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Ima već više od pola stoljeća kako umjetnost na
šeg vremena ž·ivi u čudnom paradoksu - ostvaru
jući se, ona to čini nijekanjem same sebe. Nomi
nalno, njena je povijest vti.še povijest antiumjetno
sti nego umjetnosti. I što je još značajnije, ništa 
ne govori o nekom s1or.om cHi definitivnom kraju 
te njene negativne i negativisttičke pozicije; upra
vo obratno. Postavljaju se najrazličitija pitanja i 
daju odgovori, ali antiumjetničke tendencije suvre
mene umjetnosti ostaju nenadmašene. Je li to 
simptom našega kriznog vremena u kojem je sve 
dopušteno, pa prema tome i sve moguće? Je li 
to dakle plod izuzetnog povijesnog trenutka, tre
nutka krize i neuravnoteženos1li, dok će možda 
već sutra nastupiti vr.ijeme ozdravljenja li uravno
teženosti, a time j smirenja ponovo sebi vraćene 
umjetnosti? To je, dakako, samo jedno od mnoštva 
mogućih pitanja i odgovora, po svemu sude6i ne 
baš naročito lucidruih. Nakon nezapamćenih dada
ističkih i nadrealističkih drskih ispada umjetnost 
je manje-više doista krenula mirnim li sabranim 
putovima estetske produkcije, manje-više vratila 
se tradiciji i figuraciji, ti činilo se da su ekscentrič
ni događaji iz prva tri desetljeća zauvijek prevlada
ni. Ali nakon drugoga svjetskog rata sve je pono
vo krenulo »nizbrdo«. Tašdzam, lirska apstrakcija, 
enformel, gestualno i akciona slikarstvo, apstrak
tni ekspresionizam - kako su se naZJivale sve te 
tendencije jedne umjetnosti antiforme - okrenuli 
su se na samo protiv tradicije 'i figuracije, nego i 
protiv svakog oblika, bilo figurativnog ili apstrakt
nog. Na toj nultoj točki sveopćeg rasapa oblika 
iskrsnula je tvar po sebi, gesta po sebi, akoija po 
sebi. Slika je samo »komad« elementarnog stanja 
materije, djelo se pretvara u djelovanje, ono je sa
mo trag, vidljiv trenutak osebujnog načina egzis
tencije. Gledajući poietički, ta se umjetnost anti
forme zasnivala, prvo na dadaističkom otkriću 
slučajnosti, a drugo, na nadrealističkom principu 
automatskog pisanja, te su njene antiumjetničke 
pozioije logičan rezultat njena nasljedovanja prin
oipa tih dvaju najradikalnijih antiumjetničkih po
kreta prve polovice stoljeća. Međutim, u šestom 
desetljeću javljaju se sve izrazitija nastojanja za 
nečim čvršćim, za nečim »opipljivim« - počevši 
od Dubuffetov.ih »teks,turologija«, Tapiesova skrut
nutog pijeska, Burrijevih starih krpa. Daljnja je 
konzekvenca bila izravno kontaktiranje s predmet
nim svijetom suvremenog okoliša, ari:Jikulirajući se 
u pokretu novog realizma. I opet su izronile na 
površinu dodirne točke s antiumjetničkim tenden
cijama prve polovice stoljeća - s futurizmom i 
njegovom orijentacijom prema suvremenoj grad
sko j svakodnevici i prema glorifikaciji pokreta, 
dakle kinetizma, s dadaJizmom i njegovim sponta
nim, radosnim ili gnjevnim ophođenjem s frag
mentima predmetne stvarnosti (kolaži, fotomon-
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taže, objektmontaže, ·ready-ma-dei) ii ruopće s nje
govim suprotstavljanjem kulti.narskoj muzejskoj 
umjetnosti u ime identifikacije umjetnosti i živo
ta; s nadrealizmom :i njegovom psihološkom inter
pretacijom predmeta, s njegovom metodom kon
frontiranja međusobno udaljenih i .realno nespo
jivih predmetnosti, kako bi se ocrtala .i pojavila 
nova, "druga« stvarnost. Ukratko, nov.i rea.l!i·stJi 
okrenuše se banalnom predmetnom svijetu suvre
menog potrošačkog društva, odlučno naglasivši 
potr~bu približavanja umjetnostti. žllvotu. Slična i 
možda još radikalnija stremljenja nalazimo u en
gleskom i američkom pop-artu, čija se anti.umjet
nička pozicija pr.ije svega sastojala u 1povezivanju 
umjetnosti sa sredstvima masovne komunikacije, 
s masovnom kulturom naše industri'jske civiliza
cije, izvukavši je prethodno ,iz carstva "bijega od 
stvarnosti«, "čiste zabave«, »Opuštanja«, obraćaju
ći joj se jednako ozbiljno kao i takozvaniim lije
pim umjetnostima. Ah poanta je ova: što više sma
njiti razdaljinu između slike i - originala, to jest 
stvarnostJi.; ne u ime neke dublje, "druge«, apso
lutne stvarnosti, nego stvarnosti stvar.i uzdignute 
do apsoluta. Tu se javlja obrnuta metoda Marcela 
Duchampa, ali je rezultat 'isti- identifikacija um
jetnosti i stvarnosti. Duchamp je u:cimao gotov, 
neumjetruički- predmet i uvodio ga u obzor umjet
nosti; pop-artisti, polazeći od umjetničke >>transpo
zicije«, uvode djelo u stvarnost ne razlikujući se 
od nje. To najbolje ilustr.ira Johnsova zastava 
(Johns, koji doduše nije eminentno pop-artist, ali 
je popu neposredno otvorio put). Na pitanje >>je 
li to zastava ili slika?« odgovora nema. Opirući se 
posvećenoj umjetnosti, čija ozbiljnost odvodi, za
pravo, u fiktivni svijet koji je daleko od zbilje, 
neoda·isti •i pop-artisti okrenuli su se svlijetu otpa
daka, vulgarnom svijetu produkata potrošnih do
bara, koji su izvan obzorja estetičbh kategorija 
j vrijednostii. J az između lijepih umjetnosti i tri
vija·lne kulture i bana•lme •svakodnevri.ce prernoš
ćuje se. U međuvremenu raste interes i za teatarski 
medij. Ako se umjetnost ima povezati sa žoivotom, 
ona mora izaći iz konvencionalnog okvira, jz okvi
ra slike, ili sići sa podnožja plast'.ike, strupiti u re
alan pros tor, obuhvatiti kompleksne .i međusob
no nepovezane i nesuVlisle ansamble, >>environ
mente«, predmetnu okolicu gradskog čovjeka. 

