢no poseduje osobine heraldike, teatra, vilin-
ske drame, arhitekture,; mnogo je manje podre-
deno jednoj racionalnoj nameni negoli poezija
ornamenta; a njegovi pojmovi linije i stila mo-
Zda su samo jedan suptilan kompromis izmedu
izvesnog, uostalom veoma promenljivog, fizio-
loSkog kanona — poput sukcesivnih kanona
grcke umetnosti — i éudljivosti figura. Ovi raz-
novrsni nadini rasporedivanja oduvek su privla-
¢ili odredenu vrstu slikara, slikare kostima na-
rodito. Cak i oni slikari koji ispoljavaju gotovo
potpunu ravnodusSnost prema ovim metamorfo-
zama ukoliko ove zahvataju ljudsko telo, poka-
zuju krajnju osetljivost prema dekoru tkanina.
Ono Sto vaZi za Boticelija, vazi u istoj meri i za
Van Ajka. Golemi SeSir Arnoltinija na njegovoj
Zivahnoj, bledoj, siljastoj glavici, nije bilo ka-
kva dostojanstvenicka kapa. U beskona¢nom,
vanvremenskom sumraku, u kome veénik Rolen
éita svoju molitvu, zlatom optoCeni cvetoliki
ukrasi na njegovom ogrtaéu potpomaZu stvara-
nje magije mesta i trenutka.

Ove opaske o postojanosti izvesnih formal--
nih valera pokazuju nam samo jedan vid jed-
nog veoma sloZenog razvoja. Pre nego Sto ¢e se
pokoriti zakonima samog cula vida, tj. pre no
§to ¢e vizuelni lik slike biti posmatran kao lik
na mreznjaci koji u jednoj ravni sadrzi iluziju
triju dimenzija, prostor i oblik u slikarstvu pro--
8li su veé kroz razlidite razvojne stadijume. Od-
nosi izmedu reljefa i forme, izmedu dubine i
prostora nisu odjednom teorijski definisani, veé
ispitivani tokom sukcesivnih eksperimenata i
znadajnih promena. Potove figure, te jednostav-
ne i lepe celine, borave u jednoj ogranicenoj
sredini, §to li¢i na atelje nekog vajara ili, joS
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bol,]e, na scenu nekog pozori$ta. Dekor, zatim no-
seéi stubovi na kojima su istaknute, pre kao
Snazni nagovestaji negoli kao istinski elementi
arhitektonske plode i platna s pejzaZima, zau-
321ﬂ;gggg pogged dna jedan odludan na&in i ne
: U zZidu da se njiSe ispod pr i

otvora. Ovakvo shva‘c.anjeJ pokatlgad 15:1(? s;grg:)hﬂ
pusta jedan drugi stav koji moge izrazavati Ze-
lIju za posedovanjem sredine, kao, na primer
u Kapeli Bardi, na sceni Odricanja ’svetog Fran-
soa, gde je sokla rimskog hrama predstavljena
u vidu ugla,_tako da nam sa obe strane svoje
1vice pruza liniju koja se gubi u dubini i koja
deluje tako kao da napred izbacuje masu i utapa
J€ U nas prostor. Nije 1i to u prvom redu jedan
k'ompozm'mm prosede, da bi se strogo razdelile
IJudskq figure s obe strane ugaone linije? Bilo
kako. bilo, u tom prozraénom prostoru s ta¢nim
granicama gbﬁci su uprkos njihovih pokreta izo-
lovani jedni od drugih i od svoje sredine kao da
se nalaze u jednom praznom prostoru. Reklo bi
se l‘.!-::rl. su izloZeni jednom ogledu, &iji je cilj da
111‘ lisi svake dvosmislene veze, svakog kompro-
misa, da ih nepogresivo ograni¢i, da ponaosob
1stakne_ njihovu tezinu kao samostalnog elemen-
ta. Potisti su, kao §to je poznato, daleko od toga
da u tom pogledu budu dosledno verni dotizmu

Taj scenski prostor, veSto prilagoden potrebamai
narodnog pozorignog prikazivanja, postaje po-
novo s Andreom da Firencom u Spanskoj ka-
peli pozornica apstraktnih hijerarhija ili ravno-

duana} pgodloga kompozicija koje se naizmeniéno

smenjuju, ali se ne povezuju u jedan zajednicki

niz; dok Tadeo Gadi?7, naprotiv, u Vavedenju

———

" Taddeo di Gaddi (fiveo u X1V ¢eni
= ! . ‘ ] [ v.); udenik i
sle lzsg.lk Botov, uvodi arhltekto.nske elemente u sli-

52

pokusSava, mada u tome potpuno ne uspeva, da
stabilno postavi arhitektonski dekor Jerusalim-
skog hrama; ve¢ se i ovde zapaZa, daleko pre
prospettive (prospettiva) Pjero dela Franc¢eska u
urbinskoj pinakoteci, da ¢e arhitektura imati
prvu re¢ u eksperimentima koji ée dovesti do
racionalne- perspektive.

Ovi eksperimenti, medutim, nisu konver-
gentni; pre njih se javljaju, prate ih, a ponekad
i dugo opovrgavaju, suprotna reSenja. Sijena u
tom pogledu pruza potpunu raznovrsnost; das
onom sjajnom negacijom gde vidimo stara zlat-
na pozada iSarana cvetolikim ukrasima i arabe-
skama na kojima se ocrtavaju oblici, optodeni
jednim svetlim gajtanom koji ih istide poput
crtanog okvira, ta pozada koja predstavljaju
jedan ornamentalni prostor jednog ornamental-
nog oblika Sto teZi jednom nezavisnom Zivotu;
¢as onim velikim zelenim povrSinama koje su
poput tapiserija postavljene iza scene iz lova
ili scena s motivima cveéa; najzad, i u tome je
originalnost sijenskog doprinosa, onim karto-
grafskim pejzaZima koji na slici linijski prika-
zuju svet ne po dubini nego gledan iz pti¢je per-
spektive i predstavljaju ujedno ravnu i savr-
Senu pozornicu za najpotpuniju raznovrsnost u
epizodama. Potreba da se uhvati totalitet pro-
stora zadovoljava se ovde jednom proizvoljnom
i plodnom strukturom koja nije ni shematski,
skraéeni pregled jednog plana, ni uobicajena
perspektiva i koja, ¢ak i posle otkriéa poslednje,
ponovo zadobija snagu u ateljeima Severa, kod
slikara fantastiénih pejzaZa. Horizont Sto se pro-
stire u visini ljudskog oka skriva predmete jedne
iza drugih, a udaljenje, sve viSe ih smanjujudi,
tezi da ih ukine. Ispod uzdignutog horizonta pro-
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stor se rasprostire kao tepih, a zemlja li¢i na
obronak jednog brega. Sijenski uticaj prosirio je
ovaj sistem u severnoj Italiji, gde u isto vreme
Altikiero, drukdéijim putevima, pokusava da su-
geriSe Supljinu prostora kruznim ritmom svojih
kompozicija. U Firenci, medutim, saradnjom
tehnicara, arhitekata i slikara, otkriva se ili, tad-
nije, usavrSava, masina koja trodimenzionalni
prostor svodi na elemente u jednoj ravni, izra-
¢unavajuéi njihove odnose s matemati¢kom
preciznoséu.

Ne moZemo u jednom prostom metodolo-
Skom prikazu opisati genezu i prve korake te

-~——2zmacajne novine, ali je znadajno istaéi da ona,

1 uprkos prividnoj strogosti pravila, ostavlja i-
roko polje mnogobrojnim moguénostima, podev
od svojih prvih zadetaka. Teorijski, umetnost
u odnosu na predmet, tj. u odnosu na stvarni
oblik u stvarnom prostoru, postupa odsada kao
i oko u odnosu na isti predmet, po sistemu vizu-
elne piramide koji je izloZio Alberti; i kako je
delo tvorca obuhvaéeno u njegovoj punoéi, u
njegovoj vernosti, u njegovoj raznovrsnosti, za-
hvaljujuéi metodi¢noj saglasnosti volumena i
ravni, umetnik je, zaista, po misljenju savre-
menika, ¢ovek najsli¢niji Bogu, ili, ako hoéete,
jedan drugorazredni bog-imitator. Svet koji on
stvara predstavlja jednu tvorevinu posmatranu
iz jednog odredenog ugla, naseljenu kipovima
jednakih profila: tako se bar moZe simboli¢no
prikazati udeo arhitekture i vajara u novoj sli-
karskoj umetnosti. Sreéom, u perspektivi vero-
vatnoce i dalje, medutim, postoji uspomena na
imaginarne perspektive. Oblik ¢oveka i Zivih bi-
¢a, posmatran iz tog ugla, osvaja majstore: on je
potpuno dovoljan za definiciju celokupnog pro-
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stora rasporedom svetlosti i senki, odmerep,oéét}
svojih pokreta, verno$éu svojih uglovag,' koje ovi
slikari neumorno proucavaju na konjima; pej-
zaZi, medutim, kojima je taj oblik okruzen —
dekor Ué¢elovih bitaka, ili Pizanelov dekor Lg—
gende o sv. Pordu u Svetoj Anastaz'ivji — pri-
padaju jo$ uvek nekadaSnjem fantasfucn_o.m sve-
tu, $to poput nekakve karte ili tapiserije sto;q
iza figura. A ove figure, uprkos autenti¢nosti
njihove supstance, ostaju pre svega px-'ika‘zane iz
profila; one su ravne siluetama, one imaju, ako
se tako moZe reci, heraldi¢ko, ako ne i orna-
mentalno obeleZje, kao §to se moZemo uveriti na
crteZima iz Valardijevog zbornika. Odluc¢nost
ljudskog profila koji na praznini urezujq jednu
nepromenljivu obalsku liniju, granicu 1:§m§adq
sveta Zivota i apstraktnog prostora u koji je i
sam uklopljen, pruza za ovo mnoge druge pri-
mere. Pjero dela Franceska pridaje znacaj ovoj
praznini, koja tako obiluje tajnama i bez kq]e
ni ¢ovek ni svet ne bi postojali, i uoblicava je.
On ne samo da pruZa Skolski primer tog }con—
struisanog pejzaza — prospettive, koji nudi ra-
zumu uverljive znake za raspoznavanje u vidu
perspektivom uobli¢enih gradevina — nego po-
kuSava da definiSe promenljiv odnos izmedu vaz-
dusnih tonova i figura: &as se te figure s jednom
gotovo prozrafnom jasnocom isticu na jednoj
crnoj podlozi pozadine, Cas se tamne 1 senkgm
modelovane opet propinju na bistrini fonova sto
su sve viSe preplavljeni svetloScu. _

Reklo bi se da se ovim bliZimo kraju. Kako
su se imaginarni svetovi ornamentalnog prosto-
ra, scenskog prostora, kartografskog prog.'t_;ora
ponovo spojili s prostorom stvarnog svet'a, zivot
oblika morao bi se odsada manifestovati prema
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nepromenljivim pravilima. Nista od svega ovoga
ipak nije ta¢no. Pre svega, perspektiva, zabav-
IJ.a:]ué_i se sama sobom, suprotstavlja se svojim
czl_ljewma: pomocu opti¢ke varke ona razara ar-
h,ltekt_t_m._l ¢iji se stropovi rasprskavaju pod
erupcijom apoteoza; ona scenski prostor ¢&ini
bezgr_aniénim, stvarajuéi jednu la¥nu beskraj-
nost i jednu prividnu velidinu, ona beskona&no
pomice granice vida i prevazilazi - granice uni-
verzuma. Tako se princip metamorfoza besko-
naéno koristi vlastitim dedukecijama. On nepre-
stano stvara nove odnose izmedu oblika i pro-
stora. Rembrant ih definige svetloSéu: oko jedne
svetle tacke, on u jednoj prozirnoj tami slika
kugle_e, spirale, vatrene krugove.. Za Tarnera,
svet je jedan nestabilan spoj fluida; oblik je po-
kretljiva slaba svetlost, nesigurna mrlja u sed-
nom nestalnom svetu. Jedan. ovakav, ¢ak i kra-
tak, pregled razliditih koncepcija prostora po-
kazuje nam, tako, da se Zivot oblika, u nepre-
stanom obnavljanju, ne obrazuje prema strogo
odredenim, stalno i opste shvatljivim datostima,
nego da rada razlidite vrste geometrije, unutar
same geometrije, kao $to stvara materijale koji
SuU mu potrebni.

R

3

Oblici u materijalu

BLIK je samo jedna zamisao duha, jedna

spekulacija o prostoru svedenom na geo-

metrijsku inteligibilnost, sve dok se ne oZi--
volvori u materijalu. Kao ni prostor Zivota, ni
prostor umetnosti nije shematski simbol umet-
nosti, njena ta¢no sradunata skraéena predstava.
Iako to predstavlja jednu veoma rasprostranjenu
zabludu, umetnost nije samo jedna fantasti¢na
geometrija ili, ta¢nije, neka kompleksnija topo-
logija, ona je vezana za teZinu, za gustinu, za
svetlost i za boju. I najasketskijoj umetnosti,
onoj koja oskudnim i &istim sredstvima tefi da
dostigne najnekoristoljubivije oblasti misli i
osetanja, materijal od kojeg teZi da se oslobodi
ne sluZi samo kao oslonac nego i kao Zivotodav-
ni sok. Bez materijala, umetnost ne samo da ne
bi postojala nego, §taviSe, ne bi bila onakva ka-
kva Zeli da bude; zato njeno tasto odricanje sa-
mo joS viSe potvrduje velidinu i snagu njenog
robovanja. Stare antinomije, duh—materija,
materija—forma, nameéu nam se jo§ uvek sa
istom neizbeZnoséu kao i anti¢ki dualizam forme:
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i sadrZine. Ukoliko, medutim, i dalje postoji neka
smisaona nejasnost ili trunka proizvoljnosti u
ovim ¢&isto logickim antitezama, kogod Zeli da
shvati bilo §ta iz Zivota oblika mora ih se najpre
osloboditi. Svaka nauka opservacije, naroéito
ona koja se bavi porivima i tvorevinama ljud-
skog duha, predstavlja u su$tini jednu fenome-
nologiju u najuZem smislu te redi. Pruza nam
se tako odli¢na prilika da proniknemo autentiéne
duhovne vrednosti. Nauka koja proudava povr-
Sinu zemlje i postanak reljefa — morfogenija —
pruZza jedan snazan temelj svakoj poetici pej-
zaza, iako joj to nije cilj. i

Fizi¢ar se ne trudi da odredi ,duh“ kojem
su potéinjeni preobraZaji i osobine teZine, to-
plote, svetlosti i elektriciteta. Pored toga, ne
smemo dalje meSati inerciju mase sa Zivotom
materijala, zato $to materijal, i u svojim najma-
njim &esticama, znadi uvek strukturu i akeiju,
to ¢e reé¢i oblik; i ukoliko viSe suZavamo polje
metamorfoze, tim bolje zapaZamo intenzitet i
krivulju njegovih pokreta. Nesuglasice u pogle-
du rec¢nika bile bi samo puka sujeta da reénik
ne povlaéi za sobom i odredene metode.

Kada prilazimo problemu Zivota oblika u
materijalu, mi ne razdvajamo ova dva pojma;
iako upotrebljavamo oba izraza, ne &inimo to
zato da bismo dali objektivnu stvarnost jednom
postupku apstrahovanja, veé, naprotiv, da bismo
pokazali postojan, neunistiv i nepromenljiv ka-
rakter jednog stvarnog sklada. Tako forma ne
deluje kao neki visi princip koji modeluje jednu
pasiviu mast, jer se moze smatrati da materi-
Jal mametée obliku svoju sopstvenu formu. Zato
i nije re¢ o materijalu i obliku po sebi, nego o
mnogobrojnim, sloéen@i promenljivim vrsta-
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ma materijala, koji imaju svoj izgled i svoju
teZinu i potiéu iz prirode, ali nisu prirodni.

Iz napred izloZenog moZemo izdvojiti vise
principa. Prvi se sastoji u tome da materijali
nose u sebi izvesnu predodredenost ili, ako ho-
¢ete, izvesnu formalnu vokaciju. Oni imaju od-
redenu ¢&vrstinu, odredenu boju i odredenu fi-
nocu. Oni sy, kao $to smo napomenuli, oblik pa,
samim tim bude, ograniéavaju ili podstic¢u Zi-
vot formi u umetnosti. Njihov izbor uslovljava
ne samo lakoéa za obradu ili, ukoliko umetnost
sluzi zadovoljenju Zivotnih potreba, pogodnost
za upotrebu, nego i to $to oni omoguéavaju je-
dan poseban tretman i daju izvesne efekte. Nji-
hova potpuno prirodna forma izaziva, nadah-

njuje i rada druge fg%_/jjerih: ovde éemo
“Se€ posluziti jednim naizgled protivrednim izra-
zom, ¢iji smisao prethodne glave dovoljno obja-

“Snjavaju — oslobada prema zakonima tih ma-
terijala. Potrebno je, medutim, odmah napome-
nuti da ova formalna vokacija nije neki slepi
determinizam, jer — i to je drugi moment — i
ovi materijali — $to poseduju tako izrazite od-
like, takvu sugestivnost i ¢ak tako stroge zahte-
ve u odnosu na forme umetnosti, na koje imaju
gotovo presudan uticaj — doZivljavaju i sami du-
boke modifikacije pod uticajem tih istih formi.

Tako nastaje rascep izmedu materijala u-
metnosti i materijala iz prirode, iako su i jedni
i drugi medusobno povezani jednom strogom
formalnom saglasno$éu. Prisustvujemo obrazo-
vanju jednog novog poretka. To su dva carstva,
¢ak i da ih ne podvrgavamo obradi majstora ili
fabrickoj obradi. Drvo od koga je izrezan kip
nije viSe sirovo drvo stabla biljke; klesani mer-
mer nije viSe mermer iz kamenoloma; zlato koje
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Jje liveno i kovano jeste jedan potpuno nov me-
tal; opeka koja je pedena i uzidana nema niteg
zajednickog s glinom iz glinokopa. Boja, finoéa
i sve osobine koje deluju na &ulo vida prome-
njene su. Skriveni pod korom, zapretani u ne-
drima zemlje, zatvoreni u rudama, potopljeni u
blatu, ovi predmeti bez svog spoljnog lica odvo-
jili su se iz haosa, stekli epidermu, -stupili u
prostor i primili svetlost koja ih preoblidava.
Iako obrada nije izmenila ravnotezu i prirodni
odnos delova, preobrazio se spoljni #ivot mate-
rijala. Ponekad su, kod izvesnih naroda, odnosi
izmedu materijala umetnosti i materijala prirode
bili predmet mneobiénih spekulacija. Majstori
Dalekog istoka, za koje je prostor prvenstveno
predstavljao pozornicu metamorfoza i seoba, a
materijal raskri¢e velikog broja puteva, medu
svim materijalima prirode najviSe su cenili one
ko_j1 su, ako se tako moZe reéi, najintencional-
niji, i koje je, reklo bi se, stvorila neka nepo-
znata umetnost. Oni su se, s druge strane, pri
obradi materijala umetnosti trudili da im uti-
snu prirodne osobine, do te mere da su nasto-
jali da stvore ekvivalentnu zamenu prirode, tako
da je nekim ¢&udnim obrtom priroda za njih
puna umetnickih predmeta, a umetnost puna
prirodnih - kurioziteta. Rokaj!® iz njihovih ve-
Stackih vrtiéa, odabran sa svekolikom brizlji-
voséu, izgleda kao tvorevina nekog ¢udljivog i
veoma veStog majstora, dok bi se za njihovo
grncarstvo pre reklo da predstavlja jedan ¢&u-
desan spoj koji su naéinili vatra i neke tajne sile.
Pored ovog divnog nadmetanja, mimo ovih ve-
za koje traze majstorsku tvorevinu u sreu same

8 Rokaj _(fr. rocaiue) — vestacki stenjak.
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. prirode i koje tajni rad prirode stavljaju u srce

ljudskog izuma, ovi su majstori bili tvorci naj-
redih, novootkrivenih materijala. U biljnom
svetu ne postoji niSta Sto podseéa: ili 1iéi na la-
kove, na njihovu hladnu gustinu, na njihovu
blistavu crnoéu, po kojoj klizi jedna tamna svet-
lost; oni se prave od smole jedne vrste bora koja
se dugo preraduje u kolibama podignutim nad
rekama, zasticena od bilo kakve praSine. Sastav
njihove boje koja sadrzi ujedno vodu i dim
nije viSe ni jedan ni drugi od ovih elemenata,
jer poseduje dvostruku tajnu sposobnost da ih
oba zdruzi u jednu &vrstu masu, a da ih pri
tom ne liSi njihove fluidnosti, lakoée i pokret-
ljivosti. Ta ¢arolija, koja dolazi izdaleka i zato
iznenaduje i zanosi Evropljanina, nije nigta fi-
nija i dovitljivija od onog sto je Zapad stvorio
u traZenju novih materijala umetnosti. Skupo-
cene tehnike, u kojima bismo najpre bili skloni
da potraZimo takve primere, ne pruZaju, moZda,
u ovom pogledu, nisSta Sto bi se moglo uporediti
s - bogatstvima slikarstva u ulju. Ba$. tu, bez
sumnje, u toj umetnosti $to je naizgled ;posve-
¢ena ,imitaciji“, najbolje dolazi do izraZaja
princip nepodraZavanja, ona stvaralatka origi-
nalnost koja, iz materijala prirode, izdvaja ma-
terijal i supstancu jedne nove prirode, Sto se
i sama nalazi u neprekidnom obnavljanju:. Jer
materijal jedne umetnosti nije neka nepromen-
ljiva, jednom zasvagda odredena osobina: pofev
od svojih zadetaka on predstavlja transforma-
ciju i novinu jer umetnost, poput hemije, vrsi
stalnu preradu, dok se materijal i sam nepre-
kidno preobrazava. Slikarstvo u ulju razotkriva
¢esto sliku svog prozirnog kontinuiteta; u svom
pozlaéenom kristalu ono obuhvata i vezuje tvr-
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de, grube i bistre oblike; ono ih ¢as ispunjava
jednom masnom gustinom, pa izgleda kao da
ovi klize u jednom pokretnom elementu; ono je
¢as grubo kao kakav zid, a ¢as treperavo kao
zvuk. Cak i da zanemarimo boju, zapaZamo da
se materijal menja u svom sastavu i u vidljivom
odnosu svojih delova. Ako, medutim, uzmemo
boju, jasno je, na primer, da crvena istog tona
dobija razli¢ite osobine, ne samo prema tome
da li je primenjena u temperi, na fresci ili na
jednoj slici uljem, nego i u svakom od ovih teh-
ni¢kih postupaka, zavisno od naéina na koji je
postavljena.