Daljnji korak bio je optičko, akustoičko i gestičko 
artikuLiranje tih statičkih environmenata - akci
ja, kazališni spektakl, izvan i s onu .stranu konven
cionalnih kazališnih modaliteta. I opet su istupile 
izravne veze s antiur"}etničkim tendencijama prve 
polovice stoljeća, prije svega s dadaisti.čkim pri
redbama u >>Cabaret Voltaire«. Schwitters je 1921. 
pisao u časopisu »Der Ararat«: >>Uzeti zubarsku 
bušilicu, mesarsku sjekiru, odbačene dijelove 
tramvaja, autobusa i automobila, bicikla, nekoliko 

obruča i deformiratoi ih. ·Uzeti SVlJece i brutalno 
ih deformirati. Uperi.ti lokomotive da jure jedna 
prema drugoj. Spust~bi zavjese, prozor oplesti pau
činom i rasparati je staklom. Izvesti eksploZJiju 
parnog kotla lokomotive. Uzeti podsuknje li osta
le slične stvari, cipele i vlasulje, kao i klizaljke, 
te ih .staviti na pravo mjesto kamo i spadaju i k 
tome uv·ijek u pravo vrijeme. što se toga tiče, uze
ti i udice, upaljače, paklene strojeve, varalicu i li
jevak; dakako, u umjetnički deformiranom obli
ku. Vrlo su preporučljrive gumene cijevi. Ukratko, 
uzeti sve - od mreže za kosu otmjene dame do vi
klera ·imperatora odgovarajućeg promjera koj i 
zahtijeva djelo. Upot·r~jebljeni mogu bi1tJi. :i sami ljru
di. I oni mogu biti sastavni dio kulise. I samci. lju
di mogu aktoivno nastupati i to na najprirodnij i 
način. T:ime otpočinje međusobno vjenčavanje 
SVIih upotrijebljenih ma•tenijala.«' Schwitter.s je 
imao savršeno jasnu v.iziju totalti.teta novih slikar
skih i konceptualnih, •intermedijalnih .iskustava. Sa 
samim hepeningom, opet , začelo se ponovno 
»omekšavanje« djela J.<,oje postaje sve inkoherent
nije, sve dlifuznije .i nečitlj.ivije , te se može govoriti 
o novoj tendenciji dematenijaJ.izacije dotadašnje 
kompaktnosti ll.JimjetJlličkog djela. Interes se pre
mješta sa djeLa iM produlcta n a samog umjetn:ika, 
na njegovo ponašanje, na njegove ideje i projekte, 
na njegov čin i procese koji rezultiraju iz tog či
na. Ako se te !ideje, ponašanja, procesi uopće i 
predmetno objektiviraju, oni nipošto nisu više 
>>djelo<<, nego medij komunikacije, poticaj mtsli, 
a na samom je gledaocu da izvrši objekbivizaciju, 
odjelovljenje. Pri tom je konceptualna umjetnost 
samo jedan određeni pravac unutar te nove ten
dencije demaJterijalizacije. Mixed media, pojam ko
ji se najprije odnosio na neodadaističku ·i pop-ar
tističku tehniku, doveden je sada do apsolutne 
negacije tradilcionalnog sLikarskog materijala. Obu
hvaća se svjetlo, ton, glazba, ples, aJudio-v.izuelni 
mediji i telmike kao što su radio, film, televizija, 
aH i telekomunikacioni s·istem.i kao što .su brzojav, 
telefon, teleprinter itd.; interdisciplinarni postu
pak, dakle, koji se označuje terminima mult·i.me
dia lili intermedia; postupak kojim se obuhvaćaju 
sadržaji u kojima geste, akcije, koncepti, procesi, 
igraju .glavnu ulogu. Hepening stojti na početku, a 
zatim slijede >>ulična umjetnost« koja - najčešće 
usmjerena na društveno-polit.ičke probleme - pri
vla6i prolazni'ke da se uključe u interdisciplinarnu 
akciju; >> totalna umjetnost«, gdje je >>sve umjet
nost što se promatra kao umjetnost« (T.imm Ul
richs), i gdje se briše svaki razmak ili razlika izme
đu umjetnosti ~ života . Na takvoj pretpostavci 

Citirano prema: Udo Kultermann, leben und Kunst, Studio 
Wasmuth, Ti.ibingen 1970, str. 37. 
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part1c1p1ranja zasniva se i »procesualna umjet
nost«, koja egzemplarnom uporabom objekata ili 
intervencijom u suvremenu okoliou osvješćuje ob
zor uvjeta ljudskog iskustva i odnošenja, inter
akcije s realnim. 

Sto znači ta >>ekspanzija« umjetnosti koja toliko 
premašuje ili posve odbacuje dosadašnje gran~ce 
umjetnosti i, štoviše, samu predodžbu o umjet
nosti? Ili, još zaoštreni je: je li to zapravo još uop
će umjetnost? To pitanje nije od dana:s i nije ak
tualno tek danas, već kruži gotovo puno stoljeće. 
Prirodno, branitelji moderne umjetnosti najžešće 
su se obarali upravo na to pitanje; pitanje koje je, 
doduše, u isto vrijeme ob.ično bilo .j negativan kri
trički stav. Pri tom su branitel}i najčešće zaborav
ljali da se umjetnost koju su branili opirala tome 
da zadobije status umjetnosti, ~ako je na kraju iz
borila samo to. Stoga, umjesto da se zatvorimo u 
formalističko i hedonističko promatranje moder
ne umjetnostri kao niza interesantnih estetskih či
njenica,2 vrijedi pokušati ispitati smisao upravo 
te anbiumjetničke i antiestetske pozicije umjet
nosti našeg stoljeća, kojli se (bez sumnje) pokazuje 
kao jedan od njenih temeljnih problema. 

Prije svega, pitanje: je li to, zapravo, još uopće 
umjemost?- koje je, kaiko rekosmo, aktua•1no go
·tovo puno s1oljeće - 1i nije tol.iko pseudopi!tanje 
kako se 0bar za branitelje) u prvi mah čini. Naoime, 
Tllije utoliko što sama moderna umjetnost ne želi 

Govor na otvaranju izložbe Documenta ll u Kasselu 1959. go
dine Werner Haftmann je otpočeo ovim riječima: ·Kad danas 
promatramo umjetnost, jednodušno tražimo bit umjetničkog dje
la u strukturi forme. u formalnim problemima ... Možda je 
takvo formalističko i hedonističko promatranje umjetnosti samo 
neki nesvjestan način bježanja od tjeskobnih sadržaja suvre
mene umjetnosti; način kako da se ustrajnim naglašavanjem 
interesantnih estetskih problema ti sadržaji nadigraju i tako 
izgube snagu djelovanja u vremenu . . . l zato mi se čini po
trebno da se jednom težište postavi na sadržajnu stranu, na 
čovjeka koji je stvorio tu umjetnost, na sadržaj njezine poruke.• 
(Vidi: Književnik, 19/111, Zagreb. siječanj 1961, str. 84.) Dakako, 
kao i Haftmann, ni mi se ne želimo time situirati u prijeporni 
problem sadržaja i forme - on pripada 19. stoljeću. Ipak, 
stalo nam je da pokažemo kako je formalističko i hedonističko 
promatranje umjetnosti daleko od temeljnih problema suvreme
ne umjetnosti. Paradoksalno je da naglašavanjem •interesan
tnih estetskih problema• branioci moderne umjetnosti više pot
kopavaju njene temelje nego što ih učvršćuju, a protivnici, 
koji u njoj također vide tek formalnu razbibrigu ili u najboljem 
slučaju pelivanstvo koje po svaku cijenu nastoji zaprepastiti 
svijet novim i novim senzacijama, ne uviđaju da je moderna 
umjetnost u mnogo čemu sadržajnija od tradicionalne umjetno
sti, koja im toliko leži na srcu. Paradoksalno je dakle to što 
suvremena umjetnost - bar u svojim temeljnim intencijama i 
u svojim najznačajnijim ostvarenjima -uopće nije formalistička, 
shvatili mi to formalno kao pozitivno ili kao negativno, sve
jedno; i to da su se i njeni protivnici i njeni mnogi branioci 
našli u biti na istoj ravnini. 