Ovo nagove$tava druga zapaZanja; ali, pre
nego $to predemo na njih, potrebno je rasvetliti
viSe momenata. MoZe se pomisliti, moZda, da
postoje izvesne tehnike u kojima je materijal
sporedan; moZe izgledati, na primer, da crtez
potéinjava materijal strogosti jednog éistog pro-
sedea apstrakcije i da, time $to ga svodi na pot-
ku jedne izuzetno tanke podloge, ¢ini gotovo is-
parljivim. Ali ovaj materijal u gasovitom stanju
jo$ uvek predstavlja materijal, i da bi bio tako
rasporeden, zgusnut ili razbijen na papiru, kome
sam daje pokret, on sti¢e narocditu snagu. Uz to
materijal je crteza beskrajno raznovrstan: tinta,
tus, grafit, sangvina, kreda, — svi ti elementi,
uzeti zajedno ili zasebno, predstavljaju isto to-
liki broj osobina, toliko nadina izraZavanja. Da
bismo se u ovo uverili, pokuSaé¢emo da zamislimo
ovakvu nemoguénost: jednu Vatoovu sangvi-
nul9, na primer, koju bi Engr kopirao grafitom;
ili, jo§S jednostavnije — jer imena ova dva maj-
stora uvode vrednosti kojima se jo§ nismo ba-

19 Sangvina — crteZ crvenom kredom.
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vili — crteZ ugljenom kopiran tuSem: kopija do-
bija sasvim neodekivane osobine, ona postaje
novo delo. Iz ovog moZemo izvesti jedno opstije

pravilo koje se nadovezuje za napredpomenuti

princip formalne predodredenosti ili formalne:
vokacije: raznovrsni materijali nisu medusobno
zamenljivi, to ée reéi oblik se pri prelasku iz
jednog u drugi materijal potpuno preobrazava.
Posle ovoga, lako je shvatiti vaznost ove postav--
ke za istorijsko proudavanje uticaja nekih teh--
nika na neke druge tehnike. Tim smo se zapaZa-
njem i mi inspirisali pokusavajuéi da izvedemo:-
kritiku globalnog pojma uticaja, povodom od-
nosa izmedu monumentalnog vajarstva i umet-
nosti na skupocenim materijalima u romanskoj
epohi. Slonovaca ili minijatura, ako ih kopira
jedan slikar zidnih dekoracija, stupaju u jedan
drugi svet, ¢ije zakone moraju obavezno usvo--
jiti. Pokus$aji mozaika i tapiserije da postignu
efekte uljanog slikarstva doveli su do dobro
poznatih rezultata. S druge strane, majstori in-
terpretativne gravure dobro su shvatili da ne-
treba da se ,nadmeéu® sa slikama svojim mode--

lima (kao ni slikari sa prirodom), nego da ih

transponuju. Ove ideje mogu imati i malo Siri
raspon. One nam pomazu da umetnicko delo de--
finiSemo kao nesto jedinstveno, jer — s obzirom
na to da ravnoteza i osobine razli¢itih vrsta ma--
terijala u umetnosti nisu neSto stalno — ne
moZe postojati apsolutna kopija, ¢ak ni u jed-
nom materijalu, ¢ak ni u najpotpunijem stepenu
formiranosti jednog stila.

Ovo se mora jo$ vise istadi ako Zelimo da
shvatimo ne samo kako je oblik, u neku ruku,
otelovljen nego da uvek predstavlja otelovlje-
nje. Duh to odmah ne moze prihvatiti. U njemu

63



postoji secanje na oblike, pa zato teZi da ih iz-
jednacdi sa samim tim seéanjem, zato je sklon da
zakljuli da oni borave u jednoj nematerijalnoj
oblasti imaginacije i sefanja, gde su isto onako
potpuni, isto onako definisani kao na nekom
Javnom frgu ili u galeriji nekog muzeja. Kako
ova merila — inferpretacija prostora, odnos de-
lova u proporcijama ljudskog tela i u igri po-
kreta — koja naizgled jedino postoje u nama,
mogu biti modifikovana prema vrstama materi-
jala i kako mogu zavisiti od tih materijala? Seéa-~
mo se Floberove opaske o Partenonu — ,,crn kao
abonos®, MoZda je pisac time hteo da istakne je-
‘dnu apsolutnu odliku — apsolutnu vrednost jed-
nog merila koje potéinjava gradu i koje je dak i
preobraZava ili, ta¢nije, strogu dostojanstvenost
jedne neunistive misli. Ali, Partenon je od mer-
mera, i to je za nas neobi¢no znaéajno, tako da
su ¢ak i cementni komadi umetnuti prilikom
jedne obazrive opravke u ofteéene stubove mo-
gli izgledati isto toliko surovo kao i ranija ofte-
¢enja hrama. Nije li ¢udno da se jedan volumen
moZe menjati zavisno od toga da li je izraden u
mermeru, bronzi, ili drvetu, zavisno od toga da
i je slikan temperom, uljem, graviran iglom na
bakrenoj ploéi, ili litografisan? Da time ne pa-
-damo u opasnost da epidermske, povr§inske oso-
bine, koje su lako promenljive, pome§amo s dru-
gim, opStijim i postojanijim? Nikako, jer je ta-
¢no da volumeni u svojim razliitim stanjima
nisu isti, s obzirom na to da zavise od svetlosti
koja ih modeluje, koja isti¢e njihovu ispupdée-
nost ili udubljenje, koja povr§inu pretvara u
izraz jedne relativne gustine. No i svetlost za-
‘visi od grade na koju pada, po kojoj se razliva
u mlazevima ili zaustavlja, kroz koju manje-vise
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prodire, koja joj daje oporost ili gustinu. I su-
viSe je jasno da se u slikarstvu interpretacija
prostora javlja kao funkcija materijala koji ¢as
sputava a ¢as ¢ini neogranic¢enom tu interpre-
taciju; pored toga, jedan volumen nije uvek isti
ako je slikan pastozno, ili raden staklastim pre-
mazom na oslikanoj podlozi.

Dolazimo tako do toga da za pojam mate-
rijala veZemo pojam tehnike, koji je u stvari
njegov nerazludivi pratilac. Pojmu tehnike dali
smo centralno mesto u nasim istrazivanjima i
nikada nam se nije uédinilo da ih je on i najma-
nje sputavao. Naprotiv, posluzio nam je kao
osmatracnica s koje su posmatranje i studija
mogli da obuhvate najveéi broj predmeta, i to
u njihovoj najve€oj raznovrsnosti. Jer, ovaj po-
jam dopusta viSestruka tumacdenja: moZemo ga
posmatrati kao jednu zivu snagu ili pak kao ne-
sto mehanicéko, ili jo§ kao &istu vestinu. Kod nas
on nije shva¢en ni kao automatizam ,zanata%,
ni kao kuriozitet ili recept jedne , kuhinje“, nego
kao jedna delotvorna poezija, i — da zadrzimo
svoj recnik ¢ak i u onome $to je u njemu nesi-
gurno i uslovno, — kao uzroénik metamorfoze.
‘U ovim tako zametnim proufavanjima, nepre-
kidno izloZenim neodredenosti sudova vrednosti
i nesigurnosti odveé klizavih interpretacija,
uvek nam je izgledalo da nam posmatranje fe-
nomena tehnic¢kog reda nije samo obezbedivalo
izvesnu, proverljivu objektivnost nego da nas
je; uz to, uvodilo u srz problema, postavljajudi
ih pred nas u istim terminima i pod istim uglom
kao i pred umetnika. Redak i povoljan polozaj,
¢iju korist treba podrobnije opisati. Cilj istra-
zivanja fizicara ili biologa sastoji se u tome da
se pomo¢u jedne tehnike, kojoj eksperiment slu-

5 Zivot oblika 65



Zi kao kontrola, ponovo utvrdi sama tehnika
prirode — $to ne predstavlja jedan opisan, nego
aktivan metod, buduéi da se njime obnavlja je-
dna aktivnost. U naSem sludaju, eksperiment ne
moze sluZiti kao sredstvo kontrole; stoga ana-
liticko proucavanje ovog &etvrtog carstva koje
predstavlja svet oblika moZe zasnovati samo je-
d{lu nauku opservacionog tipa. Shvatajuéi teh-
niku kao proces i pokuSavajuéi da je kao takvu
ponovo ustanovimo, mi sti¢emo moguénost da
prevazidemo povrsne fenomene i da dokudimo
skrivene unutrasnje odnose.

Ovako formulisano, ovo metodsko stanovi-
Ste izgleda umesno i razborito. Da bismo ga do-
bro shvatili i, naroé¢ito, da bismo ga dosledno pri-
menili, potrebno je da se i dalje borimo — é&ak
1 u svojim vlastitim shvatanjima — s ostacima
izvesnih pogresnih shvatanja. Najozbiljnija, naj-
ukorenjenija zabluda u tom pogledu poticCe iz
onog skolasti¢kog suprotstavljanja forme i sa-
drZine na koje se neéemo ponovo vradati. Za
mnoge posvecene posmatrace sa smislom za zna-
¢aj tehnickih traZenja tehnika jo$ uvek ne znaédi
jedan dubokosaznajni postupak, koji odrazZava
jedan stvaralac¢ki proces, nego &isti instrument
forme, kao $to je forma ruho i nosilac sadr¥ine.
Ovo proizvoljno ograni¢enje nu¥no dovodi do
dva pogreSna stanovista, gde bi drugo moglo
biti posmatrano kao izgovor i izvinjenje za prvi
stav. Shvatajuéi tehniku kao jednu gramatiku,
koja je, bez sumnje, postojala i joS postoji, ali
sa pravilima koja su stekla neku vrstu privre-
mene krutosti i jednu op3steprihvaéenu vrednost,
izjednac¢ujemo pravila svakodnevnog govora s
tehnikom pisca, zanatsku rutinu sa tehnikom
umetnika, Druga zabluda leZi u tome &to se u
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neodredenu oblast principa odbacuje svaki stva-
ralac¢ki korak, koji ne postuje pravila te grama-
tike, kao Sto je nekadasSnja medicina objasnja-
vala bioloSke fenomene dejstvom Zivotnog prin-
cipa. Ako, medutim, ne razdvajajuéi viSe ono
Sto je sjedinjeno, pokuSsamo samo da razvrstamo
1 poveZemo izvesne fenomene, zapaziéemo da
tehniku sadinjavaju elementi razvoja i razara-
nja, i da ju je moguée — na jednakom odstoja-
nju od sintakse i metafizike — izjednaéiti s jed-
nom fiziologijom.

I sami, istina, upotrebljavamo izraz o kome
je napred re¢ u dvojakom smislu: teh.nil_{e nisu
isto $to i tehnika, mada je prvo znacenje 1gvr3110
uticaj na ovo drugo znacenje u smis.lu njegova
suzavanja. Ipak se moZemo sloZiti u jednom pi-
tanju, tj. da u umetniCkom delu oba predstav-
Ijaju dva nejednaka, ali povezana aspekta aktiv-

‘nosti: skup struénih postupaka jednog odredenog

zanata, s jedne, i na¢in na koji ti postupci budg
Zivot oblika u materijalu, s druge strane. To bi
znafilo izmirenje pasivnosti i slobode. Samo,
to nije dovoljno. Ako tehnika predsta_\('IJa jedan
proces, onda pri proucavanju umetnickog glel_a
moramo iziéi iz okvira zanatskih tehnika i ispi-
tati ceo tok njegova nastanka, tacnije, njegovu
genealogiju. U tome leZi bitno interesovanje (da-
leko znacajnije od ¢isto istorijskog interesova-
nja, koji ima ,istorija“ umetnickog .dela pre
njegovog konac¢nog uoblicenja, i analiza prvo-
bitnih zamisli, skica, krokija — koji svi pret-
hode ostvarenju neke statue ili neke slike. Ovi
nestrpljivi preobraZaji, i brizZljiva proucavanja
koja ih prate, daju nam jednu razvojnu sliku
dela, kao Sto nam pijanista na klaviru docara-
va razvojnu liniju jedne sonate; zato je veoma
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vazno da ih sve pratimo u njihovom dejstvu
i kretanju, u jednom naizgled nepokretnom delu.
Sta nam pruZaju ti preobraZaji i ta proutavanja?
Orijentacione znake u vremenu? Jednu psiholo-
Sku perspektivu ili jedan neskladan topografski
prikaz sukcesivnih stanja svesti? Daleko vife:
samu tehniku Zivota oblika, njegov bioloski raz-
voj. Raznim stupnjevima obrade svojih ploéa
gravura nam u tom pogledu otkriva obilje tajni.
Ovi prvobitni graverski primerci privlate ama-
tere jedino kao kuriozitet, dok za proudavanje
jednog bakroreza imaju dublji znadaj. Cak i ako
posmatramo samo skicu jednog slikara, skicu kao
takvu, zanemarujuéi njenu proslost krokija,
njenu buduénost kao slike, zapaZamo da ona
ve¢ sadrZi svoj genealoSki smisao i da mora biti
shva¢ena ne kao nesto ukodeno, veé kao nesto
u kretanju.

Ova genealoska istraZivanja Zivota oblika
treba dopuniti istraZivanjima u oblasti varija-
cija, a takode i u oblasti interferencija formi.
Zivot oblika pronalazi ¢esto drukéije puteve i
unutar jedne iste umetnosti i u stvaralastvu jed-
nog istog umetnika. Negsporno je da taj zZivot
nalazi svoj puni sklad i svoju ravnotezu, ali je
takode neosporno i to da ta ravnoteZa stremi na-
ruSavanju i novim eksperimentima. Problem se
preterano pojednostavIjuje dko se u ovim, &esto
tako ostrim, nijansama Zeli videti samo poetska
transpozicija ljudskih poriva i strasti. Kakav
nuzan odnos postoji izmedu nesamostalnosti i
tehnicke nedogradenosti zrelog doba i mlada-
la¢ke slobode koju u sumrak svoga Zivota poka-
zuju Tintoreto, Hals i Rembrant? Nista bolje
od tih silovitih varijacija ne pokazuje nepokor-
nost tehnike u odnosu na zanatsku sputanost.
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Materijal ne sputava tehniku, ali tehnika ipak
Zeli da iz njega izdvoji uvek Zivotvorne snage,
one koje nisu okamenjene ispod savrSene gla-
zure. To nije potpuno posedovanje ,sredstava®,
jer ta sredstva viSe ne zadovoljavaju. To, najzad,
nije ni virtuoznost, jer se virtuoz — na svojoj
dobro zategnutoj tankoj Zici — zabavlja stece-
nom ravnotezom i izvodi uvek istu igru, koja
samo Sto nije prestala, a ipak traje.

Kad je rec o interferencijama, ili o fenome-
nima ukrs$tanja i zamene, moZemo ih tumaditi
kao reakciju protiv formalne vokacije materi-
jala umetnosti ili, jos ta¢nije, kao dejstvo tehnike
na uzajamni odnos tehnika. Bilo bi zanimljivo
da se proucdi razvojni tok ove pojave, ispitujuéi
kako, u ovom sluéaju, dejstvuje zakon tehni¢kog
primata i kako su nastali, a zatim nestali, u pri-
meni i u nastavi, pojam celine i pojam nuznosti,
koji su manje-viSe nametnuti razli¢itim ,zana-
tima“ umetnosti. Ipak, ostavljajuéi po strani
svaki istorijski pokret koji obuhvata celokupnost
umetnicke aktivnosti, bilo bi korisno da pomno
i iz tog ugla razmotrimo crteZe i slike vajara
ili vajarska dela slikara. Opstije uzev, kako je
moguce proudavati Mikelandela kao slikara, a
zanemariti Mikelandela kao vajara; i zar ne za-
pazamo tesne veze koje u Rembrantu spajaju
slikara s majstorom bakroreza20? Nije dovoljno
red¢i da je Rembrantov bakrorez slikarev bakro-
rez (pojam koji se takode neobi¢no menjao),
treba jos pronaéi u kojoj meri i kakvim sred-
stvima Rembrantov bakrorez pokuSava da po-
stigne neke, ali kakve, efekte slikarstva. Nije,
takode, dovoljno, u vezi s Rembrantovim sli-

—

20 Odnosi se na bakroreze radene azotnom Kkise-
linom.
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karstvom, podsetiti na svetlost njegovih bakro-
reza; treba dokuditi i one raznovrsne majstorije
pomoc¢u kojih ta transponovana svetlost dej-
stvuje na jedan drugi materijal, od kojeg i
sama trpi izvestan uticaj. Drugi primer za ovo
nalazimo u odnosima izmedu akvarela i slikar-
stva u engleskoj Zkoli. Bez sumnje, ti odnosi
imaju svoj pocetak kod Rubensa i Van Dajka,
tih izvanrednih akvarelista u ulju, ako je dozvo-
ljena ovakva formulacija. U njihovom delu flu-
idnost slikane grade poseduje neke od osobina
vode. Samo, u ovom sluéaju nije u pitanju akva-
rel u pravom smislu re¢i. Kako se ova samo-
stalna umetnost oformljuje kao posebna umet-
nost, kojim se putem oslobada da bi stekla svo-
ju formalnu ,nuZnost¥, i da bi najzad, svojim
blistavim tonom i svojom vlafnom prozirnoséu,
izvr$ila uticaj na slikare kao §to su Bonington2t
i Tarner®2? IstraZivanja u ovom pravecu otkrila
bi nesluéene vidove aktivnosti oblika. Razliciti
materijali umetnosti nisu medusobno zamen-
ljivi, ali se zato tehnike mesaju i njihova medu-
sobna interferencija tei da u grani¢nom pojasu
koji ih razdvaja stvori nove materijale.
Medutim, da bi se izvela ova istraZivanija,
nije dovoljno jedino posedovati jednu opstu i
sistematsku predstavu o tehnici, i prihvatati
znacaj njene uloge; potrebno je prvenstveno
shvatiti na¢in njena delovanja, potrebno je pra-
titi je po tragu, sagledati je u toku stvaranja
Zivota. U suprotnom, svako ispitivanje genea-
logije, varijacija i interferencija neizbeno do-
vodi do povrSnih i nesigurnih zakljudaka. Ba%
ovde dolaze do izraZaja orude i ruka. Ne zabo-

%1 Richard-Parkes Bonington (1801—1828).
2 Joseph Mallord William Turner (1775—1851).
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ravimo, ipak, da jedan opisni katalog oruda neée
ni¢éemu posluziti i da bi nasa prouéavanja, ako
ruku posmatramo kao fizioloSko orude, bila u
izvesnom smislu ograni¢ena na analizu izvesnog
broja tipskih prosedea, opisanih u priruénicima
nalik na nekadas$nje priru¢nike namenjene lak-
Sem savladivanju veStine slikanja pastelom,
uljem ili vodenim bojama; to svakako predstav-
laju zanimljive riznice okamenjenih formula.
Izmedu oruda i ruke postoji ljudska prisnost.
Njihovo se razumevanje zasniva na veoma sup-
tilnim vezama koje ne poti¢u iz njihove medu-
sobne navike. ZapaZamo da orude postaje samo
izraz ruke, i pored toga Sto se ruka prilagodava
orudu, i pored toga Sto je ruci potreban ovaj
vlastiti produZetak u materijalu. Orude nije ne-
$to mehanicko. Iako veé i njegov oblik nagove-
stava njegovu aktivnost, iako mu daje odredenu
namenu, ta namena ne predstavlja neku apso-
lutnu predodredenost; ili, ukoliko ta apsolutna
predodredenost i postoji, onda dolazi do otpora
od strane oruda. MoZe se gravirati i pomoéu ek-
sera. Ali i taj ekser ima jednu formu i daje odre-
denu formu. Pobune ruke ne teZe unistenju
oruda, nego uspostavljanju uzajamnog posedo-
vanja, ali na novim osnovama. Nosilac aktivnosti
postaje tako i sam predmet aktivnosti. Da bismo
razumeli ove akcije i reakcije, moramo odbaciti
nacin izolovanog posmatranja forme, materijala,
oruda i ruke, i moramo se postaviti u steciste u
geometrijsko mesto njihove aktivnosti.

PosluZiéemo se jednom reci iz jezika slikara
koja ovo najbolje izrazava i koja odmah poka-
Zuje, ¢vrstinu saglasnosti izmedu oruda i ruke:
to je re¢ ,tus“23. Cini nam se da se taj izraz

28 U originalu ,la touche®, §to znaéi dodir, potez,
obrada.
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moze primeniti i na grafiku, a i na vajarstvo.
»Tus® je trenutak, i to onaj trenutak u kome alat
izaziva oblik u materijalu. ,Tu$“ predstavlja
postojanost, jer on stvara oblik i ¢ini ga trajnim.
Dogada se da ,,tus“ prikriva svoju aktivnost, da
postaje zatvoren, ukoden, ali ga mi moramo i
moZemo uvek nazreti i pod najstroZim kontinu-
itetom. Umetni€ko delo stiée ovde svoju najva-
niju Zzivotnu osobinu: ono, bez sumnje, pred-
stavlja, u svim svojim delovima &vrsto povezanu;
solidnu, zauvek osamostaljenu celinu; u njemu,
svakako, viSe ne naziremo kako kaZe Visler,
znake ,vrenja“; ali neunistivi tragovi - jednog
burnog Zivota i dalje postoje u njemu. ,Tug® je
istinski susret izmedu inertnosti i akcije. Kada
je svuda ujednacen i gotovo neprimetan, kao kod
majstora-iluminatora pre XV veka, kada jednim
municioznim slaganjem ili stapanjem elemenata
pokuSava da stvori ne neki niz treperavih crta
nego jedan, ako se tako moZe reéi, jedinstven
ogoljen i gladak ,sloj“, izgleda kao da ,tu$“
razara sebe sama, ali, on i dalje ostaje definicija
forme. Kao $to smo rekli, jedan valer, jedan ton
ne zavisi iskljué¢ivo od osobina i odnosa eleme-
nata koji ih sadinjavaju, nego od na&ina kako
su ovi postavljeni, to ¢e reéi ,tuSirani®. To je
odlika kojom se umetni¢ko delo razlikuje od
obi¢nih izradevina sa ukrasima. ,Tug“ je struk-
tura. On strukturi biéa i predmeta pridruzuje
svoju sopstvenu strukturu, svoju formu koja se
ne sastoji samo od valera i boje, nego (dak i u
svojim najbeznacdajnijim delovima) od teZine;
gustine i pokreta. Na sasvim isti nadin moZemo
ga tumaditi i u vajarstvu. Napred smo pokusali,
u cilju izvesne analize prostora, da utvrdimo
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postojanje dve vrste realizacionih postupaka:

najpre, postupak koji polazi od spoljaSnosti i-
trazi oblik unutar jedne celine; zatim postupak

koji polazi od unutrasnjeg tkiva i njegovog po--
stepenog obradivanja i dovodi do punodée oblika.

Klesanje nastaje pomocu ,tuseva“, koji su sve

viSe zbijeni, i vezani teSnjim odnosima; isto vaZi

i za modelovanje s uveéavanjem. I vajar koji

je iskljudivo osetljiv za odnose volumena, za
ravnotezZu masa, koji je sasvim ravnodusan pre--
ma istrazivanjima i efektima u oblasti modelo- -
vanja, nije niSta manje od drugih bogat u pri--
meni ,tusSeva“.