v.tse biti s a m o umjetnost ili, u radikalnijem ob
liku, uopće ne želi biti umjetnost. Ispitivanje tog 
problema pokazat će da u osnovli tog opiranja 
umjetnosti i estetici leži namjera za obratom um
jetnosti prema stvarnosti, prema zbilji. Bez sum
nje, to u prv.i mah zvuči posve paradoksalno, jer 
je moderna umjetnost nebrojeno puta bila obilje
žena d. pobijana kao bijeg od stvarnosti, kao lar
purlartizam, subjektivizam (da o dekadenciji i ne 
govorimo). Međutim, velik dio moderne umjetnosti 
zna-čio je osebujan zaokret i prodor prema stvar
nosni, prema zbilji i, štoviše (ili bolje - dosljed
no tome), antilarpurlartizam ~ antisubjek:nivizam. 
Ta tendencija traje već puno stoljeće. Njen se po
četak možda najoštrije ocrtava u poeziji s Baude
laireom, Ri,mbaudom .i Lautreamontom. Prema 
Baudela~ireu, poezija nije neobavezna igra u nekom 
fiktivnom svijetu nego izvire iz dubine ljudske 
egzistencije, čovjekova bivstvovanja. Njegova teo
rija dendizma zahtijevala je od poe21ije da se ne 
samo piše nego i živi, da prožima cjelokupnu prak
su pjesnikove egZlistencije, da se nastani usred ne
prozirnostri svijeta života a ne u umjetnom vrtu 
literature. Za Rimbauda je pjevanje samo trenu
tak pjesničke egzistencije, a zadatak je poezije 
raz-otkrivanje cjelokupne stvarnosti uključujući 
tu i samog pjesnika, odnosno samog sebe. T·ime 
pjesnik postaje radnik, a ne otmjeni literarni 
Don Juan. On zbiljski djeluje u stvarnosti a ne 
u fiktivnim svijetu sačinjenom od bolruih užitaka 
samorefleksoije. Taj je zadatak nalagao Rimbaudu 
da posve napusti literaturu. »Vjerov31o sam da stje
čem natprirodnu moć. pa nek bude! moram sahra
niti svoju maštu i svoje uspomene ... Ja! ja koji 
sam se proglasio čarobnjakom .ili anđe1om, oslo
bođenim od svakog morala, ja sam vraćen na zem
lju da •tražim nelru dužnost, da pr.i:vinem k sebi 
hrapavu stvarnost!«,' kaže Rimbaud, a Lautrea
mont: »Cilj je poeZJije praktična istina.« Subjektiv
na .iskustva .i osjećaji, emocionalnost puna egois
lti,člcih uzdaha, moraju us,tupiti mjesto .kolektliVIllom 
radu da bi se dosegla sfera objektivnog, odnosno 
ristina. »Poeziju moraju stvarati svi, a ne pojedi-

Citirano prema: lv Bonfoa, Rembo, Vuk Karadžić, Beograd 1966, 
str. 134. •l tako se Rimbaud na kraju Boravka u paklu - piše 
Bonnefoy - ponovo približava zapadnom čovjeku na kraju 
njegove historije; on u njegovim težnjama i snovima, mitovima 
i 'bunilima', olako pos ijanim u tijeku stoljeća kršćanstva, uka
zuje na lakovjernost koja je najveće otuđenje, ali i odbija da 
se naša svijest pomiri s tim stanjem, nudeći joj umjesto re
ligioznih fantazmagorija pothvat realizma, u egzistencijalnom 
smislu riječi. Treba biti potpuno 'suvremen', piše Rimbaud . Kad 
se sve uzme u obzir, čini se da otuđenje za njega nije bilo 
politička ili ekonomska, nego moralna činjenica, jer se čovjek 
otuđuje kad ga obuzima nemir, kad se prepušta svom snu , zato 
što tada gubi osjećaj svojih granica koji je osnova i putokaz 
njegove najdublje stvarnosti.• (Priredio Z. R.) 
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nac.« »Poezija izriče odnose između osnovnih 
principa i sekundarnih istina Žlivota .« Stoga strih ne 
može hiti forma nove poezije: »Moram li pisati u 
stihu da bih se razlikovao od drugih? Neka odlu
či .. .ljubav prema bližnjem«, kaže Lautreamont.' 
S Van Goghom i Cezanneom slikarstvo je na putu 
da prestane bit·i ,idealni i ridealizirani prizor, da 
prestane biti mogući uvid u mogući ·isječak stvar
nosti u perspektivli. Gauguin opet odlazi u potra
gu za iskonskim svijetom ri. životom. Poslije Gavra
nova, Van Gogh piše kako treba >>.ići dalje«, a Ce
zanne nastoji prirodi >>sklopiti ruke«, napominju
ći kako u tom nastojanju gubi osjećanje sebe, 
svoje subjektivnosti.' Kao što poezija ne želi više 
biti literatura, jedah m o g ući aLi ne i z b i l j
s k i svijet, tako ,j slikarstvo ne želi više biti tek 
mogući aspekt stvarnosti, kao ni to da >>napaja 
oči«, da bude izvorom, objektom estetskog užitka; 
najposlije, ni literatura. >>Umjetnik se mora čuva
ti sklonosti prema literaturi« - govorio je Cezan
ne - koja je tako često osnovom slri.kareva udalji
vanja od istinskog puta, konkretnog i neposred
nog ·stu·dija p:r.irrode. Pogrešno je posezati za preoblri.
kovanom mitologijom i slikarti je umjesto realne 
zemlje ... Poeziju možda treba imati u glavi, ali 
ako se ne želi pasti u literaturu, nikada se ne smije 
pokušavati unijeti je u sliku; ona će doći sama od 
sebe. - Moja se metoda s mržnjom opire uobrazi
ljama, slikama :iz mašte. Ona je realizam, ali rea
Lizam, shvatite dobro, pun veličine, zbiljskog he
roizma.«• Napušta se »koža« svijeta, kako bi se 
prodrlo do onog skDivenoga nepoznatog što svoj 
rizvanjskoj (kaotičnoj, zbrkanoj, prolaznoj) op
stojnosti fizičko-optičkog svjjeta leži u temelju. 
>>Sve što vidimo nije zbiljsko, rasipa se, nestaje«, 
kaže Cezanne. >> Pr·iroda je uvijek ti.sta, ali od njene 
vidljive pojavnosti ništa nije postojano. Naša joj 
umjetnost mora dati uzvišenost trajnog ... Sto je 
iza pni:wde? Možda ništa. Možda sve.«' Slika kao i 
pjesma neće da bude subjektivni prizor ili doživ
ljaj, moguća .interpretacija stvarnosti, nego !istin
ska evidencija stvarnosti kakva ona doista jest 

Citirano prema: Ernesto Grassi, Die Theorie des Schi:inen in 
der Antike, DuMont, Ki:iln 1962, str. 26. 