Uspeli bismo moZda da s razlogom prosi--
rimo ovaj izraz i na arhitekturu, bar kad je rec
o proucavanju efekata, a svakako s punim pra-
vom kada su u pitanju epohe i stilovi u kojima-
preovladuju pikturalni valeri. U ovom sluéaju,
izgleda kao da su gradevine oblikovane i mode- -
lovane rukom, kao da je ruka ostavila na njima
direktan otisak. Bilo bi zanimljivo da se pro-
veri da li, kao §to se moZe misliti, jedinstvo ,,;tu- -
Sa“ nije u izvesnom smislu uocljivo u razli¢itim
granama umetnosti, na jednom istom stupnju
Zivota stilova; bilo bi, takode, zanimljivo da se
ispita' u kojoj meri ova saglasnost — po sebi
tako teSko odredljiva — determinise ili ne de-
terminiSe interferencije koje su opstije od in-
terferencija koje smo napred pomenuli. Ovu rec
— ,»tus®, koja se opasno pribliZava jednom strué-
nom i limitativhom znacenju, uzeéemo u smislu
sukoba s materijalom i u smislu tretmana tog
materijala, ali ne izvan nego u umetni¢kom
delu. U tom pogledu proucavanje gravure moze
nam mnogo otkriti. Ovde ne bismo mogli ispi- -
tati sve njene tamne vilajete, niti ulaziti u po-
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jedinosti njene fizike i njenog hemijskog sa-
stava. Zadovolji¢emo se time da samo napome-
nemo da su njena sredstva — na prvi pogled
tako jednostavna — u stvari toliko mnogostru-
ka i kompleksna, kao, na primer, u bakrorezu,
gde sudeluju viSe elemenata: bakar s bakrore-
zne ploce, Celik graverske rezaljke, hartija za
otiskivanje, §tamparska boja. I pre nego §to ée
potpasti pod obradu ruke, svaki od ovih eleme-
nata sadrZi raznovrsne varijacije; stoga je jasno
-da prilikom njihove obrade ruka manje-vie mo-
difikuje odnos njihovih sastojaka. Makar i uzeli
za primer vrstu bakroreza ¢ija je tehnika naj-
konstantnija, gravirani materijal pokazuje i ov-
de izvanrednu raznovrsnost. Neki bakrorezi o-
4.:1a_1u prisustvo oruda i zadrZavaju jedan metalan
izgled, Sto drugi skrivaju ili potpuno gube u
‘mnogobrojnim ili razli¢itim obradama. Stragna
-apstrakcija Marka Antonija, koju Rafael svodi
na skicu i daje joj neku resku oporost, nema ni-
-ceg zajednic¢kog s maltene ¢éulnom Edelinko-
vom?24 blagoSéu. Ako uzmemo primer bakroreza
radenog pomoc¢u azotne kiseline, zanemarujuéi
c¢ak raznovrsnost hartije i tinte, zapaziéemo da
se oko problema svetlosti obrazuje jedan svet
po dubini: ovde stupa u dejstvo jedan nov ele-
ment — kiselina. Ona produbljuje rezove; ona
ih suZava ili prosiruje, sa jednom prorad¢unatom
neujednacenoSéu u jaéini i rasporedu nagrizenih
mesta koje za sobom ostavlja; ona daje tonu
toplinu koju ne poznaje nijedan drugi prosede,
tako da jedan isti potez iglom i isti takav potez
na bakrorezu raden pomoéu azotne kiseline —
‘posmatrani u njihovom najcistijem i najjedno-

24 Gérard Edelynck (1640—~1707); francuski bakro-
rezac flamanskog porekla.
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stavnijem vidu, u kome ne postoji ni nagove3taj
bilo kakve figure — predstavljaju ve¢ razlicite
oblike. Izmenilo se i orude, taj jednostavni Si-
ljak koji drZzimo kao olovku dok pokretom ruke
pomeramo tamo-amo &eli¢no drZalje dleta pri-
zmati¢nog oblika sa koso zaseenim ivicama. Pa
i to jo§ uvek predstavlja formalnu vokaciju ma-

" terijala i oruda; ali ,,tus®, ili napad na materijal

pomocéu oruda, sukobljava se s tom sudbinom i
donosi otuda izvanredne novine sluzeci se nizom
dovitljivih reSenja, Cije najlepSe primere nala-
zimo u Rembrantovoj umetnosti, gde se, u tom
pogledu, isti¢u radovi suhom iglom, uglaéani ili
nedoradeni, koji ¢ine trajnim tanane prelive
svetlosti ili barSunastu mekoéu tame. Rembrant
nekad gravira kao da crta perom, jednim ma-
nje-vise slobodnim i §irokim potezom, a ponekad
kao da slika, trazeéi celu skalu valera u onim
vatrenim kovitlacima efekata i u misteriji du-
binskih senki. Nezne su to tvorevine, $to se pri
svakom otiskivanju trose i kvare i konaéno pro-
padaju, te izlizane bakrorezne plo¢e na kojima
ostaje samo jedva uodljiv skelet ovih slojevitih
izradevina, kao $to ostaci nekog drevnog, sasvim
poruSenog grada otkrivaju plan njegovih gra-
devina. Nekakva genealogija u obrnutom smeru,
ili negativan dokaz neiscrpnih riznica umetni¢-
kog dela. Istorifar i njegov sabrat istori¢ar u-
metnosti pomisliée da je suStina jo$ tu, ali su-
$tina je izgubljena, ne samo sveZina, jedinstvena
dar umetni¢ke tvorevine, nego i bitna vred-
nost jedne umetnosti koja konstruiSe prostor i
formu u zavisnosti od odredenog materijala i po
izvesnim radnim postupcima. Tako se prilikom
razaranja remek-dela pred nama konacno uo-
blicuje delotvoran i Zivotvoran pojam tehnike.
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4
Oblict u duhu

AZMATRALI smo dosad formu kao jednu
samostalnu aktivnost, umetni¢ko delo kao
¢injenicu izdvojenu iz kompleksa uzroka;

tagnije, nastojali smo da u sistemu posebnih od-
nosa u kojem delo udestvuje pokaZemo neku
vrstu specifiéne kauzalnosti koju je najpre tre-
balo ta¢no odrediti. Brojnost fenomena koje for-
ma ostvaruje u prostoru i materijalu zahteva i
Cini opravdanim jedan niz proudavanja. Ove,
osobine, ovi pokreti, ove mere i ove metamor-
foze nisu sporedna obele#ja, nego sama sustina,
pa zato verujemo da smo ih i uprkos hotimi¢noj
kratko¢i naseg izlaganja, dovoljno razjasnili
kako pojam sveta oblika ne bi mogao viSe biti
shvaden kao metafora i da bi opste postavke
naseg bioloSkog metoda bile opravdane u njiho-
vim glavnim linijama. Ali, mi ne gubimo iz vida
kritiku kojom se Breal suprotstavlja svakoj na-
uci o formama koja priznaje ,stvarnost® forme
l_iaov takve i koja je posmatra kao Zivo bic¢e. Gde
je Covek u toj raznolikoj i jedinstvenoj celini?
Ostaje li mesta duhu? Ili smo, pod plagtom red-
nika, stvorili jednu metaforiénu psihologiju?
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Nije 1li vreme da se vratimo izvoru? Zar ovi ob-
lici koji Zive u prostoru i u materijalu ne Zzive
najpre u duhu? Ili, ta¢nije, zar stvarno, i dak
iskljudivo, ne Zive basS u duhu, dok bi njihova
spoljna aktivnost bila samo znak jednog unu-
trasnjeg procesa? :

Naravno, oblici koji zive u prostoru i u ma-
terijalu Zive i u duhu. Pitanje je, medutim, da
saznamo Sta oni tamo ¢ine, kako se ponasSaju,
odakle dolaze, kroz kakva stanja prolaze, kakvo
je, najzad, njihovo kretanje, kakva njihova ak-
tivnost pre nego sSto ée se oteloviti; potrebno je
da utvrdimo da li je istina da oblici, s obzirom
na to da ¢ak i u duhu predstavljaju oblike, mogu
biti bestelesni — u éemu i leZi sustina problema.
Da li kao boginje-majke prebivaju u nekoj da-
lekoj oblasti odakle dolaze kada ih pozovemo?
1li, kao plod nekog nepoznatog semena, rastu
slitno Zivotinjama? Treba 1li misliti da se u jo$
neispitanim i joS neopisanim- prostranstvima
duhovnog Zivota oblici obogaéuju nepoznatim
snagama, kojima ne znamo ni prirodu ni ime,
i koje im zauvek pribavljaju prestiZ nefeg pot-
puno novog? Ovakvim pitanjima, i u ovakvom
vidu, preti opasnost da ostanu bez odgovora, bar
bez zadovoljavajuéeg odgovora, jer se u njima
podrazumeva i prihvata jedan antagonizam sa
kojim smo se veé susreli i koji smo pokusali da
resimo. Po naSem miS$ljenju, ne postoji antago-
nizam izmedu duha i oblika, a svet oblika u du-
hu identi¢an je u svom principu sa svetom ob-
lika u prostoru i u materijalu; izmedu njih po-
stoji samo razlika u ravni ili, ako hoéete, razlika
u perspektivi.

Ljudska svest tezi uvek jednom jeziku i ¢ak
jednom stilu. Shvatiti znaéi uoblic¢iti. Cak i u
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slojevima koji se nalaze ispod zone definisanosti
i jasnoée postoje oblici, mere i odnosi. Odlika
je duha da se nalazi u stalnom samoprikaziva-
nju. To je samoprikazivanje jedan crte koji na-
staje i nestaje, te u tom smislu aktivnost duha
predstavlja jednu umetniéku aktivnost. Kao
umetnik, i duh obraduje prirodu s elementima
koji mu dolaze iz fizi¢kog Zivota; on njih nepre-
stano obraduje da bi od njih napravio sopstveni
materijal, da bi ih naéinio duhom, da bi ih ob-
likovao. Ovo je tako naporan posao da ga se duh
pokatkad zasiti, da oseti potrebu da se odmori,
da se izmeni, da pasivno prihvati ono §o mu
dolazi iz okeanskih dubina Zivota. Duh veruje
da} se podmladuje obraéajuéi se sirovom in-
tinktu, predajuéi se nestalnim utiscima, bez-
grani¢nim i bezobli¢nim talasima osecanja, on

zbija okorele jezidke kalupe i remeti zakone
e~ Ali, ti nemiri i bure duha tefe jedino
pronalaZenju novih oblika. Jos tac¢nije, njihova
neskladna i konfuzna aktivnost ipak predstavlja
delovanje na oblike, predstavlja jedan formalni
fenomen. Duboko smo ubedeni da bi bilo mo-
guce i korisno da se na ovim osnovama izgradi
Jedan psihografski metod, sluZeéi se, moZzda, i
onim pojmovima vezanim za tehniku i Htus®,
koje smo malopre rasvetlili. Umetnik razvija
pred nama samu tehniku duha, on nam daje
neku vrstu njene plastiéne kopije koju moZemo
videti i opipati.

Privilegija umetnika ne leZi, medutim, u
sposobnosti taénog i vestog kopiranja. Umetnik
ne pravi zbirku modela namenjenih laboratoriji
za psihologiju, on stvara jedan kompletan, ko-
herentan, konkretan svet. S obzirom da ovaj
svet postoji u prostoru i u materijalu, njegove
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mere i njegovi zakoni nisu vise isklju¢ivo mere
i zakoni duhovnog Zivota uopste, veé¢ jedna po-
sebna vrsta mera i zakona. Svi su ljudi, moZda,
u tamnom podzemlju svog biéa, neka vrsta bez-
rukih umetnika; umetnik se, medutim, odlikuje
time Sto poseduje ruke i $to se njegov unutras-
nji oblik nalazi u stalnom dodiru s njima. Ob-
lik nikako nije teZnja za akcijom, nego sama
akcija. On se ne da zamisliti odvojeno od mate-
rijala i prostora i, kao $to éemo pokusati da do-
kazemo, on Zivi u njima i pre no $to ée njima
ovladati. Time se, bez sumnje, umetnik razlikuje
od obi¢nog ¢oveka, i, jo§ viSe, od mislioca. Obi-
¢an ¢ovek nije Bog — tvorac samostalnih sve-
tova. On nije vi¢an izmisljanju i stvaranju ovih
prostornih utopija, ovih neverovatnih igracki,
ali nosi u sebi neku vrstu nevinosti koja moze
uvenuti pod dejstvom ,ukusa“. Mislilac pose-
duje jednu tehniku koja nije istovetna sa teh-
nikom umetnika, i koja je i ne ceni, jer teZi nu-
Zzno da svaku aktivnost prilagodi postupku dis-
kurzivne inteligencije. Dok pokuSavamo da pre-
cizno odredimo ono §to je u duhovnoj tehnici
umetnika originalno i neuni$tivo, i sami zapa-
Zamo teSkoée, a moZda i tegobe, naSeg podu-
hvata. Jezikom inteligibilnosti treba opisati to-
kove akcije. Treba se $to viSe pribliZiti umet-
niku, preneti se u nj; odstraniti medutim, iz
njegove prirode sve ono §to ne spada u osobine
umetnika, zar to ne znaéi 1liSiti ga njegove bo-
gate CovecCanske prirode? Hode li se, mozda, dok
pokuSavamo da istaknemo njegovo dostojanstvo.
mislioca — ali mislioca izvesne ideje — osetiti
poniZen? pa ipak, tek ako se drZzimo ovog puta
— i samo njega — bez i najmanjeg odstupanja,
postoji moguénost da dopremo do istine. Umet-~
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nik nije ni esteticar, ni psiholog, ni istorid¢ar
umetnosti; on moZe da bude sve to zajedno,
i u tome je njegovo preimudéstvo. Samo, Zivot
oblika u njegovom duhu nije isto Sto i Zivot
~oblika u ovim kategorijama duhova; on éak nije
jednak ni sa onom vrstom Zivota oblika, koji
se naknadno, i sa mnogo dobronamernosti i na-
klonosti, razvija u duhu izuzetno obdarenog
gledaoca.

Da li se, dakle, taj Zivot odlikuje obiljem
‘1 intenzitetom slika? Skloni smo isprva da u to
‘poverujemo, da zamislimo duh umetnika skroz
ispunjen i ozaren ¢arobnim halucinacijama; i
¢ak da umetnicko delo posmatramo kao gotovo
pasivnu kopiju jednog ,unutrasnjeg® dela. U
izvesnim sluc¢ajevima, ovo i moze biti tadno.
Uopste uzev, bogatstvo, snaga i sloboda slika
nisu, medutim, iskljudiva odlika umetnika, ko-
.Ji ponekad moZe biti i veoma oskudan u ovom
pogledu; dok se medu drugim ljudima ljudi sa
ovim darovima ¢esée sreéu nego Sto se to obiéno
misli. Svi ma$tamo. U svojim snovima izmi§lja-
mo ne samo jedan niz okolnosti, jednu dijalek-
tiku dogadaja, nego i bi¢a i jednu prirodu, je-
dan prostor s nametljivom i prividnom auten-
tiénoSéu. Slikari smo i dramaturzi — iako bez
takvih pretenzija — niza bitaka, pejzaZa, sce-
na iz lova ili otmice; tvorci smo jednog vlasti-
tog noénog muzeja neocekivanih remek-dela,
¢ija neverovatnost leZi u naéinu fabuliranja, ali
se ne odnosi na solidnost masa ili vernost to-
nova. Svakom od nas, podjednako, seéanje daje
jedan bogat repertoar. Kao §to budno sanja-
nje rada dela vizionara, odgoj seanja obrazuje
kod izvesnih umetnika jedan unutrasnji oblik
koji nije slika u pravom smislu reé¢i, niti ¢ista
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uspomena i koji omogucéava umetnicima da iz-
begnu tiraniju predmeta. Medutim, tako ,for-
mirana“, ova uspomena poseduje veé posebne
osobine; ovde je doS$lo do izraZaja dejstvo jedne
vrste paméenja obrnutog pravca, koje sadinja-
vaju smiSljeni zaboravi. U kakve svrhe i po
kakvim merilima smiSljeni zaboravi? Stupamo
u jednu oblast drukéiju od oblasti paméenja i
imaginacije. Zivot oblika u duhu, kao $to na-
sluéujemo, nije slepa reprodukcija Zivota slika
1 uspomena.

Slike i uspomene zadovoljavaju se sobom;

one stvaraju nepoznate umetnosti koje ne izlaze

iz carstva duha. One ne moraju napustiti tu
polutamu da bi stekle punodu, jer sumrak po-
goduje njihovom sjaju i njihovoj trajnosti. Pla-
hovita umetnost slika, Sto poseduje svu nestal-
nost slobode; lukava umetnost uspomena §to
lagano ucrtava fuge u vremenu. Oblik Zeli da
napusti tu oblast; eksteriornost je, kao $to smo
videli, njegov unutrasnji princip; a Zivot u duhu
pripremni je stupanj za Zivot oblika u prostoru.
Cak i pre no §to ée se odvojiti od misli i uéi
u prostor, u materijal i u tehniku, oblik je veé
kao takav — prostor, materijal 1 tehnika. Oblik
nije nikada bilo kakav oblik. Kao $to svaki ma-
terijal ima svoju formalnu vokaciju, i svaka
forma ‘ir_n]%ﬂ?&’rr_lgtgriialnu vokaciju, koja je
ve¢ donekle oformljena u unufrasnjem Zivotu.
Oblik je tu jos uvek nedist, to ¢e reéi nestalan,
i sve dok se ne rodi — odnosno dok ne zauzme
mesto u spoljnom svetu — on se neprestano
kreée u veoma finoj mrezi preobrazaja u &ijem
rasponu osciluju njegovi eksperimenti. Time se
bas i razlikuje od slika sna, koje su strogo do-
sledne i celovite. Oblik li¢i na one crteZe za
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koje bi se reklo da pred nasim odima traZe svo-
ju konturu i svoju ravnotezu i ¢ija nam se mno-
gostruka nepokretnost javlja kao pokret. Iake
se, medutim, joS uvek ne pokoravaju jednom
izboru koji ¢e ih fiksirati, ovi razli¢iti vidovi
oblika nisu ni neodredeni, ni proizvoljni. -Bilo
da je samo namera, Zelja ili slutnja, ma koliko
da je malen ili nestalan, oblik zahteva i pose-
duje svoje tehnicke atribute, svoje tehnitke od-
like, i svoj tehni¢ki prestiz. U duhu, oblik je
»tus®, rez, povrSina, pravolinijska crta, uobli-
cen, slikan predmet, raspored masa u odredenom
materijalu. On ne postoji kao apstrakcija; on
nije stvar po sebi. On angaZuje ¢ulo pipanja
i ¢ulo vida. Kao $to muzidar ne ¢uje u sebi
sastav svog muzickog dela i jedan odnos rit-
mova, nego zvukova, instrumente i orkestar, ni
slikar ne vidi u sebi apstrakciju svoje slike, veé
tonove, modelovanje, ,tu$“. Ruka u njegovom
duhu ne miruje. U apstraktnom, ona stvara kon-
kretno, i u besteZinskom teZinu. o

- Uvidamo jos jedanput duboku razliku koja
zivot oblika razdvaja od Zivota ideja. U oba
primera postoji jedna zajedni¢ka crta kojom
se i jedan i drugi razlikuju od Zivota slika
i Zivota uspomena: oba su namenjena  ak-
ciji, oba stvaraju izvestan red odnosa. Jasno,
je, medutim, da ukoliko postoji jedna tehnika
ideja, i, Stavise, ukoliko je mogude odvojiti ideje
od njihove tehnike, ovakva tehnika uzima je-
dino samu sebe kao vlastito merilo, dok je njen
odnos sa spoljnim svetom takode ideja. Umetni-
kova ideja jeste oblik, a i njegov afektivni Zivot
uzima isti vid. U njemu nalazimo neZnost, no-
stalgiju, éeZnju, srdZbu i mnoga druga, fluidnija
i skrovitija oseéanja, koja ¢éesto, ali ne i oba-
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vezno, imaju viSe bogatstva, osobenosti i sup-
tilnosti nego $to je to slucaj kod ostalih ljudi.
Umetnik duboko ponire u celokupnost Zivota
i napaja se iz njegova vrela. On je dovek, a ne
profesionalac. Ovim mu ne zakidamo nista. Nje-
govo preimuéstvo, medutim, leZi u sposobnosti
da zamiS$lja, da se seéa, da misli u oblicima. Po-
trebno je ovom gledistu dati njegov pun raspon,
i to u dva pravca: oblik nije alegorija ili sim-
bol oseéanja ve¢ njegova vlastita aktivnost; ob-
lik pokreée oseéanje. Dodajmo, ako hocéete, da
se umetnost ne zadovoljava time da osecanja
zaodene jednom formom, nego da u senzibil-
nosti probudi formu. No bilo gde se postavili,
moramo se uvek vratiti obliku. Kada bismo na-
meravali, $to nije na$ cilj, da ustanovimo jednu
psihologiju umetnika, morali bismo analizirati
jednu formalnu imaginaciju, jedno formalno
paméenje, jednu formalnu senzibilnost i jedan
intelekt formalnog reda; trebalo bi joS da defi-
niSemo sve postupke pomoéu kojih Zivot oblika
u duhu 8§iri jedan ¢udesni animizam Sto, pola-
zeéi od stvari iz prirode, preobrazava ove stvari
u ne$to imaginarno u nesSto Sto pripada svetu
uspomena, misli i“senzibiliteta; uvideli bismo
da su ti postupci ,tuSevi® i njihov intenzi-
tet, tonovi i valeri. Bekonovska definicija umet-
nika kao homo additus naturae neodredena
je i nepotpuna, jer nije jedino u pitanju bilo
koji ¢ovek, covek uopsSte a nije re¢ ni o pri-
rodi koja je odvojena od coveka i koja ga
prima s nesavladljivom pasivno§éu. Oblik po-
sreduje izmedu ova dva ¢lana. Covek u pi-
tanju, ¢ovek o kome je reé¢ oblikuje tu pri-
rodu; pre no S$to ée se latiti njene obrade, on
je zamiS$lja, on je vidi kao oblik. Barkrorezac
je vidi kao bakrorez i bira u njoj ono $to muw
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tehnicki najvi$e odgovara; Rembrant — $talsku
lampu é&ijom svetloSéu obasjava dubine Biblije;
Piranezi — rimsku mesedinu, u &ije svetlosti i
senke naizmeni¢no utapa rusevine, i koja mu,
kao pozoriSnom slikaru, najvise pogoduje u iz-
gradivanju obmana i zanosa pozorine perspek-
tive, Sto ne bi bio sludaj s dnevnom svetlo$éu.
Slikar valera voli gustu maglu i kiSu koje uskla-
duju te valere i vidi sve kroz jedan vlaZan za-
stor; dok kolorista Tarner u svojoj akvareli-
stickoj ¢aSi posmatra desetostruki, prelomljen
pokretljiv sunéev lik.

Nije 1li to, medutim, prihvatanje pretpo-
stavke da je Zivot oblika u duhu voden jednom
strogom i savr§enom doslednogéu, da se tu ispo-
ljava neka neizmenjiva predodredenost, ¢ija bi
posledica bila odredivanje jedne nove Ijudske
vrste, naporedo s ovom koju poznajemo, koja
bi bila gradena na jedan poseban nadin i posve-
¢ena svojoj sudbini, kao §to to moZe biti jedna
Zivotinjska vrsta izmedu ostalih vrsta? Odnosi
Zivota oblika sa drugim aktivnostima duha nisu
konstantni i ne mogu se definisati jednom za-
svagda. Kao §to moramo¢ poznavati tehnicke
interferencije da bismo razumeli igru oblika u
materijalu, moramo takode imati fino osedanje
za raznovrsnost strukture i karaktera u ustroj-
stvu duhova. U izvesnim duhovima preoviaduje
secanje: kod podraZavatelja ono suZava polje
metamorfoza, dok kod virtuoza ne oslabljuje
njihovu intenzivnost. Kod vizionara neodolji-
vost i iznenadnost slike naglo se nameéu %ivotu
oblika. Postoje i mislioci oblika, koji se trude
da oblik misle kao misao i da njegov Zivot rav-
naju po zivotu ideja. Cak i da razmotrimo celu
skalu temperamenata, ne bi nam bilo teiko za-
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paziti da se ova manje-viSe odraZava u Zivotu
oblika, zbog cdega ¢emo u izvesnom momentu
nasSe analize doé¢i uvek u iskuSenje da pribeg-
nemo jednoj vrsti grafologije.