»Pejzaž se zrcali, očovječuje, misli u meni. Ja ga objektiviram 
i fiksiram na platnu . .. Možda govorim gluposti, ali mi se čini 
da sam bio subjektivna svijest tog pejzaža, a moje platno nje
gova objektivna svijest• (Walter Hess, Dokumente zum Ver
sti:indnis der modernen Malerei, Rowohlts deutsche Enzyklopa· 
die, Hamburg 1956, str. 19). 

W. Hess, Dokumente ... , str. 17. 

Isto, str. 19. 

(dakle objektivna), s onu stranu takozvane objek
tivno vidljive stvarnosti. A kad Cezanne kaže: >> Ono 
što vam pokušavam prevesti, vrlo je tajanstveno, 
upleće se u same koDijene bića, u neopiplj.iv izvor 
opažaja«• - u tom iskazu već posve razgoVlije.tno 
prepoznajemo najaVili onoga što će se ubrzo dogo
diti: napuštanje fiZ'ičko-optičkog svijeta koji se po
kazuje kao svjjet prrivida, kako bi se došlo u ne
posrednu blizrinu >> samih k,Qrijena bića«, kako b~ 
se dosegao ri razotkrio njihov pratemelj. 

Moglo bi se kazati da ta i takva nastojanja ~maju 
metafizičko značenje - dakle kao odnos ili razot
krivanje onoga što je meta, što je tiza fizike, što 
je iza realno Vlidljiva svijeta. »Ja mislim da je Ce· 
zanne cijelog svoga života tražio dubinu«, kaže 
Giacometti.9 Ne dubrinu u saniJSlu pe!ispekltivnog pri
kaza pojavnog svijeta, u smislu sli·kanja nekog 
prizora u perspektivi, ni izvanjskog oblika koji je 
samo omotač, nešto izvedeno u drugorazredna, ne 
go - kugle, valjke, stošce (kako je jednom Ce
zanne rekao a kubizam prihvaho), čiste forme koje 
imaju temeljnost onoga što se može odrediti za 
konom unutrašnje konstrukcije, što ima čvrsto· 
ću postojanosti bitka, onoga što leži u temelju sve· 
ga pojavnog, što je stvarruije od vidljive stvarno
sti, koja se pokazuje samo kao privid. Ako dakle 
ta i takva nastojanja imaju metafizičko značenje, 
ona nipošto ne pretpostavljaju metafiziku kao 
skup stanovitih ideja za koje hi se traži le induktiv
ne potvrde u emipiriji, nego se zasnivaju na ljud
skoj moći transcendiranja. Umjetnik odbacuje 
svoju osuđenost na n e p o sr e d n o s t, koja se 
očituje nemogućnošću transcendiranja, toga d j e
l a t n o g akta i akta s l o b o d e . Odbacuje pa
sivni položaj pukog oponašatelja, ili interpreta, 
ili izmišljača f·iktivnih svjetova. On želi biti djela
tan, biti >>radnik«, >>ići dalje«, >>do samih korije
na bića«, >>U sudaru s nečuvenim, sa stvarima koje 
se ne mogu imenovati« (Rimbaud). Tako umjet
nost postaje osebujna praxri.s, iskonsko proizvode
nje a ne puko oponašanje, kopiranje, dupliciranje. 
U tom se smislu nastojanja moderne umjetnosti 
pokazuju -i prepoznajiU kao djela·tno suočavanje sa 
zbiljskim pitanjima li problemima čovjekova tu
-bitka, pa ona stoga ne želi više biti ni l i j e p a 
umjetnost, neobavezna rigra >>Slobodne mašte« i ob
jekt hedoruističkog uživanja, daleko od zbiljskog 
svijeta. Odbacujući ljepotu koja je u svom novo
vjekom položaju uvijek imaginarni ri idealizirani 
a ne stvarni aspekt svijeta li života, ona nastoji za-

Vidi: Moris Merlo-Ponti, Oko duh, biblioteka Zodijak, Vuk 
Karadžić, Beograd 1968, str. 5. 

Isto, str. 27. 
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dobiN obuhvatno egzistencijalno značenje - pro
žeti sve aspekte čovjekova tu-bitka. Uočavajući 
konfliktnost Slituacije u kojoj se našla razvojem 
novo v jeke umjetnosti, njenog značenja i funkcije 
u životu čovjeka, ona ne prihvaća razrješenje kon
fliktnosti bijegom u ma-štu, kako su to učinili nje
ni neposrednu prethodnici romantičari, odbija da 
bude čarobno ogledalo svijeta koji ne postoji i 
okreće se stvarnost.i - ne da bi je tek odslikavala 
nego, odgonetavaju6i joj pravo lice, zbHjslci su
djelovala u oličenju čovjekova svtijeta i života. Zato 
moderna umjetnost neće više da bude s a m o 
umjetnost, jedan mogući, ·imagina·rni sv~.jet čija je 
funkcija u životu čovjeka svedena na luksuz, na 
nešto što je u krajnjoj liniji nepotrebno. 