Samo, na ovu raznovrsnost odnosa izmedu
coveka u umetniku i samog umetnika nadove-
zuje se i druga raznovrsnost, koja je iskljuéivo
formalnog karaktera. Insistirali smo napred na
pojmu formalne vokacije materijals ume’gnosti,
podrazumevajuéi pod tim da ovi materijali nose
u sebi izvesnu tehnié¢ku namenu. Ovoj vokaciji
materijala, ovom tehni¢kom pozivu odgovqrg
iZvesna vokacija duhova. Kao §to smo zapazili,
Zivot oblika nije jednak u ravnom prostoru maj-
stora mozaika i u Albertijevom konstruisanom
prostoru; u prostoru — granici romanskog va-
jara i u prostoru — sredini Berninija; on nije
jednak u materijalima slikarstva i u materija-
lima vajarstva, u delu radenom pastom ili u
glasiju?5, u klesanom kamenu ili u livenoj bron-
zi; on nije jednak u drvorezu ili u bakrorezu.
Dakle, izvesnoj vrsti oblika odgovara izvesna
vrsta duhova. Nije nam duZnost da ispitujemo
razloge te podudarnosti, ali je izuzetno wvaZno
da je konstatujemo. Jo§ jedanput, sve se to do-
gada u Zivotu, tj. u jednom neravnomernom
kretanju, i to eksperimentalnim putem, sticajem
okolnosti ili ¢ak i slu¢ajno. Ovde ne opisujemo
fenomene fizickog reda koji se mogu ponoviti
u laboratoriji, nego sloZenije pojave éija opsSta
krivulja obuhvata mnoge oscilacije: te greske,
ta ponavljanja, ti promas$aji, naruSavaju puta-
nju krivulje, ali ne skreéu krivulju sa njenog

25 Glasi (fr. glacis) — premazivanje staklicastim
slojem.
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pravca, nego je €ak i uévr$éuju. Vajari koji
vide kao slikari, slikari koji vide kao vajari ne
daju samo dokaze za princip interferencija; oni
potvrduju snagu vokacije samim nadinom nje-
nog otpora u sludaju suprotstavljanja njenim
zahtevima. U izvesnim sluéajevima, vokacija
zna ili nasluéuje svoj materijal, vidi ga, ali ga
jos uvek ne poseduje. Ovo dolazi zbog-toga &to
tehnika nije neSto dovrSeno; potrebno joj je
Zivotno iskustvo, neophodno joj je samousavr-
Savanje. Mladost Piranezija pruZa nam izvan-
redan primer tog nestrpljivog predoseéanja koje
Zeli da Sto pre upozna i da pretekne dotadasnja
iskustva. Kao dak kod jednog dobrog hladnog
i sposobnog gravera, Sicilijanca Puzepa Vazija2s,
Piraneze je od svog majstora uzaludno zahtevao
tajnu ,istinskog“ bakroreza, i kako ovaj, u gra-
nicama svojih sredstava, nije mogao da mu is-
puni Zelju, to je, pri¢a se, kod ucéenika izazvalo
najogorceniji bes. Posedujemo jedno slavno sve-
docanstvo o tom sukobu izmedu jedne plahovite
vokacije i jednog materijala koji jo§ nije pot-
puno pronaden — to su bakrorezne skice Zatvo-
renika. One veé i ovde imaju &évrst skelet, ali
ostaju na povrSini bakarne podloge. Istina, one
jo$§ nisu stekle i definisale vlastitu supstancu.
Cini nam se, zato, da posmatramo dleto kako
se kao zahvadeno vrtlogom kreée u svim prav-
cima sa jednom groznifavom uZurbanos$éu, a
ipak ne uspeva da nadne materijal, da ga za-
para. Ono velicanstveno seje prve crte ovih go-
lemih konstrukcija, koje jo$ nisu zadobile svoju
teZinu i svoju punoéu. Dvadeset godina kasnije,

26 Giuseppe Vasi (1710—1782); italijanski slikar,
arhitekta, bakrorezac i arheolog.
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slikar im se vraéa, prepravlja ih, natapa ih sen-

" kom; reklo bi se da ih ne izrezuje u bronzanoj

podlozi svojih plo¢a, nego u ka.unenu jednog pod-
zemnog sveta. Posedovanje je ovde potpuno,
apsolutno, te moZemo izmeriti razmak.

Zivot oblika u duhu nije, dakle, jedan for-
malni vid Zivota duha. Oblici teZe da se ostvare,
i to stvarno i postiZu; oni stvaraju jedan svet
koji dejstvuje i reaguje. Svoje d;elo umetnik
drukéije vidi od nas, kojima je nuzan napor da
bismo mu bili sli¢ni: on ga posmatra iz s;ed1sta
oblika, ako se tako moZemo izraziti, i 1z sre-
digta samog sebe. I kao samostalni, oblici i dalje
¥ive, podsti¢u akciju, pot¢injavaju onu istu ak-
ciju koja ih je izazvala, da bi je uvecali, po-
tvrdili i prilagodili. Oblici su stvoritelji univer-
zuma, umetnika i samog Coveka. Da bismo po-
drobnije opisali ove odnose, potrebno je da po-
veéamo broj zapaZanja, da ustanovimo jednu
bogatiju i podesniju terminologiju od ove kojom
raspolazemo. Veé se i sada nasluf:u.g'ewslnna i
sloZenost perspektiva. Ovaj unutradnji Zivot od-
vija se u viSe ravni, koje su medusobno pove-
zane mosti¢ima, hodnicima i stepenicama. Pun
je liénosti koje dolaze i odlaze, penju se 1 spu-
Staju, natovarene ¢udnim bremenima. Te _I}C-
nosti hoée da po svaku cenu napuste s_krov_lsta
i te¥e sun¢evom sjaju, pa se Cesto, obasjane jed-
nim novim sjajem i pripremljene za jedan novi
madijski Zivot, vracaju iz zema}ll_]sk'lh krajeva
u koje su stupile. Sto se viSe trosi, time postaje
bogatiji ovaj Zivot, ovo objaSnjava stf) se starost
umetnika toliko razlikuje od staracke nemoci
obi¢nog coveka. 5

Da ukratko ponovimo: oblici daleko vise
menjaju sposobnosti i pokrete duha nego sto
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im daju specijalnu namenu. Od tih sposobnosti
i pokreta duha oblici nisu primili samo obelezja
nego obojenost. Oblici su manje-vie intelekt,
imaginacija, paméenje, senzibilitet, instinkt, ka-
rakter; oni su manje-vise snaga misi¢a, gustina
ili fluidnost krvi. Ali, oni deluju na ove ¢inioce
kao odgajivadi i ne daju im ni trenutak odmora;
oni u ¢oveku sa Zivotinjskim nagonima stvaraju
jednog novog, mnogostrukog i celovitog Coveka.
Oni poseduju stvarnu tefinu, te¥inu materijala
umetnosti; oni u misli uspostavljaju jedan pro-
stor, koji nije bilo kakav prostor s obzirom da
Je voljan i hotimi¢an; oni objavljuju jednu di-
Jjalektiku, koja ne znadi puku igru duha, jer
~ je tehnika stvaraladka aI{%anmaskrééu
psihologije i fiziologije, oblici izrastaju pred
nama s dostojanstvom siluete, mase ili tona.
Ako i za trenutak prestanemo da ih posmatramo
kao konkretne i aktivne snage, uveliko umesa-
ne u materijal i prostor, naéi éemo u duhu umet-~
nika samo embrione slika i uspomena, ili tek
nagovesitaje instinkata. ‘ X
Iz gornjih zapaZanja moZemo izvuéi izve-
sne zaklju¢ke od kojih se neki odnose na sva-
kodnevni zivot umetnika, a drugi na duhovne
grupe ili rodove. Aktivnost sposobnih i obda-
renih ljudi saduvaéde zauvek neko tajanstveno
preimuéstvo, neki skriveni element, a kljué¢ za
razjasnjenje ovih pojava trafiéemo uvek u po-
jedinostima iz Zivota ovih liénosti. Dogadaj i
._anegdota sluZiée nam stalno kao dokumentarna
1 romaneskna grada. Praviéemo od njih por-
trete svojih junaka, svoje istinite legende; &ak
i na jednoj nejasnoj i nesigurnoj podlozi mi
¢emo i dalje prikazivati u bljeStavom svetlu
neiscrpno bogatstvo biografija.
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‘Tacno je da svaki ljudski Zivot ima svoj ro-
man, odnosno jedan niz i splet dozivljaja; ovi do-
gadaji, medutim, nemaju nekog neogranidenog
broja pa bi se mogao sastaviti njihov spisak, kao
Sto je to spisak dramskih situacija; mnogo je
promenljiviji, medutim, sam ton ovih doZivljaja
zavisno od toga kako im ljudi kasnije prilaze.
Svi smo mi u jednom poloZaju koji je analogan
situaciji romana kao knjiZevne vrste, koja je u
sustini veoma oskudna i koja, jo§ od svojih
pocdetaka Zivota u drustvu, ponavlja veoma uzan
krug tema. Medutim, kakvo obilje metamorfoza
kakva raznovrsnost tipova, mitova, atmosfere
i tonova na toj oskudnoj podlozi! I mi takode,
u tom krugu u kome ima tako malo nepred-
videnog, stvaramo svoje mitove, svoj stil, sa
manje-viSe reljefnosti i dostojanstva. Tako po-
stupa umetnik sa svojim romanom koji nije
bogat dogadajima. Ograni¢en samo na policij-
ski dosije, na bele$ku u reéniku, roman umet-
nikova Zivota je tako oskudan u zbivanjima.
Pogledajmo Sardena2?7?, koji je sreéan u jednoj
skromnoj sredini jednog ogranidenog i gotovo
priprostog gradanskog staleZa; pogledajmo De-
lakroa u njegovom samotni¢kom ateljeu; po--
gledajmo Tarnera $to se namerno povukao u
tajnost da bi se zastitio od okoline. Kao da svo-
de svakodnevni Zivot na jednu trajnu odsutnost,
da bi bolje uhvatili najvaZnije dogadaje $to do-
laze iz Zivota oblika. Dovoljna im je i najma-
nja pozornica. Ako je prosiruju, ¢ine to na
zahtev oblika u duhu. To uslovljava njihova
putovanja, koja za umetnike nisu samo pro-
storno veé i vremensko prenoenje. Otuda, kao-

27 Jean-Baptiste Simeon Chardin (1699—1779);
francuski slikar.
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Sto éemo videti, i stvaranje neophodnih sredi-
na. Ponekad postoji dvostruki Zivot, $§to izvan-
redno zapaZamo na primeru Delakroa. ¢in nje-
gova Zivota odigrava se izmedu &etiri zida jed-

nog gotovo nepristupactnog kutka, a njegovo

sporedno ljudsko bitisanje odvija se drugde.
Noéu, on je u drustvu, danju, na svom posly,
na herojskom planu. Obi¢an é&ovek u. njemu
voli poeziju i muziku, koje ponajmanje odgo-
varaju njegovom slikarstvu, dok &ovek ,,0d uku-
sa“ ne moZe da se odrekne tog sablaZnjivog
slikarstva; poSto, medutim, u njemu postoji i
mislilac, to i obja$njava kako zajedno i. tesno
povezani Zive u Delakrou oba dvojnika. Nema
teksta koji bolje od njegovog Dnevnika prika-
zuje gospodstvo oblika nad duhom: jedan spo-
soban i obdaren ¢ovek predaje im se u potpu-
nosti. Istina je da izvesne umetni¢ke egzisten-
cije kao da traZe dogadaj, kao da mu hitaju u
susret, kao da se predaju vremenu sa Zarom
- koji pori¢e i samo gospodstvo oblika: tako Ru-
bens, kao organizator svetkovina i kao poslanik,
dopusta sebi luksuz da slika Zive Rubense; ovaj
rod duhova uzima uvek spoljni Zivot kao pla-
sti¢nu gradu, kojoj rado, putem sveéanosti, pa-
rada i balova, daje svoj oblik. Sam Zivot istupa
ovde kao supstanca umetnosti. Uopste uzev,
umetnik stoji pred Zivotom kao Leonardo da

Vinéi pred oronulim zidom koji je nateo zub’
vremena, rammm su boju
voda i kiSa razlile, a temelje izbrazdale puko-
tine. Obian smrtnik vidi tu jedino tragove
vremenskih nepogoda. Umetnik tamo nazire,
izdvojene ili pomeSane, ljudske figure, bitke,
pejzaZe, naselja u dimu i prahu — jednom reéi
oblike. I ti se oblici nameéu njegovom aktivnom

90

oku, koje ih razaznaje i rekonstruiSe. Oni se
na isti nacin namecu, ili se bar moraju name-
tati, i prilikom analize umetnikova Zivota, gde
se kao dinjenica pre svega javlja oblik. Tako
Rembrantovu biografiju ne moZemo ispitati na
isti nacin kao biografiju gradonadelnika Siksa,
niti Velaskezovu opisati po uzoru na biografiju
Filipa IV, niti Mijeovu skrojiti od istog sukna
od kojeg je i biografija Karla Belog, koji je ipak,
ali na svoj nacin, i sam umetnik.

Ukoliko treba traZiti vezu i odnose izmedu
svih tih umetnika videéemo da su, i za njihova
zivota, ove veze i odnosi manje uslovljeni okol-
nostima negoli afinitetima prema oblicima. Tvr-
dedi da izvesnom redu oblika odgovara izvestan
red duhova, mi nuZno dolazimo do pojma du-
hovnih rodova ili, ta¢nije, formalnih rodowva.
Nije dovoljno reéi da postoje misliladki orijen-
tisani, senzibilni, imaginativni, melanholié¢ni,
plahoviti tipovi i bilo bi zato opasno da ove na-
ravi i karaktere iznutra medusobno uskladimo.
Treba poéi od fenomena u prostoru. Zar se ovi
fenomeni ne uzimaju u obzir kada treba defi-
nisati i razvrstati u grupe druge ljude? Samo,
tragovi opsSte aktivnosti brzo nestaju i u po-
¢etku su veoma pomeSani. Ipak, svaki je Cin
gest, a svaki gest pismo. Ovi gestovi, ova pisma
imaju za nas prevashodnu vrednost; pa, ukoliko
je tacno, kao Sto Dzems tvrdi, da svaki gest
vrS§i na Zivot duha uticaj koji je jednak uti-
caju bilo kojeg oblika, svet koji je umetnik
stvorio dejstvuje i na umetnika, deluje u nje-
mu, a dejstvuje i na ostale ljude. Stvaranje
sveta stvara tvorca. Jedna stati¢ka i mehanicka
koncepcija tehnike koja bi iskljudivala meta-
morfoze dovela bi nas do brkanja pojmova sko-
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le i roda: ¢ak ni u jednoj istoj $koli, ¢ak i uz
primenu istih prosedea, postoji razlika u for-
malnoj vokaciji; ¢ak i tu potpuno novi ili ob-
novljeni oblici uveliko su zaokupljeni sopstve-
nim usavrSavanjem; d¢ak i tu akcija teZi da na-
stane i da se razvije. Tada se ljudi istog soja
prepoznaju i sporazumevaju. Na ove odnose
moze jos uticati ili im pomagati i uzajamno
prijateljstvo izmedu li¢nosti, ali se igra recep-
tivnih i elektivnih afiniteta u svetu oblika ispo-
Ijava u jednoj drugoj oblasti, koja nije oblast
simpatija, koje, istina, mogu da pogoduju ili da
se protive toj igri. Ovim afinitetima vreme nije
ni okvir, ni granica. Oni se u njemu neogra-
“niceno $ire. Svaki je Covek najpre svoj savre-
menik 1 Savremenik svoje generacije, ali je,
takode, i savremenik duhovne grupe kojoj pri-
pada. Tim pre umetnik, jer za hjega preci i pri-
jatelji nisu uspomena, nego prisutnost. On ih
vidi pred sobom, Zive kao nikada pre. Time se
naroc¢ito objasnjava uloga muzeja u XIX veku:
muzeji su pomogli duhovne rodove da se ofor-
me i da se poveZu, bez obzira na vreme i pro-
stor. Cak i u periodima i u zemljama gde su
svedoCanstva i1 primeri razbacani, ¢ak i kada
stupanj stilova nameée jednu kanonsku kru-
tost, ¢ak i u druStvenim sredinama s najstro-
Zim zahtevima, snaZno se ispoljava raznovrsnost
duhovnih rodova. Pa i epohu koja se najodlué-
nije odri¢e proslosti sadinjavaju ljudi koji ima-
ju pretke. Vremena i sredine $to se ne pokla-
paju sa istim strogo-istorijskim kategorijama
zauzimaju, tako, mesto u samoj istoriji; u njima
se radaju i razvijaju rase, koje nisu rase koje
antropologija poznaje. One mogu biti, ili ne bi-
ti, svesne svog postojanja, ali one postoje. Da

92

bi postojale, nije im potrebno da se medusobno
poznaju. Izmedu majstora koji nikada nisu ima-
li ni najmanjeg dodira i koje sve — priroda,
razmak, vekovi — razdvaja, Zivot oblika uspo-
stavlja tesne veze. Time se, jo¥ jedanput, ogra-
nicava uéenje o uticajima: ne samo da uticaji
nisu nikada pasivni, nego i nije potrebno da se
na njih obavezno pozovemo da bismo objasnili
srodnosti koje se javljaju pre tih uticaja i ne-
zavisno od bilo kakvog dodira s njima. Za nas
je proucavanje ovih umetni¢kih rodova kao
takvih neophodno potrebno. Nabrojali smo uz-
gred neke od odlika koje poseduju ovi rodovi,
baveéi se ispitivanjem jednog od njih — rodom
vizionara — koji je moZda i najlakie shvatljiv.
Ali, da bi se ovo ispitivanje izvelo u svim svo-
jim pravecima, neophodno je, kao §to smo veé
zapazili, poznavanje odnosa oblika i vremena.



5

Oblici u vremenu

ovoj tacki naSih istrazivanja nailazimo na
[ ] otpor razli¢itih doktrina, pa ¢ak i u nama

samima, na protivljenje misli. Kakvo je
mesto oblika u vremenu; kako se oblik ponasa
u njemu? U kojoj je meri oblik vreme, a u
kojoj nije? S jedne strane, umetnicko delo
je bezvremeno; njegova aktivnost i njegovo sa-
mopotvrdivanje odvijaju se pre svega u pro-
storu. S druge strane, ono dolazi pre ili posle
drugih dela. Njegovo nastajanje nije neSto tre-
nutno, nego je plod jednog niza eksperimenata.
Govoriti o zivotu oblika, znac¢i, nuzZno, docarati
predstavu sukcesivnosti.

Ali, ideja sukcesivnosti podrazumeva razli-
¢ite koncepcije vremena. Vreme se, naizmenic¢-
no, moze tumaciti kao jedinica za merenje i kao
kretanje, kao niz nepokretnih ¢inilaca i kao
neprekidni pokret. Istorijska nauka reSava ovu
antinomiju pomodéu izvesne strukture. Ispitiva-
nju proSlosti — kome nije cilj ovakva kon-
strukcija vremena — potrebna je takode ta
struktura. Ovo se ispitivanje odvija po jednom
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planu, to ¢ée reéi u odredenim okvirima i w
utvrdenom poretku merila i odnosa.

Za istoridara organizacija vremena pociva,
kao i sam na$ Zivot, na hronologiji. Nije sve
u tome da znamo da dogadaji dolaze jedni po-~
sle drugih, oni se smenjuju u izvesnim inter-
valima. I sami ti intervali dopustaju ne samo-
jedan redosled nego, uz izvesna ograniéenja i
jedno tumacenje. Odnos dva dogadaja u vre-
menu nije isti, zavisno od toga da li oni stoje-
u veéoj ili manjoj vremenskoj udaljenosti. Po-:
stoji u tome nes$to analogno odnosima izmedu
predmeta u prostoru i na svetlosti, analogno
njihovoj relativnoj veli¢ini, projekciji njihovih
senki. Vremenski znaci nemaju ¢isto numeric-
ke vrednosti. Oni nisu podeoci koji obeleZavajuw
rastojanja jednog indiferentnog prostora. Dan,
mesec, godina imaju pocetak i kraj, koji su
promenljivi, ali stvarni. Oni nam pruZaju isto:
toliko svedoéanstva o autenti¢nosti naSih me-
rila. Istorid¢ar jednog sveta koji bi stalno bio
obasjan istom svetlo$éu, sveta koji bi bio bez
dana, bez noéi, bez meseci, i bez godisnjih doba,
mogao bi da opiSe samo jednu manje-viSe pot-
punu sadadnjost. Iz samog okvira naSeg Zivota
potite to merilo vremena; istorijska tehnika u
ovom pogledu samo imitira prirodni poredak.
" To je razlog koji nam, buduéi da smo pot-
¢injeni jednom neizbeZnom i svestrano utvrde-
nom redu, sluZi kao izvinjenje za sve ozbiljne-
gre$ke proistekle iz nerazlikovanja izmedu hro-
nologije i Zivota, izmedu znaka i dogadaja, iz-
medu mere i akcije. Mi uporno odbijamo da
odbacimo izohronu koncepciju vremena, jer
ovim ujednaéenim merama ne pripisujemo samo-
jednu metricku vrednost, koja je mneosporna,
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nego i neku vrstu organskog autoriteta. Od
merila, one postaju okviri, a od okvira — tela.
Mi personifikujemo. Nema u tom pogledu ni-
Ceg zanimljivijeg od pojma stoleéa. Tesko da iko
-od nas moze zamisliti vek drukéije nego kao
zivo bice, teSko da mu moZe poreéi sliénost sa
samim covekom. Svako nam se stolede javilja
u svojoj boji, sa svojom fizionomijom, iina sen-
ku odredenog obrisa. MoZda nije sasvim nedo-
pusteno dati oblik ovim velikim istorijskim pej-
‘zaZima. Jedna znaéajna posledica ovog organi-
cizma sastoji se u tome $to podetak svakog ve-
ka posmatramo kao neku vrstu detinjstva §to
prelazi u mladost, koju smenjuje zrelo doba,
a potom staracka nemoé. MoZda, kao jedan &u-
dan rezultat istorijske svesti, ovaj oblik podinje
na kraju da deluje na jedan konkretan naéin.
Zbog toga Sto se &esto sluzi ovim oblikom, zbog
toga Sto ga otelovljuje, i $to razliéite periode tog
‘niza od stotinu godina posmatra kao razli¢ita Zi-
votna doba Coveka, zatvorena krugom rodenja
i smrti, ¢ovecanstvo stiée naviku da Zivi prema
podeli na vekove. Ova kolektivna fikcija deluje
1 na rad istoriCara. Ali ako se sloZimo da je
oko 1900. godine, na primer, op$te misljenje
moglo ,stvoriti“ pojam ,kraja veka¥, tefko se
moZe prihvatiti mi$ljenje da kraj ili hronologki
pocetak bilo kog veka neizbeZno. koincidira s po-
detkom ili krajem jedne istorijske aktivnosti.
Studije naSih savremenika nisu ipak liSene te
»vekovne® mistike; da bismo se u to uverili, do-
voljno je da pregledamo predmetni sadrzaj iz-
‘vesnog broja savremenih dela.