Na planu teonije Konrad Fiedler (1841-1895) osje
tio je nešto od onoga što se zbivalo na planu umjet
nosti. Svojim razlikovanjem lijepoga od umjetno
sti odlučno se pobunio protiv vladajućeg mnijenja 
da je ljepota svrha umjetnosti, da »umjetnost po
stoj-i radi toga da bi proizvodila svijet lijepoga«." 
Umjetni·čka djeLatnost nri doživljavanje 'lliDjetničkih 
djela ne po6ivaju po Fiedleru na osjećaj .ima. Um
jetnost nije izdvojeno područje estetskog osjećaj
nog živ.ota. I doista , moderna je umjetnost krenula 
upravo putov.ima nadmašrivanja to_ga svog hednnis
t·ičkog, »kulinarskog« određenja i zaduženja po
bunivši se protiv svoga statusa lijepe umjetnosti, 
protiv svoga novovjekog esteticističkog položaja 
- esteticističkog u smislu kako je to pokazao (pri
je Fiedlera •i uz to šire ci. dublje, iako iz toga nije 
izvukao principe neke povitivne estetike) Kierkega
ard, a u naše vrijeme prihvatio Ernesto Grassi. 

Po Kierkegaardu, u estetskom načinu egzistenci
je čovjek ne može probiti krug svoje neposred
nosti koja se očituje kao pastivmi samorefleksija. 

,. 
Razlikovanje lijepoga od umjetnosti zasniva se na stavu da 
je ljepota uvijek relativna, promjenljiva, nestalna, empirijska, 
mješovita, osjetilna, praktička (jednom riječju hedonistička), 
dok je umjetnost kontemplativna, teorična l ljudska. »Za većinu 
ljudi - kaže Fiedler - umjetnost je izdvojeno područje estet
skog osjećajnog života. Pred umjetničkim djelima oni se osje
ćaju slobodni od svega što ih u odnosu prema prirodi sprečava 
da dođu do čistog uživanja u ljepoti. Oni poštuju umjetnost koja 
je za njih sredstvo da od prirode dobiju čist sadržaj ljepote; 
oni ve l ičaju umjetnika koji je u svom djelu kadar ne samo re
producirati ljepotu prirode oslobođenu od svih štetn ih primjesa, 
nego čak iz sama sebe stvoriti ljepotu koju priroda ne pokazuje; 
oni se udubljuju u promatranje ljepote, uzdižu do divljenja, do 
poštovanja, do oduševljenja, uživaju u umjetničkim djelima svo
jom do maksimuma pojačanom prijemčivošću i naslađuju se u 
tom uživanju . Tko još ne duguje umjetnosti za takvo uživanje i 
tko ne ubraja trenutke takvog uživanja u najljepše u svom 
životu?cc (Konrad Fidler, O prosuđivanj u dela likovne umetnosti, 
Kultura, Beograd 1965, str. 4-5; priredio Z. R.) Dakako, Fied- · 
lerova greška sastoji se u tome što je posve odbacio emocio
nalnu dimenziju umjetnosti i tako upao u strogi intelektualizam. 

čovjek kao pjesnik, kao umjetnik, ne izlazi iz kruga 
svojih neiscrpnih, beskonačnih, bezgraničnih mo
gućnosti, iz kruga »neprekiidne igre s bezbrojnim 
bićima .. . što ih iznalazi imaginacija, radeći u sa
moj sebi«." Tak-o čovjek kao pjesnik, kao umjet
nik, ne može transcendirat<i sebe. Zatv.oren je u svi
jet neposrednosti , uvijek u krugu neprekidne igre 
s mogućnostima , ne uspijevajući doći do stvar
nosti, do zbilje. Pjesnička egzistencija ~ma »Stra
šan dar da se zavarava«. Pjesnik, umjetnik, živ.i u 
svijetu privida bježeći od strogosti i ozb-iljnosti 
stvarnosti. To znači biti »kao tangenta na krugu 
života, ulovih jednu trenutnu točku, a zatim se po
moću centrifugalne S'ile odbaciti«." Estetski egzi
stirati, to znači biti neposredan, biti »ono što jest« 
i pri tom ostati uvijek na površini, prepustitJ.i se 
životu u njegovoj nestalnosti, utopiti se u zado
voljstvima, uživanjima i ugodama trenutka, ostati 
sputan obzorjem trenutka - jednom riječju, ostati 
rasut, nesabran, nesposoban razumjeti smisao 
bivstvovanja, smisao Ž1ivota, svijeta, jer ose bivstvu
je, živi, svetkuje u jednom fiktivnom, prividnom 
svijetu u kojem se doduše može naći mir, utjeha, 
spasenje, ali trenutno, nakon čega slijedi sva stra
hota praznine, nemo6i. Istina, duh se nastoji pro
biti do apsolutnosti, do dubine, ali kako ostaje 
uvijek čvrsto vezan za površ·inu, sav napor završa
va neuspjehom. U estetskom načinu egzistenoije 
čovjek nije kadar djelovati, to jest transcendira
ti, a to znač~ da nije sposoban za skok u slobodu. 
Tek tim skokom čovjek dolaZJi samom sebi, svome 
slobodnom samoostvarenju sebe, svojoj apsolut
nosti i beskonačnosti, vječnosti - jednom l'iječju, 
zbiljskoj egzistenciji. 

Pobuna moderne umjetnosti najprije protiv svo
ga oponašalačkog karaktera, a zatim protiv sebe sa
me u cjelrini, pobuna je protiv svoga esteticistič
kog položaja, dakle kao autonomne poiesis .i tehne 
(da se poslužimo tim terminima Aristotela koji 

· je, uostalom, teorijski prvi omogući·o taj autonom
ni po1ožaj umjetnosti okrenutoj sada mogućem, 
vjerojatnom, a ne stvarnom swjetu), koj.i se, počev
ši od renesanse, sve više produbljivao. Odbacuje 
se funkcija izmišljanja, .idealiziranja, ·izazivanja 
(lijepih) osjećaja. ·Nadalje, umjesto da pruža samo 
isječke fiZJičko-optičkog svijeta (a to je samo drugi 
način iste nemogućnosti istupanja iz okruga nepo
srednosti, nemogućnosti transcendiranja, djelova
nja), ona želi dohvatiti ono što doista jest, obuhva-

Citat uzet iz predgovora A. šarčevića Kierkegaardovu djelu Po
jam strepnje, Srpska književna zadruga, Beograd 1970, str. 22. 

l! 

Isto, str. 23. 
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titJi cjelinu stvarnog. To se u potpunosti zb.ilo cu ap
straktnim tendencijama na početku našeg stolje
ća. Franc Marc oznaOio je osnovni stav Blaue Rei
tera kao »žudnju za nedjeljivim, cjelovitim hit
kom«, »Za oslobođen jem od os j etnih varki našega 
efemernog života . . . Ono što očekujemo od ap
straktne umjetnosti pokušaj je da se namjesto 
duše pokrenute sLikom svijeta (dakle subjektivno 
- op. Z. R.) dovede do riječi sam svijet« (objek
tivna, apsolutna stvarnost)." Paul Klee je u 'svome 
čuvenom jenskom predavanju rekao: »Od uzora 
(to jest od izvanjske pojavnosti svijeta kao obras
ca slikarskog reproduciranja) prema prvob.itnom 
uzoru! Uobražen je onaj umjetnik koji na svom 
putu ne ide do kraja. IzCJjbrani su, međutim, oni 
umjetnici koji prodru do onog skrovitog mjesta 
gdje ~Sikonske s.ile napajaju •svu evoluciju. Tamo 
gdje centrala svega prostora i vremena - bez ob
:oira na to nazivamo li je ·srcem H~ umom srtvaram.ja 
- pokreće sve funkcije: ima 1i umjennllka koji 111e bi 
že1io ondje boraviti? U utrohi prirode, na tizvom 
.stvaranja, ondje gdje •se čuva tajni klj!Uč !Svega.«" 
U dubljem smiSJlu, fiZJičko-opbčki SVlijet samo je pr.i
vrid, dakle nerealan, nestvaran. Treba se probiti 
j z a »kože prirode«, iza svijeta pr.ivida, jer on 
prikriva svoju pravu prirodu. Utoliko je apstrak
tna umjetnost imala pravo kad je smatrala da je 
tek ona u pravom smislu realistička. »S vremenom 
će se pokazatii i dokazati - kaže Kandinsky -
kako 'apstraktna umjetnost' ne isključuje veru ~ 
prirodom, nego obratno, da je ta veza veća i jn
tenzivll'ija. 'Apstraktna umjetnost' napušta 'kožu' 
pr,irode, ali ne njezine zakone. Apstraktni s1ikar 
dobiva svoje 'poNcaje' ne od bilo kojeg x-komada 

ll 

W. Hess, Dokumente ... , str. 79. •Nećemo više slikati šumu 
ili psa - kaže Marc također - kako nam izgledaju, nego kakvi 
doista jesu, onako kako se šuma ili pas sami osjećaju, njihovu 
apsolutnu bit koja živi iza privida njihove pojave kakva se 
pruža našim očima . To će nam poći za rukom ako uspijemo 
prevladati tradicionalnu 'logiku' umjetničkog stvaranja. žudnja 
za nedjeljivim bitkom, za oslobođenjem od perceptivnih obmana 
našeg efemernog života osnovni je cilj cjelokupne umjetnosti. 
Očitovati nematerijalni bitak koji obitava iza svekolike mno
štvenosti, razbiti ogledalo života kako bismo motrili u bitku• 
(W. Hess, Dokumente ... , str. 79). i još: .u evropskoj umjetno
sti ima vrlo, vrlo malo posve č i s t i h slika, a ponajviše grimasa 
taštine ili pedanterije i tek u onih najvećih, osobnosti. 'Krepo
sna majestetičnost', koja mi lebdi pred očima, efikasan je na
čin zaobilaženja svih tih grimasa. - Uvijek sam sanjao o im
personalnim slikama. Uvijek su mi se gadile signature. Nemam 
čak nikakve želje da slikam, na primjer, životinje onako kako 
ih j a vidim, nego onako kakve one j e s u (kako one same 
zamjećuju svijet i kako osjećaju svoju bit). - Naša evropska 
volja za apstraktnom formom nije ništa drugo nego svjesno, 
djelatno nadvladavanje sentimentalne duše• (Isto, str. 80) . 