Koncepcija koju smo upravo izloZili ima ne-
-¢eg monumentalnog; ona organizuje vreme kao
-arhitekturu, ona ga rasporeduje, kao §to se ra-
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sporeduju mase jedne gradevine po jednoj da-
toj ravni, u stabilne hronoloSke sredine. Ovo je,
takode, vreme muzeja, vreme razdeljeno po sa-
lama i vitrinama. Ovakva koncepcija teZi da
istorijski Zivot saobrazi odredenim okvirima i
Cak da tim okvirima pripiSe aktivnu ulogu. U
dubini naSeg bi¢a, medutim, mi ne zaboravljamo
da vreme predstavlja zbivanje i korigujemo sa
manje ili viSe uspeha koncepciji monumental-
nosti vremena, koncepcijom fluidnosti vremena
i plasti¢nosti trajanja. Treba konstatovati da
jedna generacija predstavlja kompleks u kojem
naporedo postoje sva Zivotna doba ¢oveka; da
jedan vek mozZe biti kraéi ili duzi, da periodi
prelaze jedni u druge, Osnovni element hrono-
logije — datum — omoguéava da svedemo na
pravu meru sve ove preteranosti u merenju. U
tome je sigurnost istori¢ara. '

Ovo ne znac¢i da mistika, koja utid¢e na po-
jam veka, ne deluje takode i na pojam datuma,
shvacenog kao atraktivni pol, kao sila po sebi.
Samo, jedan isti datum sadrZi krajnju razno-
vrsnost mesta i krajnju raznovrsnost aktivnosti,
a u jednom istom mestu veoma raznovrsne ak-
tivnosti: politi¢ko, ekonomsko i drustveno ure-
denje, zatim stanje umetnosti. Istoriéar koji vidi
dogadaje u vremenskom redosledu, vidi ih ta-
kode i u njihovom prostornom rasporedu i sin-
hronizovane, kao §to muzi¢ar vidi jednu parti-
turu za orkestar. Istorija nije jednosmerno i
Cisto sukcesivno kretanje; moZemo je posma-
trati kao jednu slojevitu celinu istodobnih vre-
menskih ravni. Iz ¢injenice da su razliditi oblici
aktivnosti istovremeni — $to éereéi, obuhvaéeni
istim trenutkom --— ne proistiée da se svi nalaze
na istom stupnju razvitka. I u istoj vremenskoj
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situaciji, politika, ekonomija i umetnost ne za-
uzimaju isti polozaj na svojim odgovarajuéim
krivuljama, a linija koja ih spaja u jednom da-
tom trenutku najéeSée pokazuje jednu sinuso-
idu. U teoriji — ovo lako usvajamo; u praksi —
dogada nam se da popustimo pred zahtevom ne-
ke unapred ustanovljene harmonije, da posma-
tramo datum kao ZzZiZu, kao steci§te. -Ovo ne
znaci da datum to i ne bi mogao da bude, nego
da to nije samom svojom definicijom. Istorija,
uglavnom, predstavlja sukob izmedu elemenata
koji su tek u nastajanju, izmedu onih koji su
aktuelni i onih koji su zastareli. )
Svaka vrsta aktivnosti potéinjava se vlasti-
tom 'kretanju, koje je determinisano unutrasnjim
zahtevima i koje moZe biti usporeno ili ubrzano
izvesnim dodirima sa sli¢nim kretanjima. Ne
samo da su ova kretanja medusobno razlidita,
ve¢ i svako od njih, pojedina¢no uzeto, hije je-
dnoli¢no. Istorija umetnosti pruza u jednom
istom trenutku sabrane preZivelosti i anticipa-
cije oblike sa sporim i zakasnelim razviéem, §to
se vremenski poklapaju sa smelim i Zivim
oblicima. Jedan pouzdano datiran spomenik mo-
Ze pripadati vremenu koje dolazi pre ili posle
njegova datuma, i ba$ zbog toga je i vaZno da
ga najpre datiramo. Vreme ima nekada kratke
a nekada duge talase; hronologija ne sluzi tome
da dokaZe postojanost i izohronost pokreta nego
da odredi razlike u talasnoj duZini vremena.
Uvidamo, posle ovoga, na koji se nadin po-
stavlja problem. gblika u vremenu. On se javlja
dvojako. To. j& mnajpre problem unutrasnjeg
reda: kakav j&'polozaj dela u formalnom raz-
voju? Potom, spoljni problem: kakav je odnos
tog razvoja s ostalim vidovima aktivnosti? Da
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je vreme umetnickog dela vreme celokupne isto-
rije i da se cela istorija kreée istim korakom, pi-
tanje se ne bi postavljalo; ali nije tako. Istorija
nije jedan ravnomeran niz harmonic¢nih slika,
nego, u svakoj svojoj tacki, predstavlja razno-
vrsnost, promenu i sukob. U njoj udestvuje i
umetnost; a kako je umetnost akcija, ona dej-
stvuje u istoriji i izvan istorije.

Po Tenu, umetnost je vrhunac spoljne kon-
vergencije elemenata. U tom tvrdenju i lezi naj-
ozbiljniji nedostatak Tenova sistema, koji nam
viSe smeta nego laZna strogost determinizma i
njegov sudbinski karakter. Tenova je zasluga
Sto je ispunio vreme, odbijajuéi da ga posmatra
kao neku silu po sebi, iako ono, kao i prostor,
predstavlja neSto tek ako je Zivljeno; Tenova je
zasluga jo$ i u tome $to je tako raskinuo s mitom
Boga sa kosom u rueci, tog rusitelja ili stvori-
telja, i potraZio vezu izmedu raznovrsnih na-
pora ¢oveka u svom sistemu rase, sredine i isto-
rijskog trenutka, ¢ime je, bez sumnje, ustanovio
jednu trajnu tehniku, pogodniju za prouéavanje
istorije kulture negoli za istoriju umetnosti.
Ipak se moZemo zapitati da li ovaj veli¢anstveni
ideolog Zivota, postavljajuéi punoéu ljudske ci-
vilizacije na mesto aktivne praznine vremena,
nije samo promenio mitologiju.

Nije naSa duZnost da jo§ jedanput podvr-
gnemo kritici stari pojam rase, koji je oduvek
predstavljao predmet nesporazuma izmedu et-
nografije, antropografije i lingvistike. Bilo kako
da je posmatramo, rasa nije .stabilna i nepro-
menljiva. Ona slabi, raste, meSagé. Ona se me-
nja pod uticajem podneblja, a i"8ama ¢&injenica
da je rasa pokretljiva podrazumeva promenu.
Stanovnistvo sa stalnim naseljima, kao i nomad-
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sko stanovnistvo, podjednako je izloZeno svako-
vrsnim uticajima. Na svetu ne postoje zabrani
Cistih rasa. I najstroza primena endogamije ne
sprefava ukrstanje. I najzastiéenije ostrvske sre-
dine otvorene su infiltracijama i invazijama.
Cak i konstantnost antropolofkih znakova ne
uslovljava nepromenljivost vrednosti. Covek i
samog sebe menja. Bez sumnje, on ne unisStava
ove starinske riznice vremena, i to treba imati
u vidu. Ove riznice ne predstavljaju jednu pot-
ku, jednu podlogu, veé viSe izvesnu obojenost.
One unose u sloZenu ravnoteZu jedne civiliza-
cije modulacije i prelive koji su sli¢ni istim od-
likama po kojima se govorni jezik razlikuje od
pisane redi. Istina je da umetnost ponekad daje
neobi¢nu izrazitost ovim riznicama proslosti.
U jednom mirnom pejzaZu one izbijaju kao era-
ticke stene, $to svedoe o njegovoj proslosti. Mo-
Zemo se sloZiti s tim da su izvesni umetnici iz-
razito ,etni¢ki“, ali to su pojedinadni sluéajevi,

a ne konstantna Cinjenica. Jer umetnost nastaje 1

u svetu oblika, a ne u neodredenoj oblasti in-
stinkata. Cinjenica da se iz polutame psiholoskog
~#ivota istrze instinkt ]ednog dela podrazumeva
mnos$tvo novih dodira i dejstvo novih é&inilaca.}
, Formalna vokacija deluje, afiniteti se usklas
: duju, umetnik se prikljuéuje svojoj grupi. Zar
i u najjedinstvenijoj rasi ne postoji silna razno-
vrsnost duhovnih rodova, ¢ije su mreZe ispletene
preko mreza koje medusobno povezuju rase?
' Umetnik ne pripada samo jednom duhovnom
rodu ili jednoj rasi; on uz to pripada i jednom
umetni¢kom' rod ]er ge on ¢ovek koji obradu]e
oblike i na Kgjeég i sami oblici deluju. 3

Namece nam se, tako, jedno oprezno ogra-
nicéenje, jos taénije, ]edno pomeranje valere} Ali,
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zar nije tatno da izvesne oblasti umetnosti u

kojima se napor viSe pokorava tradiciji i duhu
zajednice, kao, na primer, u ornamentici ili na-
rodnom stvaralastvu pokazuju ¢évriée veze iz-
medu ¢oveka i njegove etni¢ke grupe? Zar iz-
vesne formalne celine nisu autentiéan izraz iz-
vesnih rasa? Zar u prepletu ne postoji slika i
znamenje jednog nacina miSljenja koji je svoj-
stven nordijskim narodima? Ali preplet i, op-
Stije uzev, geometrijski likovni izraz, podjed-
nako su svojstveni ¢elom primitivhom é&ovedan-
stvu., I kada se na pocCetku poznog srednjeg veka
javlje aJu kada mediteranski antropomorflzam
preplavljuju i kvare, to je daleko manje sukob
dveju rasa negoh susret dva vremenska stanJa
ili, da se jasnije izrazimo, dva stanja u razvoju_
coveka U zabacenim sredinama, narodne umet-
nosti zadrzava;ju staro stanje, nepokretno vreme
i preistorijska izraZajna sredstva, sa jedinstvom
koje ne priznaje etnografske i lingvisti¢ke po-
dele i kojem jedino daju obojenost pejzaZi isto-
rijskog Zivota. Istu primeédbu, ali u drugom smi-
slu, moZemo staviti romanticarskoj interpreta-
ciji gotske umetnosti; kompleksne, ogromne i
senovite gotske katedrale vaZze kod romantic¢ara
kao krajnji izraz jedne rase koja ih je kasno
upoznala i koja je teSko sledila njihov primer.
Romantidari su u njima videli ozZivljena Sumska

boZanstva, jedan nejasan kult prirode pomesan- .

s verskim ¥arom. Ova shvatanja jo$ nisu pot-
puno i§c¢ilela; svdka ih generacija kratkotrajno
vaskrsava; ona se povremeno ]avl]aJu kao ko-
lektivni rmtov1 koji u istoriju whose prizvuk
legende. Posmatranje oblika, kakvo mi pokuSa-
vamo da izvrSimo, razara ovu laznu poetiku,
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ovaj izvrnuti program i istice jednu eksperi-
mentalnu logiku koja ik u svemu opovrgava.
+~ Covek nije sapet u kalup jedne konacne
efinicije; on je upuéen na veze s okolinom.
Grupe koje on obrazuje ne zavise toliko od bio-
loske fatalnosti koliko od slobode smiSljene
\.adaptacije, koliko od uticaja jakih li¢nosti i od
konstantnog dejstva civilizacije. Nacija je i sama
jedan dugi eksperiment. Ona je u neprestanom
samoispitivanju, u stalnom samoizgradivanju.
MozZemo je, stoga, posmatrati kao umetnicko
delo. Kultura nije refleks, nego jedno progresiv-
no osvajanje i jedno stalno obnavljanje.; Ona,
kao i slikar, pribegava crtanju i bojenju koji
obogacéuju sliku. Tako se ocrtavaju na tamnoj
pozadini rasa razni portreti ¢oveka — dela tog
istog Coveka; tako se pojavljuju nacini Zivota
koji veé predstavljaju pejzaZe i eksterijere i
koji i sami ,,oblikuju® prostor, materijal i vreme.
Nacionalne grupe teZe da postanu duhovni ro-
dovi. Zato one naroéito vole izvesne oblike. Raz-
liditi stadijumi stilova ne smenjuju se kod njih
s istom ravnomerno§éu. Kod izvesnih naroda na-
lazimo tako u baroknom stadijumu klasi¢énu
meru i klasi¢énu stabilnost, dok se kod drugih
u cCistoti klasicizma naziru akcenti baroka.
Moze se, dakle, opravdano tvrditi da nacio-
nalne Skole ne predstavljaju jedino okvire. Ali,
kroz ove grupe, i iznad njih, Zivot oblika obra-
zuje neku vrstu pokretljive zajednice. Postoji
jedna romanska, jedna gotska, jedna humani-
stika i jedna romantic¢arska Evropa. U pripre-
mi onog $to se kod nas naziva srednjim vekom,
Zapad saraduje s Istokom. U istorijskom toku
ima perioda u kojima ljudi u isto vreme misle
iste oblike. Uticaj je, u tom sluéaju, samo in-
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strument afiniteta, pa se moZe reéi da se i ne
javlja izvan ovih. Da bi se razumelo kako na-
staju i nestaju ovi nestabilni istorijski trenuci
savrSene saglasnosti, moZda ne bi bilo naodmet
da se prihvati stara sensimonisti¢ka podela epo-
ha na kritidke i organske epohe, od kojih se
prve—odlikuju protivrecnom mnogostrukoséu
eksperimenata, a druge konstantnoSéu posti-
gnutih rezultata. Ali, i u svakoj organskoj epohi
— koja u osnovi ostaje kriti¢ka — odrzavaju sé
ipak i plodovi s ranim i plodovi sa zakasnelim
sazrevanjem._ . -

Ni razlike ljudskih grupa, ni kontrasti sto-
leé¢a ili epoha nisu dovoljni da nam objasne ne-
obiéne impulse koji ubrzavaju ili usporavaju Zi-
vot oblika. Kompleksnost éinilaca je od narodi-
tog znacaja. Ona moze dejstvovati i u suprotnom
pravcu. Proucavanje porekla francuskog plame-
nog stila pruza nam jedno zanimljivo svedo¢an-
stvo tih neujednacdenosti. Po izvesnim autorima,
one se objasnjavaju engleskim uticajem za vre-
me stogodi$njeg rata. Po drugim, francuska ar-
hitektura XIII veka sadrzi veé princip plamene
umetnosti — svinuti luk. Obe su postavke pod-
jednako tadne. Doista je tatno da svinuti luk
implicitno postoji u kompoziciji izvesnih stari-
jih francuskih arhitektonskih oblika i da spoj
izlomljenog luka i donjeg poluluka sa Cetvoro-
lista daje njegov savrSen obris; istina je, me-
dutim, da ga francuska umetnost ne istice, nego,
naprotiv, sputava i prikriva kao princip koji je
suprotan stabilnosti arhitekture i monumental-
nom jedinstvu efekata. Medutim, stilski razvoj
u Engleskoj pocev od druge polovine XIII veka
priblizava se baroku; on obiluje krivim linija-
ma i svinutim lukovima, on potvrduje i odre-
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duje jedan novi stadijum arhitekture, kojeg se,
uostalom, mora uskoro odreédi. Istorijski susret
dva razlid¢ita stadijuma, dve nejednake brzine
razvoja ne izaziva u francuskoj umetnosti jednu
revoluciju unoSenjem stranih ¢inilaca, veé; tad-
nije, prouzrokuje jednu mutaciju koja wvaskr-
sava izvesne stare i skrivene oblike dajuéi im
novu zestinu. :

Pitanje, uostalom, nije nipo$to lako. Da bi-~
smo ga u celosti obuhvatili, nije dovoljno da tu
i tamo uporedimo stadijume jednog stila, da pro-
ucimo modalitete i efekte njihovog dodira. Tre-
ba, uz to, ispitati i delove koji ni sami nisu oba-
vezno sinhronizovani. Engleska je zadugo verna
koncepciji masa kakvu nalazimo u normandij-
skoj umetnosti, iako, kad je u pitanju oblik lu-
kova, odmicCe daleko napred, tako da je ujedno
i istovremeno jedna poletna i jedna konzerva-
tivna umetnost.

Analogne primedbe mogu se napraviti po-
vodom sporosti u evoluciji arhitekture u Ne-
mackoj. Dok se u Francuskoj mnoZe i povezuju
eksperimenti, koji u intervalu od 150 godina pre-
laze od arhaitnih oblika romanske u dovrSene
oblike gotske umetnosti, dotle umetnost iz peri-
oda dinastije Otona pliva jo§ uvek u vodama
karolinske umetnosti i, s druge strane, nastav-
lja svoj uticaj na romansku rajnsku umetnost,
koja zadrZava svoja obeleZja ¢ak i posto je usvo-
jila ogivalni svod. -

Ovde kao koénica ne deluje duh jedne rase,
ili duh jednog mnaroda, nego breme uzora, Sto
su vezani za jednu politicku tradiciju, koja i
sama predstavlja jednu formu nametnutu pa-
ganskoj i drevnoj Nemadkoj od strane tvoraca
jednog modernog poretka — formu i program
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civilizatora koji su svojim ustanovama u jednom
iskonski o¢uvanom kraju dali odjednom carske
razmere. Otuda i ona nemacdka opsesija ogrom-
nosti. Nema primera da je arhitektura ikada
oCiglednije saradivala na stvaranju jednog sve-
ta, da ga je igde upornije ¢éuvala kroz stoleéa.
Veli¢anstveni autoritet uzora i snaga formalne
tradicije u svemu su pritiskali nemadku umet-
nost i usporavali njene metamorfoze, kao, na
primer, 'u arhitekturi. Ipak se ogivalni stil ofor-
mjuje pored Ena, i Oaze?8, dakle u jednom za-
ostalom seoskom ambijentu, gde carstvo nije
imalo velik uticaj i nije za sobom gotovo nista
ostavilo. Primenjen bilo gde, gde mu se suprot-
stavlja romanski svod sa svojim remek-delima,
on nije uspeo da iSta stvori, ili je tek dao iskva-
rene oblike. U kraljevskoj oblasti sloboda eks-
perimenata pogodovala je razvoju gotske umet-
nosti sve dok njena postignuéa nisu ispunila
celu oblast i nametnula jedno pravilo koje do-
pusta manje varijacije.

Ali, zar nismo duZni, medutim, da pri pro-
ucavanju odnosa izmedu stilskog i istorijskog
razvoja, damo mesta uticaju koji prirodne i so-
cijalne sredine vrsSe na Zivot oblika?

I pored vaznosti fenomena transfera, arhi-
tektura se izgleda teSsko moZe zamisliti izvan
jedne sredine. U svojim prvobitnim oblicima,
ova je umetnost ¢vrsto vezana za zemlju, pod-
redena porudzbini i verna jednom programu.
Ona podiZe svoje spomenike u odredenim uslo-
vima podneblja i klime, na jednom zemlji§tu
koje je snabdeveno ovakvim a ne onakvim ma-

28 En (Aisne), reka u severnoj Francuskoj, pritoka
gaze, Oaza (Oise), reka, koja izvire u Belgiji, pritoka

cne. ' : :
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terijalom, u jednom kraju sa odredenim oso-
binama, u jednom bogatijem ili siromaSnijem
— gusce ili rede naseljenom gradu, koji osku-
deva ili obiluje u radnoj snazi. Ona odgova-
ra zajedni¢kim potrebama ¢&ak i kad pravi
privatne kuée. Ona je geografski i socioloski
uslovljena i odredena. Cigla, kamen, mer-
mer ili vulkanska grada ne predstavljaju-isklju-
¢ivo elemente namenjene postizanju odrede-
ne boje, nego znale elemente strukture. Obi-
lje atmosferskih taloga uslovljava §iljaste kro-
vove, gargule i odvodne kanale na potpornim
stubovima. Suva klima omogucava da se umesto
krovova postave terase. Jakoj svetlosti odgova-
raju senovite crkvene lade, dok slabo svetlo za-
hteva mnogobrojne otvore. Nestasica i skupoca
zemljista u prenaseljenim gradovima namecu
takav tip gradevina kod kojih je osnovica uZa
a spratovi se stepenasto Sire. S druge strane,
istorijske sredine, kao $to je to sluéaj i s okvi-
rima velikih feudalnih drZzava u Francuskoj u
XI i XII veku, pomazu Sirenje razli¢itih vrsta
romanskih crkava. UdruZena akcija kapetinske
monarhije, sveStenstva i gradskog Zivlja u po-
dizanju gotskih katedrala pokazuje kakav pre-
sudan uticaj moZe imati saradnja drustvenih
snaga. No ta akcija ma koliko da je moé¢na, ne
moze rediti neki problem iz statike ili dati jed-
nu kombinaciju wvalera. Zidar koji spaja dva
kamena rebra $to se pod pravim uglom seku i-
spod severnog zvonika katedrale u Bajeu, zatim
majstor §to u deambulatorijumu crkve u Mo-
rijenvalu postavlja ogivu pod jednim drugim
uglom, kao i graditelj hora u Sen-Deniju, —¢
svi oni predstavljaju matemati¢are $to se ume-
sto apstrakcija sluze &évrstim telima, a nikako
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istori¢are koji tumade vreme. Ni najpaZljivije
proucavanje jedne najhomogenije sredine, ni
najzbijeniji snop okolnosti ne razjasnjavaju nam
plan lanskih®® kula. Kao Sto ¢ovek obradom
zemlji$ta, kréenjem Sume, izgradnjom kanala i
puteva menja lice zemlje i stvara jednu vrstu
vlastite geografije, tako i arhitekta stvara nove
uslove za istorijski, za socijalni i moralni Zivot.
Ova svojevrsna geografija tvorac je nepredvid-
ljivih sredina. Ona zadovoljava neke i budi
druge potrebe. Ona izmi$lja jedan svet.

Pojam sredine ne sme se, dakle, usvojiti u
njegovom bukvalnom smislu. Treba ga razloZziti,
uvideti da on znaé jednu promenljivu katego-
riju, jedan pokret. Iako povezani, geografski,
topografski i ekonomski ¢inioci nisu i ¢inioci
istog reda. Zbog svoje neosvojivosti Venecija je
utodiste, a istovremeno i trgovacko mesto koje
dozivljava procvat zahvaljujuéi svom pogodnom
poloZaju. Njene su palate bankarske riznice. One
obeleZavaju porast njenog bogatstva. One se ve-
li¢anstveno otvaraju tremovima koji su u stva-
ri kejovi i skladista. Ekonomija se ovde prila-
godava topografiji i izvla¢i od nje najvetu ko-
rist. Bogatstvo stefeno trgovinom objasnjava
ovu obesnu rasko$ na fasadama, kao i arapski
luksuz jednog grada koji je okrenut i prema
Istoku i prema Zapadu. Neprekidna ¢&arolija
vode i njenih odblesaka i svetlucanje kristalnih
destica u zraku nadojenom isparenjima, rodili
su izvesne snove koji se divotno ocdituju u uo-
brazilji pesnika i u toplini kolorista. Ovde ¢emo,
bolje nego igde, shvatiti genealogiju umetnic-
kog dela; ovde, u tim ¢iniocima sredine i vene-
cijanske etni¢ke meSavine koju ne bismo ipak

2 Po gradu Lanu (Laon) u Francuskoj.

107



mogli priblizno odrediti. Ali Venecija usavrSava
samu sebe s jednom zapanjujuéom slobodom;
njen plan je u sukobu s elementima; ona na pe-
sku i u vodi postavlja mase rimskog stila, ona
u jednom kiSnom podneblju pravi orijentalne
siluete §to odgovaraju jednom sunéanom nebu;
ona se pomocu svojih specijalnih institucija, kao
Sto je vodna uprava, i putem podizanja za-
Stitnih zidova, takozvanih ,murazzija“, bori stal-
- no s morem, dok se njeni slikari prvenstveno na-

sladuju pejzaZima $uma i planina, i, u potrazi .

za njihovim zelenim dubinama, odlaze u alpske
oblasti. '

Desava se, dakle, da slikar beZi iz svoje
sredine da bi izabrao drugu. Po$to ju je izabrao,
on je preobraZava i nanovo stvara; on joj daje
jedan univerzalan i ¢ovedanski znaéaj. Rem-
brant, koji je u poCetku slikar medicinskih ce-
remonija i demonstracionih seciranja, bezi iz
jedne ugladene, burZoaske i anegdotske Holan-
dije sa strogim moralnim merilima, koja voli
kamernu muziku, poliran nameStaj i salone za
prijem obloZene mermernim ploficama i vraéa
se Bibliji i njenoj svetloj prljavstini, njenim bez-
briZznim odrpancima, njenoj bleStavoj bedi. Po-
stojao je i pre Rembranta amsterdamski geto, ali
je trebalo prodreti u njega, potéiniti ga; tre-
balo je doZiveti u njemu, u prnjama portugal-
skog jevrejskog Zivlja, zebnju Starog zaveta,
dok se iz njega rada Novi zavet, trebalo je uZeéi
apokalipsu svetlosti i sunce $to u prorodkim
podrumima vojuje s tamom. U tom, ujedno
drevnom i Zivom, svetu $to je ljubomorno za-
tvoren i naseljen nomadima, Rembrant je izvan

Holandije i izvan vremena. Cak i u getu, on je

mogao da bude slikar obiéaja, hronifar jedne
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Setvrti; i ba$ je narodito znacajno Sto ga ne mo-
Zemo svesti na te razmere. Jasno je da ga je ova
izabrana sredina zanimala jedino zbog toga Sto
je ostavljala Siroko polje njegovim snovima i
Sto ih je podsticala. Oni su u njoj nasli Zivotno
tlo, oni su u njoj zadobili oblik. Rembrantov
svet se prilagodava tom ambijentu, nalazi u
njemu podrSku koja ga krepi, ali ne ostaje u
njegovim granicama. Taj svet donosi pejzaze,
svetlost i ¢ovedanstvo koji jesu Holandija ali,
jedna natprirodna Holandija.

Slu¢aj Van Dajka zasluZivao bi posebnu
analizu. On zalazi u filozofiju portreta, ali nepo-
sredno zanima i nasSu kriti¢ku studiju. MoZemo
se pitati da li ovaj galski princ slikarstva — za-
drzaéemo ovaj naziv koji mu daje Fromanten
— nije u velikoj meri doprineo stvaranju jedne
drustvene sredine, $to u potpunosti pobija po-
stavke jednog opsSteprihvaéenog suda. On zZivi
u jednoj jo$§ uvek sirovoj i surovoj Engleskoj,
kojom jo$ besne nemiri, koja se predaje nago-
nima, i pod lakom glazurom dvorskog Zivota
¢uva apetite merry Englanda. On slika njene ju-
nake i junakinje sa svojom urodenom otmeno-
§éu, ¢Gak i kad mu kao modeli sluZze momcine
poput punackog Endimiona Portera; u onim le-
pim devojkama, u onim pustolovima visokodru-
Stvene mondenske ugladenosti, on isti¢e gordost
crta, viteSku sréanost, pa ¢ak i onu neizlecivu
melanholiju, — sve te odlike koje nosi u sebi,
i kojim ¢e, kao jednim draZesnim Zigom, obe-
leziti pesnike i vojskovode. Tome doprinosi cvet
njegova slikarstva, ona skupocena, fina i flu-
idna grada, ona srebrnasta gama — Sto sve sa-
dinjava najprijatniju nasladu za oko. Evo ogle-
dala koje on pruZa engleskom snobizmu, §to se
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Posle njega iz generacije u generaciju i kroz sve
promene mode u njemu zadovoljno ogleda. Ju-
cerasnji modeli trude se da budu sli¢ni neka-
dasnjim portretima, pa bi se reklo da se iza ovih
slika, koje predstavljaju uzorke, nasluéuje ne-
vidljivo prisustvo tajnog savetnika.

Rasa i sredina nisu ne$to §to postoji iznad
vremena. I jedna i druga znade Zivljeno-i ofor-
mljeno vreme, pa su zbog toga &isto istorijski
¢inioci. Rasa predstavlja jedan razvitak, pod-
vrgnut neujednacenostima, mutacijama, razme-
nama. I sama geografska sredina, sa svojom na-
izgled ¢vrstom podlogom, podloZna je modifi-
kovanju; sto se ti¢e socijalnih sredina, njihova
neujednacena aktivnost odvija se takode u vre-
menu. Zbog toga istorijski trenutak mora oba-
vezno imati uticaj. Ali, §ta predstavlja taj isto-
rijski trenutak? Dokazali smo da je istorijsko
vreme sukcesivno, ali da nije é&ista sukcesija.
Istorijski trenutak nije bilo koja tadka na jednoj
pravoj liniji, nego jedna kesa, jedan é&vor. To
nije ni zbir proslosti, veé steciSte viSe oblika
sadasnjosti. Postoji li, medutim, nu#na podudar-
nost izmedu istorijskog trenutka rase, istorij-
skog trenutka sredine i istorijskog trenutka jed-
nog ljudskog Zivota? Nije li, moZda, svojstvo
umetnickog dela da uhvati, predstavi i, u izves-
noj meri, izazove tu podudarnost? Reklo bi se
na prvi pogled da ovde dodirujemo ono $to je
bitno u odnosu istorija — umetnost. Umetnost bi
tako izgledala kao jedan zadivljujuéi niz hro-
noloskih uspeha, kao transpozicija u prostoru
cele jedne game dubokih aktuelnosti. Ali ovo
primamljivo glediSte predstavlja u sustini jedno
povrsno shvatanje. Umetnic¢ko delo je aktuelno
i neaktuelno. Rasa, sredina i istorijski trenutak
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nisu konstantno i po svojoj prirodi naklonjeni
odredenom rodu duhova. Duhovni trenutak na-
Seg zivota ne koincidira nuZno s jednom isto-
rijskom neodloZno3éu i ¢éak joj moZe protivre-
¢iti. Stadijum Zivota oblika ne poklapa se sa
stadijumom drustvenog Zivota. Vreme koje do-
nosi umetni¢ko delo ne definiSe princip tog de-
la, ni osobenost njegove forme. Delo je, stavise,
sposobno da se S§iri u svim svojim praveima.
Umetnik boravi u jednoj oblasti vremena, koja
se obavezno ne poklapa s istorijom njegova vre-
mena. On mozZe, kao $to smo rekli, da bude rev-
nosni savremenik svog doba i da dak od takvog
stava izgradi svoj program. On, s istom takvom
postojanoséu, moze odabrati svoje uzore i mo-
dele u proslosti i da u njoj stvori jednu celo-
vitu sopstvenu sredinu. On moZe da misaono iz-
gradi jednu vlastitu buduénost, koja se istovre-
meno protivi i sadasnjosti i proglostij Neki na-
gao poremecaj u ravnoteZi- njegovilr etni¢kih
vrednosti moZe ga dovesti u kategori¢nu suprot-
nost sa sredinom, s istorijskim trenutkom i pro-
buditi u njemu jednu revolucionarnu nostal-
giju. U tom sludaju, on traZi svet koji mu je
potreban. Istina, postoje umereni i, bar naizgled,
skromni stvarala¢ki duhovi koje nam, po de-
terministickoj terminologiji, donose takozvane
sretne okolnosti. Ti veliki, naizgled jednoli¢ni,
zivotni reljefi skrivaju konflikte. Razvoj forme
kod Rafaela, tog legendarnog junaka sreée, ot-
kriva krize autora. Savremenost mu nudi naj-
raznovrsnije i najifrazitije protivre¢nosti. Ona
u njegovoj dusi naizmeni¢no budi neku slabost
1 neku nerazumljivu elastiénost instinkata. Naj-
zad, on smelo unosi u svoju epohu jedno novo
vreme i uvodi jednu novu sredinu.
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Ova izuzetna moé iznenadiée nas jo§ vise
ako se setimo da istorijski trenutak umetnic¢kog
dela nije obavezno i istorijski trenutak ukusa.
MoZemo slobodno tvrditi da istorija ukusa ver-
no odraZava socioloSke &injenice, s tom ogradom
Sto u njih unosi neke neuhvatljive &inioce kao
Sto je ¢udljivi element mode. Ukus moZe uslo-
viti sporedna obeleZja izvesnih dela: njihov ton,
njihov izgled i njihova spoljna pravila. Neka
dela uslovljavaju i duboko obeleZzavaju ukus.
Ova saglasnost s trenutkom ili, ta¢nije, ovo stva-
ranje istorijskog trenutka negde je neposredno
i1 spontano, negde sporo, pritajeno i naporno.
Ovo bi moglo pobuditi na zakljuéak da, u prvom
slu¢aju, delo odjednom i suvereno objavljuje
jednu nuZnu aktuelnost koja jo§ uvek pokusava
da pronade sebe u slabim pokretima, dok u dru-
gom sludaju ono nalazi svoju vlastitu aktuelnost,
ono, kao Sto se kaZe, odmice ispred istorijskog
trenutka ukusa. Al, i u jednom i u drugom
sludaju, delo u trenutku svog nastanka znadi

prelomni fenomen. Jedan svakodnevni-izraz6vo- -

najbolje predofava: ,oznacavati datum¥, $to ne
znaéi pasivno udestvevanje u hronolbgiji, veé
nagli prelom u vremenu. ; y

“Pojmu istorijskog trenutka treba, dakle, do-
dati pojam dogadaja, koji koriguje i upotpu-
njava prvi pojam. Sta je to dogadaj? Upravo
smo rekli: jedan uspeSan prelom. Sam taj pre-
lom moZe biti relativan ili apsolutan. MoZe zna-
¢iti dodir i kontrast dva nejednaka razvojna
toka, ili pak mutaciju u jednom od njih. Jedan
oblik moZe znaciti nov i revolucionaran korak,
a da sam po sebi ne bude dogadaj, jedino zbog
toga Sto je iz jedne sredine s brzim razvitkom
prenesen u sredinu s usporenim razvitkom, ili
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pak obrnuto, Ali, on, takode, moZe biti dogadaj
u svetu formi, a da pri tom ne bude istorijski
dogadaj. Naziremo, tako, jednu vrstu pokretne
strukture vremena, u kojoj sudeluju razlidite
kategorije odnosa, zavisno od raznovrsnosti po-
kreta. Ova je struktura u svom principu ana-
logna onoj tvorevini prostora, matfterijala i duha
¢ije smo brojne primere, a mo¥da i neka opéta
pravila, uoéili prilikom proudavanja Zivota ob-
lika. Ako stvara formalne sredine koje udestvuju
u formiranju ljudskih sredina, ako duhovni ro-
dovi poseduju jednu istorijsku i psiholo$ku re-
alnost, isto toliko odiglednu kao i kod lingvisti&-
kih i etni¢kih grupa, umetni¢ko delo jeste isto
tako i dogadaj, Sto ¢e reéi struktura i definicija
vremena. Ovi rodovi, ove sredine, ovi dogadaji,
koje izaziva Zivot oblika deluju sa svoje strane
1 na sam Zivot oblika i na istorijski Zivot. Svi
ti elementi saraduju ovde sa istorijskim trenu-
cima civilizacije, sa prirodnim i socijalnim sre-
dinama, sa ljudskim rasama. I ba$ ta mnogo-
strukost cinilaca suprotstavlja se krutosti de-
terminizma i — razbijajuéi ga na bezbrojne
akcije i reakcije, — izaziva svuda pukotine i
neskladnosti. U ovim imaginarnim svetovima,
u Cijem stvaranju umetniku pripada uloga teh-
ni¢ara i konstruktora, fizidara i hemidara, psi-
hologa i istori¢ara, oblik se igrom metamorfoza
neprekidno kreée od svoje nuZnosti ka SV0joj
slobodi.
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POHVALA RUCI



va prijateljski dug. U trenutku dok se spre-

mam da po¢nem prvu re¢, evo mojih ru-
ku koje sokole i bodre moj duh. Tu su, kao
i uvek, te ¢ile pratilje Sto godinama vre svoju
duZnost — jedna pridrzava list, druga zasipa
belinu hartije, malim, zbijenim, tamnim i Zivim
znacima. Pomodéu njih ¢ovek stupa u vezu sa
strogoS¢éu misli. One razlud¢uju njenu masu. One
joj namecu oblik, konturu, a u pisanju &éak
i stil.

One su gotovo Ziva biéa. Sluge? MozZda.
Ali sluge obdarene jednim krepkim i slobod-
nim duhom, obdarene svojom fizionomijom, ob-
li¢ja bez ofiju i glasa, koja, medutim, vide i
govore. Neki slepi ljudi sti¢u vremenom takvu
osetljivost ¢ula pipanja da po beskonadno si-
¢usnom reljefu slike mogu razlikovati figure
na kartama. Pa i ljudima s normalnim vidom
potrebne su ruke da bi mogli videti, da bi pi-
panjem i posedovanjem predmeta dopunili shva-
tanje sveta. U obliku ruku i njihovom sastavu
utisnute su njihove sposobnosti — bilo da kao
primer uzmemo vitke ruke, vi¢ne analizi, ili
ruku mislioca s dugim i nemirnim prstima, ili
proro¢ke ruke Sto su natopljene fluidima, te

P ISEM ovu pohvalu ruci kao #to se ispunja-
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produhovljene ruke Sto ¢ak i u neaktivnosti
pokazuju ljupkost i otmenost, bilo da uzmemo
nezne ruke. Jedna glava posveéena rukama ko-
jom bismo dopunili fiziognomiku samo bi do-
prinela unapredenju ove discipline, koju su ne-
kadasnji majstori priljeZno upraznjavali. Ljud-
sko je telo pre svega skup prijemdivih organa.
Ruka znac¢i akciju: ona uzima, stvara,-a gde-
kada, rekli bismo, i misli. Na odmoru, ruka
nije jedno beZivotno orude $to napusteno leZi
na stolu ili visi niz telo; navika, nagon i Zelja
za akcijom borave u njoj, pa i nije potrebna
duga vezba da bismo nazreli njen skori pokret.

Veliki su umetnici poklanjali izuzetnu paz-
nju studiji ruku. Kao ljudi $to viSe od drugih
smrtnika Zive rukama, oni su osetili njihovu
silnu moé. Rembrant ih prikazuje u svoj ra-
znovrsnosti emocija, tipova, doba i stanja; ovde
vidimo rasirenu ruku jednog preneraZenog sve-
doka sa Lazarevog uskrsnuca, $to je ispruzZena
prema svetlosti da bi nadinila senku, zatim vred-
nu i gospodsku ruku profesora Tulpa, Sto vr-
hom pincete drZi splet arterija na kompoziciji
Cas anatomije; onamo Rembrantovu ruku =za
vreme crtanja, zatim straSnu ruku sv. Matije
Sto po kazivanju andela piSe Jevandelje; ili
ruke starog bogalja sa Novcanice od 100 forintit
udvojene velikim i naivnim protezama prié¢vr-
S§éenim za njegov pojas. Istina je da su ih neki
majstori slikali rutinski i s jednom konstant-
nosS¢u koja se nikako ne menja, §to je koristan
antropometrijski nagovestaj za kritiGareve kla-
sifikacije. Ali, koliko tek crtadkih skica poka-

1 Bakrorez poznat jo§ pod nazivom Hristos isce-
ljuje bolesne.
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zuju analizu, Zelju za jedinstvenim! Ove ruke
Zive same svojim intenzivnim Zivotom.
Otkuda to preimuéstvo? Zasto nam taj slepi
i nemi organ govori s tolikom wubedljivoséu?
Zato Sto predstavlja jedan od najsamostalnijih
i najrazvijenijih organa, nalik na najvise oblike
Zivota. Sklopljena od osetljivih zglobova, Saka
je satkana od velikog broja kosSCica. Pet kosca-
nih ogranaka, sa svojim sistemom Zivaca i Zila,
vijugaju pod koZom, zatim se naglo rasipaju
da bi obrazovali pet prstiju, od kojih svaki, po-
deljen na tri kolenceta, ima svoju posebnu spo-
sobnost i svoj duh. Nadlanica, isprepletena ve-
nama i arterijama i zaobljena na ivicama, spaja
prste sa korenom Sake i prikriva njihov unu-
tradnji sklop. Njeno nali¢je predstavlja recep-
tivnu povrSinu. U aktivhom Zivotu ruke, nad-
lanica moZe da bude elasti¢na i gruba, pa i da
se prilagodava predmetu. Ova je aktivnost osta--
vila pecat na dlanovima ruku, pa u njima mo-
Zemo videti ako ne ba$ linearne simbole proslih
i buduéih stvari, a ono bar trag i uspomene na-
Seg nekadasSnjeg Zivota, a moZda neko joS$ i sta-
rije naslede. Izbliza, to je jedan neobidan pej-
zaZ, sa svojim brdasScima, sa svojom velikom
centralnom depresijom, sa svojim uzanim recé-
nim dolinama, §to su éas ispresecane lavirintom
boc¢nih dolinica i klanaca, a ¢as fine kao rukopis.
Mogu se ispredati snovi u vezi sa svakom figu-
rom. Ne znam da li Covek koji ispituje figure
ruke uspeva da odgonetne enigmu, ali volim da
sa poStovanjem posmatra tu gordu sluzavku.
Gledajte ruke na slobodi, bez zaduZenja,
bez opteredenja jednom misterijom; gledajte ih
na odmoru, prstiju lako povijenih kao da su
se predale nekom snu, ili ih posmotrite u ljup-
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koj zivosti ¢istih, beskorisnih kretnji: tada vam
izgleda kao da u zraku bezrazlozno ispisuju
mnostvo mogucnosti i da se u toj samoigri spre-
maju za neki blizak i uspeSan pothvat. Iako
sposobne da pored upaljene sveée svojom sen-
kom na zidu imitiraju siluetu i izgled Zivotinja,
one su kudikamo lepSe kada nista ne imitiraju.
Pokasto, dok je duh zauzet a one slobodne, po-
¢inju polako da se bune. Jednim naglim pokre-
tom ustalasaju zrak, protegnu migiée i olabave
zglobove, ili se pak &vrsto sljube da bi stvorile
jedan kompaktan blok, jednu pravu stenu od
kostiju. Dogada se, takode, da prsti svojim po-
kretima radaju bukete figura.

One nisu dve pasivno identi¢ne bliznaki-
nje. One se ne razlikuju medusobno ni kao dve
sestre — starija i mlada, niti kao dve nejed-
nako obdarene sluZavke, od kojih je jedna vi¢éna
svim vestinama, a druga koja je otupela u jed-
nolinom obavljaju grubih poslova. Ja uopste
ne verujem u prevashodstvo desne. Bez leve,
ona pada u jednu teSku i gotovo jalovu sa-
mocéu. Leva, ta ruka koja nepravedno oznadava
loSu stranu Zivota, opasan deo prostora, onaj
gde ne treba susresti duh mrtvaca, neprijatelja
ili pticu, sposobna je da se veZbom privikne
na sve poslove svoje suparnice. Gradena kao
i desna, ona poseduje iste sposobnosti, kojih se
odri¢e da bi pomogla svoju posestrimu. Zar ne
pridrzava isto tako snaZno stablo drveta, dr-
zalje sekire? Zar ne steZe isto tako jako telo
protivnika? Ima li slabiji udarac? Zar na vio-
lini ona neposrednim dodirom strune ne daje
note, dok desna pomoéu gudala samo $iri melo-
diju. Pravi je blagoslov $to nemamo dve desne
ruke. Kako bi se raspodelili raznovrsni poslovi?
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Ono 5to je ,nespretno“z u levoj ruci zaista je
neophodno jednoj visokoj civilizaciji. Leva nas
vezuje s postovanja dostojnom ¢ovekovom pro-
Sloséu, s onim vremenom kada &ovek jo# nije
bio i suviSe vest, kada jos ni izdaleka nije mo-
gao da mapravi, kako to narodna reé kaZe, ,sve
Sto mu je volja sa svojih deset prstiju®. Kada
bi bilo drukéije, utopili bismo se u jednom uZa-
snom valu virtuoznosti. Doveli bismo, bez sum-
nje, do krajnjih granica ve$tinu Zonglera i ve-
rovatno ostali na tome.

U ovom obliku ovaj par nije samo sluZio
ciljevima ljudskog biéa veé im je pomogao da
se rode, precizirao ih i uobli¢io. Covek je stvo-
rio ruku, hoéu reéi — izdvojio je postepeno iz
Zivotinjskog sveta, oslobodio je jednog iskon-
skog i prirodnog robovanja — ali je i ruka stvo-
rila ¢oveka. Ona mu je omogucéila izvesne dodire
sa svetom koje mu nisu obezbedivali drugi or-
gani i delovi njegova tela. Ta ruka Sto je ispru-
Zena u zrak, raSirena i razgranata poput kro-
Snje drveta, podsticala je doveka da hvata fluid-
nosti. Ona je umnoZavala povrSine s tananom
osetljivoséu za upoznavanje zraka, za upozna-
vanje voda. Jedan majstor, u kome sa puno &ari
ispod tanane skrame humanizma traje jedan
donekle nejasan i divalj smisao za tajne mito-
logije — Polajuolo, naslikao je lepu mitolosku
Dafnu u koju je uSao duh metamorfoza u tre-
nutku kada je sustiZze Apolon: njene ruke po-
staju grane, a prsti liSée §to trepti na povetarcu.
Cini nam se da ¢oveka anti¢kog doba vidimo
kako rukama upija svet, kako &iri prste da bi

-2 U originalu ,gauche®, 35to znaéi levu stranu
@ i nespretnost. .
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od njih napravio mrezu u koju ¢e uhvatiti ne-
merljivo. ,,Moje su ruke, — kaZe Kentaur, —
okus$ale mnoge stene, vode i biljke i osetile naj-
suptilnija milovanja zraka, jer ih u tamnim
i mirnim noé¢ima ispruZam da bi uhvatile lake
treptaje zraka i u njima otkrile znamenja koja
ée predskazati moj put..“ Kentaur i Dafna —
ti povla$éeni izbranici bogova u svojem preo-
brazavanju ili u svojoj stabilnosti — imali su
isto orude kojim raspolaZe i na$ rod da oku-
$aju univerzum, da ga oprobaju, sve do onih
prozraénih struja koje nemaju teZine i koje
oko ne zapaZza. )

Ali sve ¢Cije postojanje oseéamo po gotovo
neprimetnoj teZini ili burnom damaru Zivota,
sve §to poseduje opnu, ljusku, dlaku — pa cak
i kamen, klesan, izbruSen vodenom bujicom,
ili u prirodnom stanju, — sve to za ruku ipak
predstavlja dodir, sve je to svrha jednog ekspe-
rimenta koji oko i duh ne mogu sami da izvedu.
Posedovanje sveta zahteva prefinjenost ¢ula pi-
_panja. Pogled klizi po univerzumu. Ruka oseca
da je predmet teZak, gladak ili rapav, da nije
prikovan za nebo ili zemlju s kojima naizgled
obrazuje celinu. Delatnost ruke definiSe pra-
zninu prostora i punoéu predmeta koji ga ispu-
njavaju. Povr§ina, zapremina, gustina i teZina
nisu opti¢ki fenomeni. Covek ih je najpre ose-
tio pod prstima i na dlanu. A prostor? Ni nje-

ga ne meri pogledom, veé rukom i korakom..

Culo pipanja otkriva tajanstvene sile prirode.
Bez ovog ¢ula priroda bi bila sli¢na prekrasnim,
ali nestalnim, beZivotnim i himeri¢nim pejza-
Zima mraéne komore.

Tako su pokreti ruke uvecavali znanje s jed-

nom raznovrsno$éu u boji i crtezu, ¢iju nam
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inventivhu snagu skriva jedna hiljadugodiSnja
navika. Bez ruke ne bi bilo geometrije, jer su
potrebne poluge i koturac¢e da bi se ispitale
osobine ravni. Zar nije trebalo da ¢ovek najpre
na pesku ili u vazduhu ,izgradi“ pravilne oblike
piramida, kupa i spirala, da bi ih posle prepo-
znao u ljusSturi Skoljaka ili u obliku kristala.
Ruka je docaravala odiglednost jednog promen-
ljivog broja koji raste i opada. zavisno od po-
lozaja prstiju. To je, zadugo, bilo jedino pravilo
za rac¢unanje; tako su i Izmaeliti prodali Josifa
slugama faraonovim, kao Sto je to prikazano na
poznatoj fresci u crkvi romanskog stila u Sen
Savenu, gde je izraZzajnost ruku upravo izvan-
redna. Ruke su modelovale i jezik, koji je, naj-
pre, doZivljavan celim telom i predstavljan ple-
sovima. Pokreti ruke podstakli su Zelju da se
jezik prilagodi svakodnevnoj Zivotnoj upotrebi,
doprineli su njegovom artikulisanju, osamosta-
ljenju njegovih elemenata i njihovom izdvaja-
nju iz jednog Sireg sonornog sinkretizma, uslo-
vili su njegov ritam i éak ga obojili suptilnim
prelivima. Od ove mimike re¢i, od ovog naiz-
meniénog sadejstva glasa i ruku, preostalo je
nesto u onome $to se u antici nazivalo govor-
nickom veStinom. FizioloSka diferencijacija sto-
ga je razgranidila organe i funkcije. Oni sada
gotovo i ne saraduju. Dok usta zbore, ruke c¢ute,
tako da se u nekim sredinama gestikuliranje
prilikom govora smatra neuctivo$éu; dok se u
drugim, naprotiv, Zivo Cuva ta dvojna poetika:
éak i kada su njeni efekti pomalo wvulgarni,
ona verno odraZava nekadanje stanje coveka,
ona je verna uspomena njegovih napora da iz-
misli jedan potpuno nov govorni oblik. Nije u
pitanju da se izabere izmedu dve formulacije

123



nad kojima se koleba Faust: u poCetku bese
Reé¢, u pocetku bese Delo, jer su Delo i Reg,
ruke i glas sjedinjeni u istim prapodecima.

Prevashodni dar ljudskog roda sastoji se,
medutim, u sposobnosti stvaranja jednog kon-
kretnog univerzuma koji se razlikuje od pri-
rode. Zivotinja kojoj nedostaju ruke, ¢ak i ond
koja se nalazi na najviSem stupnju evolutivnog
razvoja, uspeva da proizvede samo jednoli¢ne
tvorevine i ostaje na pragu umetnosti. Ona ne
uspeva da stvori ni svoj madijski, ni svoj bes-
korisni svet. Ona je mogla da u ljubavnim ig-
rama predstavi kult svoje vrste, ili ¢ak i da na-
govesti pogrebne obrede, ali se ipak nije uzdigla
dotle da ,,op¢ini“ snagom slika ili da proizvede
necelishodne oblike. A ptica? I njen najumilniji
Poj samo je jedna arabeska, kao, uostal_om, i Zu-
bor talasa i Sum vetra, na ¢ijoj osnovi sami kom-
ponujemo svo;|u unutrasnju simfoniju. Mozda
se neko nejasno nasluéivanje lepote budi u ovoj
veliéanstveno ukraSenoj Zivotinji, moZda ona
nesvesno ucestvuJe u lepotama koje je krase;
moZda, $taviSe, i izvesne saglasnost1 koje ne
zapazamo i koje nemaju imena uslovljava]u
jednu visu harmomJu u magnetskom polju in-
stinkata. Ovi t1tra31 izmid¢u na$im é&éulima, ali
nas nista ne sprecava da pretpostawmo da nji-
hove saglasnosti nailaze na sjajan i dubok od-
jek Kod insekta i ptice. Ova je muzika skrivena
u-neizrecivom. I najneverovatnija svedocanstva
o tvorevinama dabrova, mrava i péela pokazuju
ipak granicu kultura kopm kao jedino orude
sluze Sape, pipci i rilca. Uzimajuéi u ruke neki
predmet, ¢ovek je umeo da izmisli drugi takav
predmet, koji je u potpunosti tvorevina éoveka.
Jo§ od ¢ovekova prvog pokuSaja da unese pro-
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mene u poredak kome je potCinjen, jo§ s nje-
govim prvim nastojanjima da u kompaktnost
prirode zarije zaSiljen vrh ili sefivo, koji je
razbijaju i daju jedan nov oblik — sadrZan je
ceo buduéi razvoj ljudske radinosti. Zitelj pe-
¢inskih naseobina, koji brusi belutak sluzeéi
se brizljivo obradenim komadiéima kremena,
ili proizvodi koStane igle, iznenaduje me mnogo
viSe nego udeni konstruktor ma8ina. On se oti-
ma dejstvu nepoznatih sila da bi delao sopstve-
nim snagama. Ranije, ¢ak i u dupl]1 najdublje
peéine, on se zadrZavao na povrsini stvari; cak
i kada je ceredio udove neke Zivotinje ili lomlo
granu drveta, on nije prodirao, on nije imao
pristupa u jezgro stvari. Orude, kao takvo, isto
je toliko vaZno kao i namena koja mu je odre-
dena; ona za sebe predstavlja vrednost i rezul-
tat. Ono je tu, izdvojeno iz svega ostalog u pri-
rodi, neponovljivo. Iako rub jedne tanke skolj-
kine ljusture ima isto tako rezak brid kao i ka-
meni noZ, taj noz nije sluc¢ajno donesen na neki
peskoviti Zal; on moze biti uzet kao delo jednog
novog boga, kao njegovo delo i produZetak nje-
govih ruku. Izmedu ruke i oruda zapodinje pri-
jateljstvo bez kraja i konca. Ruka prenosi na
orude svoju Zivotnu toplinu i neprekidno ga
doteruje. Orude sem toga nije ,,dovrSeno“; po-
trebno je da se izmedu njega i prstiju Sto ga
drZe uspostavi onaj sklad Sto se rada iz sve ve-
¢eg uzajamnog posedovanja, iz lakih i uzajam-
nih pokreta, iz medusobnih navika i ¢ak izve-
sne razradenosti oruda. Inertni instrument po-
staje tada neSto Zivo. Nema materijala koji je
u ovom pogledu podatniji od drveta. Ono naj-
pre zZivi u Sumi i otuda zadrZava, ¢ak i posle
seCenja i obrade, nekadasnju gipkost i prvobit-
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nu savitljivost. Cak i gvoZzde i kamen ako ih
dugo obradujemo i upotrebljavamo gube svoju
tvrdoéu i sticu toplotu i mekoéu. Ovim je kori-
govan zakon serija, koji tezi identi¢nosti i koji
vlada u proizvodnji oruda jos od mnajstarijih
vremena, gde postojanost tipova olakSava obim
razmene. Dodir i upotreba oplemenjuju grubi
predmet i iz serije izdvajaju manje-vise jedin-
stveni uzorak. Ko nije Ziveo sa zanatlijama ne
poznaje snagu ovih skrivenih odnosa, pozitivne
rezultate ovog drugovanja, gde se meSaju pri-
jateljstvo, poStovanje, svakodnevni savez na za-
jedni¢kom poslu, instinkt i gordost posedova-
nja, a, u najvisim oblastima, i zelja za eksperi-
mentisanjem. Ne znam da li postoji rascep izme-
du manuelnog i mehani¢kog rada — u Sto ni-
sam ba$§ siguran — ali znam da orude ne pro-
tivredi doveku.i da nije jedna gvozdena kukica
pri¢vriéena na vestatke ruke; izmedu Coveka
i oruda postoji petoliki bog, koji obuhvata ska-

" lu svih veli¢ina — u obliku ruke zidara kate-
drala ili ruke ilustratora srednjovekovnih ru-
kopisa.

Dok jednim svojim vidom umetnik pred-
stavlja moZda najrazvijeniji tip ¢oveka, drugim
zna¢i nastavak preistorijskog coveka. Svet je
za njega sveZ i nov; on ga ispituje i uZiva u
njemu pomodéu ¢ula koja su izoStrenija od cula
civilizovanog ¢oveka, ali zadrzava jo§ i madij-
sko oseéanje nepoznatog, a narocito poetiku i
tehniku ruke. Ma kakva bila receptivna i inven-
tivha moé¢ duha, ona bez pomoéi ruke dovodi
samo do jednog unutraSnjeg vrtloga. Coveku
koji sanja mogu se javiti vizije divnih pejzaZa,
prekrasnih likova, ali niSta ne moZe utvrditi
ove lelujave i bestelesne vizije koje ¢ak i seca-
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nje jedva registruje kao uspomenu jedne uspo-
mene. San se razlikuje od stvarnosti po tome
Sto ¢ovek koji spava ne mozZe stvoriti umet-
nost: njegove ruke dremaju. Umetnost je pro-
izvod ruku. One su instrument stvaranja, ali,
pre svega, i organ saznanja. I to kod svakog
coveka, kao Sto smo veé rekli; kod umetnika
jos i viSe, 1 to na jedan osoben naédin._Jer umet-
nik obnavlja sva nekadasnja iskustva: kao Ken-
taur, on kuSa vrela i vetrove. Dok mi kontakt
S prirodom primamo pasivno, on ga traZi, on ga
qseCa. Mi se zadovoljavamo jednom hiljadu-
godiSnjom bastinom, jednim automatskim i moz-
da banalnim znanjem, koje je usadeno duboko
u nas. On ga iznosi na ¢ist zrak, on ga obnav-
lja, on polazi od poletka. Zar nije isti sluéaj
kod deteta? Uglavnom, da. Ali ¢ovek prekida
ove eksperimente i kada je ,formiran® prestaje
da se samousavrSava. Samo umetnik ima to
preimudéstvo da kroz ceo Zivot nosi u sebi ra-
doznalost detinjstva. On dodiruje, opipava, meri
tezinu i prostor, podeSava vlaznost vazduha da
bi u njemu zamislio oblik, miluje omotaé svake
stvari; on od jezika ¢éula pipanja stvara jezik
¢ula vida, pa kaZe: topao, hladan, tezak, dubok
ton, jedna tvrda, jedna meka linija! Ali govor
nije tako bogat kao impresije ruke, pa je po-
trebno nes$to Sto je obimnije od jednog jezika
da bi se izrazio njihov broj, njihova raznovrs-
nost i njihova punocéa. Zato moramo proSiriti
pojam taktilne vrednosti koji je formulisao
Bernard Berenson: na jednoj slici taktilna vred-
nost -ne pribavlja samo dozivljenu iluziju re-
ljefa i volumena, pozivajudéi nas da napregnemo
snagu naSih misiéa da bismo jednim unutras-
njim pokretom podrazZawvali slikani pokret, u
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svemu onome $to u njemu dodarava supstancu,
teZinu i zamah. Ova je vrednost u samom izvoru
svakog stvaranja. Adam je naéinjen od blata,
kao kakav kip. U romanskoj ikonografiji Bog
nije predstavljen kako svojim dahom odbacu-
je zemaljsku loptu u eter; on je rukom postavlja
na njeno mesto u kosmosu. I to je jedna ogrom-
na ruka, koju Roden, da bi predstavio Sest da-
na stvaranja sveta, klese iz jednog bloka u kome
dremaju snage haosa. Sta znaéi legenda o Amfi-
jonu, Sto je pesmom svoje lire pokretao stenje
koje se samo uputilo ka Tebi da napravi njene
bedeme. Bez sumnje, ni§ta drugo do lakoéu jed-
nog posla kome muzika daje taéan ritam, ali ga
obavljaju ljudi $to se sluZe rukama, sli¢no ve-
slac¢ima sa galija &ije veslanje prati i uskladuje
svirka sa frule. Znamo éak i ime radnika koji je
obavljao ovaj posao: bio je to Zetos?, brat svi-
raca na liri. O Zetosu se uopste viSe ne govori.
Do¢i ¢e, moZda, vreme kada ée biti dovoljna je-
dna melodijska fraza da rodi cveée i pejzaze.
Samo, da li ée ovi, dok tako lebde u praznini
prostora kao na ekranu sna, biti iole telesniji od
slike iz snova. Nastao u zemlji klesaéa mermera
i livaca bronze, mit o Amfyonu mogao bi da nas
zbuni, kada se ne bismo setili da Teba nikada
nije doZivela procvat krupne plastike. Mozda je
ovaj mit izvesna kompenzacija, uteha koju je iz-
mislio neki muzic¢ar. Tesari, kipari, zidari i sli-
kari ljudskog oblika i zemljina lika, mi ipak
ostajemo prijatelji plemenite teZine; s teZinom
se ne rvu ni glas ni pesma, nego ruka.

® Zethos, legendarni tebanski kralj, sin Zevsa
i Antiope; pomogao bratu Amphionu da sagradi Tebu.
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Uostalom, zar ruka ne sreduje brojeve, zar
1 sama nije broj, organ za raéunanje i gospoda-
rica ritmova? Pre svega, ona dodiruje svet, ona
ga oseca, potéinjava, preobraZzava. Ona izaziva
neobi¢ne avanture materije. Ona se ne zadovo-
ljava time da se posluZi onim &to postoji veé Zeli
da stvori ono ¢ega nema i da carstvima prirode
doda jedno novo carstvo. Ona se dugo zadovo-
ljava time da od neugladanih stabala drveéa sa
celom njihovom prirodnom odorom pravi stu-
bove na kojima ée poéivati krovovi kuéa i hra-
mova; dugo vremena ona gomila ili podiZe ne-
obradene kamene stene u spomen mrtvih ili u
slavu bogova. I pri upotrebi smola, da bi dala
sjaj predmetu, ona jog uvek postuje prirodne
darove. Ali, ¢im sa drveta skida kvrgavi omo-
ta¢ da bi pokazala njegov nagi trup i doteruje
povrsinu dok je savrieno ne uglada, ona izmislja
jednu epidermu koja je prijatna za oko i me-
kana pod prstima, a biljni sudovi — dotle osu-
deni na duboku skrivenost — pokazuju na sve-
tlu misteriozne kombinacije. Zapretane u nedri-
ma planina, amorfne mermerne mase kao da se
sustinski i supstancijalno menjaju kada ih iz-
rezemo u blokove, u ploge ili u Ijudske kipove,
kao da ih oblik koji zadobijaju proZima do same
srZi bica, kao da prodire u njihove najsitnije &e-
stice. Isto se dogada i sa mineralima kada ih- iz-
dvojimo iz rude u kojoj se nalaze i medusobno
sastavimo, stopimo i slijemo, ¢ime u niz metala
unosimo potpuno nove smese. Isto je i s glinom
kada je pomeSamo s peskom, tim fluidnim i
neispitanim prahom, pa pustimo da otvrdne na
ognju, a zatim premaZemo gledu — vatra od
svega napravi ¢évrsto telo. Umetnost zapocdinje
promenama a nastavlja se preobraZavanjem. Ona
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nije jezik kojim se ¢ovek obraé¢a Bogu, nego ne-

prekidno obnavljanje boZanske tvorevine. Ona

istovremeno znaéi stvaranje novih materijala i

stvaranje novih formi. Ona stvara svoju fiziku

i svoju mineralogiju. Ona zavla¢i ruke u utrobu
stvari da bi tim stvarima dala izgled koji sama
voli. Umetnost je pre svega zanatlija i alhemicar.
Na poslu je sli¢na kovacu u kozZnoj kecelji. Ima
crne i ispucale dlanove od silne borbe s teretom
i ognjem. Te moéne ruke istupaju kao prethod-
nica ¢oveka u burama i lukavstvima duha.

Umetnik 5to delje drvo, kuje metal, mesi

‘glinu, kleSe kameni blok donosi do nas jednu

¢ovekovu proslost — proslost jednog nekada$-
njeg cCoveka, bez koje ne bismo postojali. Zar
nije divno sto medu nama — u doba mehanike
— postoji taj verni i strasni obozavatelj doba
ruke? Vekovi su pro§li preko njegaove glave i

—

L

nisu iskvarili njegov duboki unutrasnji Zivot,
nisu ga nagnali da se odrekne svojih iskonskih
postupaka otkrivanja i stvaranja sveta. Priroda
je i dalje za njega riznica tajni i ¢uda. T uvek
svojim golim rukama, tim Slabim orudem, on
pokusava da joj-ili otme, da ih ukljudi u svoju
igru. Tako mneprekidno i1 iznova podinje jedna
sjajna nekadasnjica, tako se obnavlja, ali ne
ponavlja, otkri¢e vatre, sekire, tocka i loncar-
skog kola. U ateljeu jednog umetnika svuda su
ispisani pokus$aji, eksperimenti, prorocki izumi
ruke, vekovne tvorevine jedne rase koja nije
izgubila rukotvoradki dar.

Zar nam Gogen ne sluZi kao primer tih is-
konskih bi¢a koja borave u nama, koja su ode-
vena i govore isti jezik kao i mi? Kada posma-
tramo Zivot ovog — kako smo ga ranije nazvali
— peruanskog burZuja, vidimo najpre jednog
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smelog i vestog, pedantnog i sreénog bankarskog
namestenika, koga je njegova Dankinja uvila u
skute jednog razmazenog Zivota i koji posmatra
dela drugih slikara sa vi$e ugodnosti negoli uz-
budenja. Neosetno, i mozda zahvaljujuéi nekom
od onih potresa koji naglo pokuljaju iz dubina
i rasparaju veo vremena, apstrakcija novea i
cifre postaje mu odvratna; on se viSe ne zado-
voljava time da, sluZeéi se jedino riznicom svog
duha, izvodi meandre rizika, da spekulira o éu-
dima berze, da se igra prazninom brojeva. On
mora da slika, jer je slikanje jedan od naédina
da se ponovo uhvati ta, u isti mah daleka i neo-
doljiva, vefna starina koja prebiva u njemu, ali
mu uporno izmice. I ne samo slikarstvo nego
bilo koja tvorevina ruku — kao da se ZzZuri da
nadoknadi sve Sto su ruke propustile u vreme
dokolice koju donosi Zivot civilizovanog coveka;
i ne samo slikarstvo veé i izrada zemljanog po-
suda, vajarstvo i dezeniranje tkanina. I ba$ pre-
ko tih ruku sudbina ga vuée u divlje krajeve,
gde jo$S stoje netaknute naslage vekova — u
Bretanju i Okeaniju. On se tamo ne zadovoljava
time da naslika njihove stanovnike, njihovo bi-
Ije i Cetiri osnovna elementa, nego se kiti kao
divlji urodenik Sto rado ukraSava svoje lepo
telo i stavlja na njega divotne tvorevine svoje
umetnosti. Za vreme boravka na Polinezijskim
ostrvima, u neprekidnom traZenju najzabacéeni-
jeg i iskonski o¢uvanog kutka, on od stabala dr-
ve€a pravi idole, ali ne kao kopist predmeta sa
etnografskim motivima, veé jednom autentié-
nom rukom koja pronalazi izgubljene tajne. I
sami materijali kojima se sluZi, po¢ev od piro-
govog drveta pa sve do grubog sukna na kome
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slika, kao da upotrebljava smole ili zemljine
boje s bogatim i teSkim tonovima, vraéaju ga u
proslost, prenose ga u zlatom izatkanu pauéinu
jedrnog neuni$tivog vremena. Ovaj ¢ovek suptil-
nih ¢ula suzbija samu tu suptilnost da bi umet-
nostima povratio krepku snagu koju su ubili
prefinjeni tonovi; dok se, u isto vreme, njegova
desna ruka oslobada svake preterane spretnosti
i od leve usvaja onu naivnost koja postuje ob-
lik, neiskusnija od svoje suparnice, i neupuéena
u automatsku virtuoznosf, ona lagano i paz-
ljivo miluje konturu biéa. Tako se razleZe, sa
jednom religioznom opojno$éu u kojoj se me$aju
senzualnost i spiritualnost, poslednja pesma pri-
mitivnog doveka.

Ali, svi umetnici nisu takvi. Ne vidimo ih
sve na pustim Zalima s nekim kamenim orudem
u ruci ili grubim idolom nekog boZanstva u na-
ru¢ju. Gogen se istovremeno nalazi na praizvo-
rima sveta i na kraju jedne civilizacije. Drugi
nas ne napustaju, ¢ak i kada ih jedan plemeniti
poriv ¢ini nedrus$tvenim ili ih nagoni da se, kao
Dega u Parizu, povuku u dobrovoljno zatodée-
nistvo. No, bilo da se drZe daleko od drustva
ili da Zude za njegovim ugodnostima, bilo da
su jansenisti ili sladostrasnici, — to su pre svega
bi¢a obdarena rukama, sto ¢e uvek biti predmet
¢udenja za ljude puritanskog duha. I one naj-
tananije saglasnosti $to bude najskrivenije riz-
nice imaginacije i senzibiliteta delo su ruku koje
ih otelovljuju u materijalu, unose u prostor i na-
mecu gledaocu. Dubok zZig ruku ostaje ¢ak i
kada, prema Vislerut, obrada uklanja i posled-

4 James Whistler (1834—1903), ameri¢ki slikar
portreta i Zanr-slikar; odli¢dan poznavalac harmonije
boja.
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nje tragove obrade, da bi delo otisnula u veli-
¢anstvene regione, odstranjujuéi sve $to je ne-
skladno i $to bi kvarilo izgled tvorevine. ,Dajte

’%:_kﬂie_@-itav Miro, — samo jedan kva-
atni santimetar neke slike i znaéu da 1i je to

~delo istinskog slikara.” 1 najstaloZenija i najza-

okrugljenija izradevina pokazuje jo$ uvek ,tus®
majstora, taj presudni dodir izmedu Soveka i
predmeta, to pokoravanje jednog sveta koji se
tiho ili burmo rada pred nagim o¢ima. ,Tus“ je
znak koji ne vara, bilo da je re¢ o bronzi, glini.
kamenu ili drvetu; on je plasti¢no i fluidno tkivo
slike. Cak i kod starih majstora ¢iji je materijal
ugla¢an kao dragi kamen, ,tu$“ animira povr-
S8ine ¢ak i na beskonatno malenim delovima.
Pa i majstori iz Davidove $kole5, koji su poku-
Sali da svoje stvaralatke zamisli diktiraju po-
sluSnim izvr§iteljima, ne uspevaju da ovim slu-
gama potpuno uskrate osobenost izraza ruke:
Ove uglacdane epiderme, ove mermerne drape-
rije, ove hladne arhitektonske mase, napravlje-
ne po ledenim propisima doktrinarnog ideali-
zma, skrivaju ispod svoje spoljasnje oskudno-
sti mnogobrojne varijacije. Umetnost koja bi sa-
svim odbacila unutradnje varijacije zradila bi
nehumanos$céu. Cak i koja Zeli, to ne postize.
Jedan mladi slikar pokazuje mi jedan sa-
svim izveStaCen pejzaz, koji deluje kao celina i,
u izvesnom stepenu, nije bez kvaliteta. ,Zar ne,
ne ose¢amo vise ruku?“ — kaZe on. Naslué¢ujem
njegovu ljubav prema nefem §to bi bilo stalao,
Sto bi Zivelo pod jednim veénim nebom, bora-
vilo u neodredenosti vremena; zapaZam njegovu

§ Louis David (1748—1825), poznati slikar iz doba
francuske revolucije i Napoleona.
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averziju prema ,maniru“, tom preteranom na-
sladivanju ruke u baroknim igrarijama, u ara-
beskama kicice, u rasipanju pastom. Zato shva-
tam njegovu plemenitu Zelju da zanemari sebe,
da se smerno preda jednoj velikoj kontempla-
tivnoj mudrosti, da smerno prihvati jednu as-
ketsku uzdrzljivost. Divim se toj strogoj mla-
dosti, tom samopregoru. Ne treba vise teZiti to-
me da se dopadnemo, da pribavimo ugodnost
oku, veé treba oévrsnuti da bismo trajali i nau-
¢ili neodoljivi jezik pojamnosti. I, pored napora
da bude robinja i pored njene diskretnosti i
skromnosti, ipak ose¢amo prisustvo ruke. Ona
pritiska tlo, obavija kupastu krunu drveda, ili
lagano lebdi u zraku. Oko koje je obuhvatilo
oblik stvari i procenilo njihovu relativnu teZinu
napravilo je isti ¢in kao i ruka. Tako je bilo i
na zidu gde mirno poéivaju stare italijanske fre-
ske. Tako je, i pored svega, u naSim geometrij-
skim rekonstrukcijama univerzuma, u tim kom-
pozicijama bez predmeta $to komponuju dekom-
ponovane predmete. Gdekada, kao omasSkom,
jer takva je njena mo¢ ¢ak i u robovanju, ruka
naglaSava, daje obojenost i pruza nam kao na-
doknadu moguénost da otkrijemo prisustvo co-
veka u jalovoj raskosi pustinje. Kada se zna da
kvalitet jednog tona ili jednog valera zavisi ne
samo od toga kako su postignuti, nego i od toga
kako ih postavljamo, sveprisutnost petolikog
boga postaje ocigledna. To je buduénost ruke
sve dotle dok ne po¢nemo slikati masinom ili du-
valjkom: zapaséemo tada u surovu inerciju kli-
Sea ostvarenog po volji oka i bez saradnje ruku,
koji nas odbija pokuSavajuéi da stekne nasSu na-
klonost, imaéemo pred sobom jedno ¢udo svet-
losti, jedno beZivotno ¢udoviste. KliSe nas na-
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vodi na misao o umetnosti jedne druge planete
u kojoj bi muzika predstavljala jednu graficku
shemu zvuénih elemenata, a razmena misli po-
stizala bez reé¢i, pomocéu talasa. Cak i kada pred-
stavlja mnoStvo Ijudi, kliSe je suSta slika samocée,
jer u njemu nema ruke da unese zar i flmdnost
Ijudskog Zivota.

Predimo na sasvim suprotan kraj i razmo-
trimo dela u kojima bije damar zivota i akcije
— pogledajmo crtez koji nam s minimumom
sredstava pribavlja radost punoce. Sasvim malo
materijala, i to materijala s gotovo zanemarlji-
vom teZinom. Nieg od onih pomoénih sredstava
kao §to su platna, gled ili pasta; niceg od onih
bogatih varijacija ki¢icom, koje slikarstvu daju
sjaj, dubinu, pokret. Jedna crta samo, jedna
mrlja na goloj beloj podlozi, koju svetlost guta;
zaboravimo divljenje tehni¢kim majstorijama i
zadrZavanje na jednoj komplikovanoj alhemiji:
ovde duh govori duhu. Ipak, tu je sva plemeni-
tost ljudskog biéa i sva njegova impulsivna Zi-
vost sa madijskom mo¢i ruke koju nista ne spu-
tava i ne zadrZava, éak i kada bez Zurbe, u Ze-
1ji da sve dobro proudi, prilazi svom poslu. Do-
bar joj ]e svaki instrument da bi mogla da za-
piSe svoje znakove, pa ih’i sama pravi ¢udne i
smeone, ili pak nalaz:t u pr1rod1 — drvenu gran-
¢icu ili pt1c3e pero, na primer. Hokusai je slikao
ljuskom od jajeta ili vrhom prsta, neumorno
trazeéi nove varijacije forme i nove varijacije
Zivota. ZaF bismo se mogli zasititi posmatranja
njegovih albuma i albuma mnjegovih savreme-
nika, koje ¢emo hotimi¢éno nazvati Dnevnikom
jedne ljudske ruke? Ovde vidimo ruku kako se
kreée nervozno i brzo s jednom zadivljujucom
ekonomijom pokreta. Onaj grubi trag Sto ga ruka

135



ostavlja na toj finoj podlozi — hartiji naprav-
lIjenoj od svilenih vlakana, §to je naizgled tako
slaba a - ipak nepoderiva — ona tacka, mrlja,
znak i oni dugacki tanki pokreti koji verno pri-
kazuju stablo biljke ili stas doveka, zatim one
nagle zamrSenosti pune ,senki — sve nam to
donosi ¢ari jednog sveta i nesto $to nije iz ovog
sveta nego iz samog ¢oveka, sve nam to donosi
jednu &aroliju ruke, koja se ne mo%e sravniti
ni sa ¢im drugim. Ruka je, reklo bi se, potpuno
slobodna i nasladuje se svojom ve$tinom: ona
s jednom necuvenom sigurno$éu koristi dostig-
nu¢a jednog dugotrajnog iskustva, ali, takode,
koristi i ono nepredvideno, $to je izvan vlasti
duha — sluéajnost.

, Pre mnogo godina, kada sam proucdavao sli-
karstvo kod azijskih naroda, nameravao sam da
napisem jednu raspravu o sludajnosti koju, bez
sumnje, neé¢u nikada sastaviti. Ima puno smi-
sla u onoj grékoj legendi o umetniku koji, u
ofajanju Sto ne uspeva da dobro naslika penu
na konjskim ustima, baca na tu slikanu konjsku
glavu sunder natopljen bojom. Ova legenda ne
samo da mas udi da i u trenutku kada sve iz-
gleda izgubljeno sve moZe biti spaseno neza-
visno od na$e volje, nego nas nagoni da razmi-
slimo o moguénostima koje pruza slu¢aj. Evo nas
na krajnjem odstojanju od onog 5to je automat-
sko i mehani¢ko, a takode i od vestih postupaka
razuma. U radu jedne ma$ine, gde se sve po-
navlja, gde je sve povezano, sludajnost je jedna
burna negacija. Pod rukom Hokusaija, sluéaj-
nost je jedan nepoznat oblik Zivota, susret ne-
poznatih sila i jedne vidovite zamisli. Ponekad
izgleda kao da je svojom nestrpljivom rukom
ovaj umetnik sam izaziva da bi mogao da vidi.
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Jer, on je iz kraja gde se umesto varljive oprav-
ke koja bi sakrila pukotine jedne razbijene vaze
ove ba$ i istitu jednom zlatastom prugom na
njihovim elegantnim rubovima. Tako umet-
nik zahvalno prima dar sluéaja i istide ga s 0so-
bitim postovanjem. On mu dolazi kao poklon
jednog . boZanstva, kao, uostalom, i sludéaj nje-
gove ruke. On ga Zurno prihvata da bi iz njega
istrgao neki novi san. Umetnik je volSebnik koji
¢e iskoristiti i svoje pogrefke i svoje pogresne
poteze da bi od njih napravio dovitljiva rese-
nja. On i nigde nije toliko divan kao kad svoje
nespretne korake pretvara u majstorstvo. Ona
preterano velika mrlja tinte koja se ¢udljivo
razliva u malene crne kaplji¢aste gajtane, zatim
Setnja insekta po sveZoj skici, ili onaj kosi po-
tez Sto je posledica jednog naglog trzaja, ili ona
vodena kap §to razvodnjava konturu, — sve je
to upad neocekivanog u jedan svet u kojem ono
mora imati svoje mesto, gde sve jedva éeka da
bi ga primilo. Treba ga uhvatiti u letu, izvudi iz
njega svu skrivenu snagu. Tesko sporom pokre-
tu, lenjim prstima! Ali, i ta nehoti¢na mrlja sa
svojom enigmatiénom grimasom ulazi u svet
volje, Ona je meteor, koren koji je vreme usu-
kalo, neljudsko obli¢je. Ona postavlja kona&an
ton tamo gde je ovaj bio potreban, ali gde ga
nismo traZili.

Jedno predanje, medutim, koje je svakako
istina u Zivotu takvog ¢oveka, govori da je Ho-
kusai pokuSavao da slika bez ruku. J ednom,
kazu, pred Sogunoms, razastre Hokusai po zemlji
svej papirni svitak i na njega izlije lonac plave

~ ® Sogun — zvanje prvog carevog kletvenika u
Japanu, - koji praktiéno vlada u Japanu od 1186—1868,
kao ‘namesnik 'mikada. :
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boje, zatim zamod¢i noge jednog petla u lonac's
crvenom bojom i pusti petla da se Seée po har-
tiji, na kojoj Zivotinja ostavi tragove. I svi pre-
poznadu talase reke Tacute S§to u jesen nosi
opalo lifée boje rujevine. Divna carolija gde
nam izgleda kao da priroda samu sebe’ repro-
dukuje. Plava boja se razliva u tankim razbi-
jenim mlazevima, i to liéi na istinski talas, a
pti¢ja noga sa svojim razgranatim, ali poveza-
nim elementima podseéa na strukturu lista. Njen
laki korak ostavlja tragove nejednake dubine i
nej§dnake Cistote, a njen hod poStuje — samo
s nijansama koje unosi Zivot — intervale" pro-
ticanja opalog li¢a na talasima jedne brze reke:
Koja bi ruka mogla da izrazi onu pravilnost i
nepravilnost, onaj sluéajan ili logi¢an raspored,
§to postoje u jednom toku stvari koje su gotovo
bez teZine, ali ne i bez oblika, na jednoj planin-
skoj reci? Ba$ ruka majstora Hokusaija? Se-
éanje na velike eksperimente o razli¢itim naéi-
nima sugerisanja Zivota pomoc¢u ruku ba$ i na-
vodi ovog &arobnika da pokusSa i ovaj eksperi-
ment. Ruke su tu, iako se ne pojavljuju, one
rukovode svime, iako nista ne dodiruju. :

Ovakav sticaj slu¢ajnosti, studije i spretno-
sti dest je kod majstora koji su sa¢uvali smisao
vama naziru neobi¢no. Rod vizionara pruZa mno-
ge primere za ovo. Skloni smo najpre da veru-
jemo da im se vizije javljaju odjednom, despot-
ski i na jedan apsolutan nacin i da ih ovi, rukom,
koju vodi neka spoljna sila, samo prenose u bilo
koji materijal sliéno umetnicima-spiritistima
koji crtaju naopacke. Niceg spornijeg od ovog
shvatanja ako pogledamo jednog od najvecih
vizionara — Viktora Igoa. Nema duha koji je
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bogatiji unutras$njim prizorima, vatrenim kon-
trastima, neoéekivanim jezi¢kim iskrama koje
prikazuju predmet s jednom neodoljivom ver-
no$éu. MoZe se verovati, a on i sam u to veruje,
da je nadahnut kao kakav mag, da u njemu, u
njegovom unutrasnjem, Cvrstom i ujedno uz-
burkanom svetu, borave savrseno formirana i
zaokrugljenaobliéja,$to-jedva ¢ekaju da isplo-
ve u svet pojava. To je susti uzor coveka od
ruku, doveka koji se ne sluzi rukama da izvede
¢éudesna isceljenja ili promeni tok reka, ve¢ da
napadne materijal, da ga potéini svojoj obradi.
Istu strast on unosi i u jezgro nekih svojih ¢ud-
nih romana; u Pomorce, na primer, gde pored
poezije borbe s elementarnim silama provejava
jedna neugasiva radoznalost o nadinu izrade
stvari, o rukovanju orudima, o njihovim mo-
guénostima i njihovim osobinama, o njihovim
arhai¢nim i zbunjujuéim imenima. To je knjiga
napisana rukom mornara, rukom tesara i rukom
kovada, rukom koja potpuno vlada predmetom
i koja ga -modeluje ostvarujuéi u njemu vlastiti
lik. Sve tu ima svoju teZinu, sve, od talasj do
vetra. I zato §to se veé rvala s otpornoSéu stvari
i s opako$éu inercije, ova je izvanredna osecaj-
nost toliko i prijemd¢iva za epopeju vode i drame
svetlosti, i zato ih je i naslikala s jednom go-
tovo neodoljivom snagom. To je onaj isti ¢ovek
koji u Gernezeu sam izraduje namesStaj i pred-
mete za kuénu upotrebu i, ne zadovoljavajuci
se time da svoje vizije prenese i utka u stihove,
odliva njihovo preobilje u svoje zadivljujuce
crteze.

S pravom se mozemo zapitati da li ova dela,
koja se javljaju kao konacan izraz jednog unu-
trasnjeg sukoba, ne predstavljaju u isto vreme
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i jednu polaznu tad¢ku. Ovakvim kategorijama
duhova potrebni su belezi. Da bi proditala bu-
duénost, gatara mora da u pegama i vijugama
Sto ih pravi kafeni talog na dnu 3olje potraZi
prve crte buduéih dogadaja. Dok se slud¢ajnost
sve viSe ispoljava u materijalu, dok se ruka sve
vise koristi tim nepredvidenostima, budi se i sam
duh. Ovo izgradivanje jednog haoti¢nog sveta
crpe najneobi¢nije efekte iz materijala $to na-
izgled nisu namenjeni umetnosti i iz improvizo-
vanih oruda, — iz odlomaka i otpadaka, kaji bas
zato Sto su ofteceni ili polomljeni i pruZaju iz-
vanredne moguénosti. Slomljeno pero $to za-
pinje i prska, zatupljena drvena igla, ras¢upana
slikarska &etkica, — svi ti predmeti dejstvuju u
poremecéenim svetovima; sunder oslobada vlaznu
svetlost, dok potezi tugem prekrivaju prostor
novim sazveZdima. Ova alhemija pe razvija, kao
Sto je to opsteprihvadeno, klige %@Ene unutra-
Snje vizije: ona izgraduje i ovaplocéuje viziju,
ona Siri njene vidike. Ruka nije pokorna robi-
nja duha; ona sama trazi i pronalazi dovitljiva
reSenja, ona se upu$ta u mnoge avanture i is-
probava svoje moguénosti.

Eto u ¢emu se jedan vizionar kao Igo razli-
kuje od jednog vizionara kao $to je Blejk?. Ovaj
je poslednji, uostalom, i sam veliki pesnik i ru-
kotvorae. I samo njegovo biée jeste bide maj-
stora. To je zanatlija, to je craftsmans, ili, tacé-
nije, umetnik iz srednjeg veka, kojeg jedan na-
gao potres izbacuje u Engleskoj na pragu doba
masina. On ne poverava svoje pesme Stamparu,
nego ih kaligrafski ispisuje i gravira, ukradava-

o ——

7 William Blake (1757—1827), engleski misti¢ni
pesnik i slikar. : :
& Craftsman — zanatlija, majstor, vestak.
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juéi ih vinjetama sli¢no nekadagnjim majstori-
ma iluminatorima. Ali one blje§tave vizije koje
ga opsedaju — vizija Biblije iz kamenog doba,
ili vizije prastarih duhovnih svetinja coveka —
on zadugo izlaZe u jednom ustaljenom obliku i
loSim stilom svoga vremena; tako vidimo bris-
ljivo nacrtane koSéate i miSiéave atlete snugde-
na izraza, nalazimo tegke i nezgrapne strojeve,
zatim pakao kod Gavina Hamiltona® ili u Davi-
dovom ateljeu. Neki prostonarodni kult idealno
lepog i aristokratskog manira, neutralie njegov
duboki idealizam. Tako slikari-spiritualiste i
slikari sve¢anih motiva pokazuju krajnje posto-
vanje prema najbanalnijem akademizmu. To je,
uostalom, i prirodno: kod njih duga ubija duh
i paralizuje ruku.

UtociSta nalazimo kod Rembranta. Zar nje-
gov razvoj nije povest jednog progresivnog oslo-
badanja? Njegova ruka, koja najpre robuje ba-
roknim ukrasima, vendidima i fjoriturama, a
zatim efektima lakiranja, stide najzad, u suton
njegova zivota, jednu smelost koja ne predstav-
lja neku neograniéenu slobodu ili jednu vestinu
viSe, nego jedan oslonac za nove poduhvate. Ona
jednim potezom hvata formu, ton i svetlo; ona
na svetlost izvladi iskonske Zitelje mraka. Ona
sabija vekove u magnovenje trenutka. Ona kod
obi¢nog c¢oveka budi velid¢inu jedinstvenog i
uliva poeziju izuzetnog i u najobiénije i svako-
dnevne predmete. Ona izvladi basnoslovna bo-
gatstva iz kaljuge i tegoba siromastva. Kako?
Ona ponire u srz materije da bi je prisilila na

® Gavin Hamilton (1730—1797), Skotski slikar i
arheolog. Slikao mitoleske scene: u vili Borgeze u
Rimu prikazao Parisovu povest u pet slika. Umro u
Rimu.
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. metamorfoze; reklo bi se da je stavlja u neku
peé gde plamen liZe njene povrsine i pretvara ih
¢as u beli prah, a ¢as u teéno zlato. To ne znadi
da slikar umnozava kaprice i eksperimente. On
otklanja nastranosti u fakturi da bi smelo na-
stavio svoj put. Ali, tu je i ruka. Ona ne pribe-
gava magnetskim udarcima, ona ne rada neku
bestelesnu i vazdusSastu utvaru, nego supstancu,
telo i jednu organizovanu strukturu.—

Kakav tek dokaz svojim kontrastom, pru-
zaju ove cudesne fotografije sa Sueca, koje su
poklon jednog dobrog i paZljivog prijatelja! Po-
stoji u tim snimcima jedan vest ¢ovek koji pred
svoj objektiv postavlja stare tamoS$nje rabine.
On s vestinom jednog majstora rasporeduje
svetlost oko njih. Cini nam se kao da svetlost
zraCi iz njih, iz njihove vekovne meditacije u
mracnim getima Egipta. Njihovo nagnuto &elo
nad otvorenim stranicama Talmuda, njihov is-
to¢njacki otmeno povijen nos, njihova brada kao
u mudraca, njihov sveSteni¢ki plast sa divnim
naborima, — sve u njima do¢arava Rembranta,
sve potvrduje njegovo prisustvo... Evo onih nje-
govih drevnih proroka §to prebivaju izvan vre-
mena u bedi i sjaju roda Izrailjevog. Kakva nas
nelagodnost ipak obuzima pred ovim savrienim
slikama! To je Rembrant bez Rembranta. To je
jedna ¢ista percepcija, liSena supstance i gu-
stine, ili, ta¢nije, to je jedna blistava opti¢ka
uspomena urezana u ono kristalno seéanje Sto
sve pamti — u crnu komoru. Sve je odsutno —
materijal, ruka i sam ¢éovek. Ova apsolutna pra-
znina u punodi prisustva jeste nesto neobicno.
Mozda pred sobom imam primer jedne buduée
poetike; ali, ipak ne uspevam da zapazim biéa
u ovoj tiSini i u ovoj pustinji.
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Ali, kad govorimo o majstorima punim Zara
i slobode, da li se ne ograni¢avamo na jedan tip,
na jedan rod umetnika? Da li iz polja naSih
istrazivanja ne iskljuCujemo, kao zanatlije sa
jednom ¢isto mehani¢kom veStinom, i sve one

koji su u biranim materijalima i rafiniranim
-formama probudili i zgusnutije snove? Da li je

ruka gravera, kujundZije, iluminatora ili slikara
lakom samo veSta i pokorna sluskinja vi¢na fi-
nijim poslovima? Da li je ono $to nazivamo sa-
vrienstvom jedna ropska odlika? I u najuZoj ob-
lasti ta ruka, koja je sigurna u samu sebe i u
svoje postupke i koja dimenzijama mikrokoz-

‘mosa potéinjava ogromne dimenzije cfoveka i

sveta, predstavlja pravo ¢udo. To nije automat
za redukovanje. Ono §to interesuje ruku ne leZzi
toliko u strogosti taéno odredenog merila ko-
liko u njezinoj vlastitoj sposobnosti akcije i ver-
nosti, Kaloovil® vitegki turniri i bitke lide isprva
na entomoloskell ilustracije, na seobe insekata
po pejzaZima koje safinjavaju krti¢njaci. Zar
tvrdave i brodovlje u njegovoj Opsadi La Ro-
Sela nisu igradke? Zar tako mnogobrojne, na-

.¢i¢kane, izrazite i potpune u svim svojim deta-

ljima, ove igracke ne deluju tako kao da su po-
smatrane kroz Siri kraj dogleda i zar se ¢udo
ove ,rukotvorine“ ne sastoji u tome Sto je u ne-
ku ruku sve obuhvatila i sve rasporedila na te-
snoj pozornici jednog malenog i u isti mah
ogromnog pozori§ta? Izdvojte ma koju od ovih
li¢nosti, bilo koji od ovih brodova i posmatrajte
pod lupom: u svetu normalnih dimenzija oni
ne samo da se javljaju u svojoj jednostavnoj

10 Jacques Callot (1592—1635), ¢uveni francuski

‘majstor bakroreza.

11 Entomologija — nauka o insektima.
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veli¢ini, u svojoj sposobnosti za Zivot, u svojoj
potpunosti, nego su i autenti¢ni, hoéu reci' ne
li¢e ni na $ta drugo; oni poseduju Kaloov grafe-
loSki akcent, neponovljivu crtu njegove ener-
gi¢ne gipkosti, Zig njegove umetnosti S$to je oset-
ljiva za elasti¢nost igra¢a na Zici ili lakrdijasa;
oni poseduju pecat njegove elegantne maceva-
lacke spretnosti i svedocarnstvo njegove kraljev-
ske virtuoznosti. To je ,ruka krasnopisca®“ —
kao sto se nekad govorilo za kaligrafe — to je
rukopis jedne majstorske ruke koja, ma koliko
ponosna na svoju spretnost, ostaje i dalje pri-
jatelj Zzivota, podstrekaé pokreta i -u ritualima
savrSenstva ¢uva oseéanje za slobodu i oseéanje
da se njome posluZi.

Zavirimo sada u jedan drugi zacCarani svet.
Posmotrimo duZe, zadrzavajuéi dah, Molitvenik
Etjena Sevalijea. Da li ovde vidimo, ispod le-
dene pokorice jedne ¢udesne izrade, figurine sto
pokazuju neko apsurdno savrSenstvo, figurine,
koje je sitnim potezima i po pravilima jednog
ateljea izveo jedan izuzetno pronicljiv vidov-
njak? Daleko od toga; pred nama je jedan od
najviSih izraza onog osec¢anja za monumentalno
koje predstavlja karakteristi¢nu crtu francuskog
srednjeg veka. Mozemo ih uvecéati i sto puta, a
da im pri tom ne oduzmemo njihovu gejzersku
snagu i njihovo osnovno jedinstvo. Ove figurine
lice na crkvene statue i predstavljaju njihove
najsrodnije oblike ili njihovo potomstvo. Ruka
koja ih je izvela pripada jednoj dinastiji, koju
su formirala vajarska stole¢a. Ona unosi, ako se
tako moZe reéi, pecat i obeleZja vajarstva i u
najsitnije, tamne i pozlaéene bareljefe $to su na-
slikani sa savrSenom iluzijom i koji, ponekad,
prate minijature, mada su i sami tretirani s jed-

-144

nom ljupkom punoom. Tako se spajaju dva
svela — kao u kruZnom ogledalu $to ga je Van
Ajk postavio iza portreta bradnog para Arnol-
fini — svet velikana: graditelja katedrala i kle-
sara svetackih statua i madijski svet beskonaéno
malenog. Ovde, na skelama, ruka maljem i dle-
tom obraduje kameni blok, onamo, na kvadra-
tiéu pergamenta, pomo¢u najfinijih oruda izvodi
najrede i najlepSe crteZe. Ne znam da li je ose-
¢amo i da Ii se i sama trudi da je potpuno za-
boravimo; ali znam da je tu i da se potvrduje u
povezanosti udova, u energi¢nom izrazu jednog
lika, u plaviéastom profilu jednog grada i u zla-
¢anim prelivima senki koje modeluju svetlost.

_ Nerval opisuje povest jedne opéinjene ruke
koja odvojena od tela obilazi svet i pravi nevi-
dena ¢uda. Ja ne odvajam ruku ni od tela ni od
duha. Ali odnosi izmedu duha i ruke nisu tako
jednostavni kao odnosi izmedu gospodara i po-
kornog izvrSioca. Duh usavrSava ruku, ruka
usavrSava duh. I pokret koji ni$ta ne stvara i ni-
Sta ne donosi, uslovljava i odreduje stanje sve-
sti. Pokret koji stvara vrii jedan neprekidan uti-
caj na unutraSnji Zivot. Ruka otrze ¢ulo pipa-
nja iz njegove receptivne pasivnosti; ona ga or-
ganizuje za opit, za akciju. Ona udi doveka kako
da osvoji prostor, teZinu, gustinu i broj. Stva-
rajuéi jedan sasvim novi svet ona svuda u njemu
ostavlja svoj pecat. Ona se bori sa materijalom
koji preobrazava, sa oblikom koji preobli¢ava.
Kao odgojiteljica &oveka, ona &oveka umno-

Zava u prostoru i vremenu.
. -9

10 Zivot oblika 145



2

SADRZAIJ
Dragan M. Jeremié — Estetiké Anrija Fosijona A%

SVET OBLIKA . . . . . . . . . . 3
Oblici u prostoru . .. .. e 31
Oblici u materijalu T 5T
Oblici udquvhu . . . . . . . . . 76
Oblici u vremenu . . .~ ., . . . . 94-

POHVALA RUCI .- . . . . . . . . 17



Stampa: Stamparsko preduzece »Kultura¥,
Beograd, Makedonska 4

[