•• 
P. Klee, Die bildnerische Denken; citirano prema: H. Read, 
Slika i misao, str. 169. 

pPirode, nego od prirode u cjelini, od njezinih naj
raznovrsniJih manifestacija, koje se u njemu sumi
raju ci dovode u djelo.«" Tako je djelo, kao izraz 
kozm~čkih odnosa, kozmičkih zakona, nešto stvar
no, zbiljsko, jer, ostvarujući ga, umjetnik je u du
hovnoj vezri s izvornom prirodom. Naime, Kan
dinsky je u umjetnosti i pomoću umjetnosti nasto
jao otkriti novi '"realni<< svijet kojem je .izvor u 
čovjekovu duhu a ne u izvanjskoj prirodi. Stoga 
je apstraktna umjetnost zapravo realna, jer uspo
stavlja pokraj izvanj-skog svrijeta drugi, novi svijet, 
svijet umjetnosti, duhovnu prirodu. Sv1jet, dakako, 
koji može nastati samo u umjetnosti i pomoću nje. 
Umjetnost i priroda za Kandinskog su dakle dva 
međusobno ocLijeljena područja. Greška novovje
kih majstora sastojala se upravo u tome što su se 
tru-dili prika:zi.ivati, SJUstići, tumačiti područje pri
rode drugim područjem , područjem umjetnostii. 

Probijajući krug neposrednosti fliZJičko-optičkog 
svijeta, umjetnik osluškuje glas »unutarnje nuž
nosti<<, što donosi ono izvorno prirode, svijet kao 
svijet. >>Uopće, boja (kao prvi osnovni element 
slikarstva -op. Z. R.) je sredstvo koje izravno dje
luje na dušu. Boja je tipka, oči su bat a duša je 
klavir. Umjetnik je ruka koja pritiskanjem tri.paka 
izaziva ~braciju u ljudskoj duši. Razumije se da 
harmonija boja mora počivatri. jedino na principu 
svrsishodnog vibriranja ljudske duše. Ta osnova je 
pr-inoip u n u t ar n j e n u ž no s t i_,,•• Kao što na
pominje Grassti, bilo bti posve pogrešno shvatiti da 
pod unutarnjom nužnošću Kandinsky razumijeva 
nešto subjektivno im estetsko. Umjetnik stvara 
nužne oblike koji su u skladu s izvornom stvar
nošću ili kozmosom. Nasuprot tom unutarnjem 
jest >>izvanjsko<<, raznolikost stvari koje zakriva ju 
jedinstvo onoga što im je u temelju, dakle onoga 
unutarnjeg. Princip unutarnje nužnosti nepogre
šoiv.i je vođa koji vod~ do vrtoglave visine oiste um
jetnosti. Uopće, umjetnost po Kandinskom nasta
je >>iz triju mističnih osnova, ona se stvara jz triju 
mističnih nužnosti: l) svaki stvaralac izražava svo
ju osobnost (element ličnosti), 2) svalci umjetnik 
kao dijete svoje epohe izražava osobnost te epohe 
(element stila u unutarnjem značenju, sastavljen 
od jez.ika epohe i jezika nacije dok nacija kao 
takva bude eg:ci.stiirala) , 3) svaki umjetnik kao slu
ga umjetnosti .izražava osobitost umjetnosti .same, 
element oistog i vječno umjetničkog koj-i prožima 
sve ljude, narode i vremena, a Vtidljiv je u umjet
ničkom djelu svakog umjetnika, svake nacije i 

W. Hess, Dokumente . .. , str. 87 . 

•• 
Isto. str. 89. 
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svake epohe, te kao glavni element umjetnosbi ne 
poznaje vrijeme i prostor.« " Po Kandinskom, jedi
no tre6i element ostaje uvijek živ. On svoju snagu 
ne gubi s vremenom (kao što je slučaj s prva dva 
elementa), nego je neprestano dobiva. Element 
osobnog i element svila vremena subjektivne su 
prirode. »Cijela epoha želi izraziti s e b e , s v o j 
žJi.vot. I umjetnik želi izra2Jiti s e b e, pa odabire 
oblike koji samo n j e m u odgovaraju ... Nasu
prot tome, čisto i vječno umjetničko objektivni 
je element koji postaje razumljiv pomo6u subjek
tivnog. Samo .izražavanje objektJivnog snaga je koja 
će ovdje biti označena kao unutarnja nužnost ... 
Ona je neumorna poluga, opruga koja neprekidno 
tjera 'naprijed' ... Ukratko, djelovanje unutarnje 
nužnosvi i razvoj umjetnosti je izražavanje vječno
-objektivnog lU vremensko-subjektivnom. I s druge 
strane također, suzbijanje subjektivnog objektiv
nim.«" Oslobođenje od svega izvanjskog put je do 
unutarnje nužnosti, koja je nešto objektivno. Sto
ga, dokle god umjetnik ostaje na tlu ob1j.ka prona
đenih li.z pPirode, on ostaje u sferi vanjske, a ne 
unutarnje nužnosti." 

Pa ipak to ne znači da Kandinsky isključuje iz 
sfere unutarnje nužnosti figurativni oblli.k. Na~me, 
u problemu oblika najvažnije je to izrasta li on iz 
UlliUtarnje nužnosti !ili ne. Poznata je njegova raz
d~oba oblika .izražavanja na »veliku apstrakciju« i 

,, 
W. Kandinsky, O duhovnom u umjetnosti, Danas, 1-2/1966. 
Zagreb, str. 17. 

" 
Isto, str. 17. 

,. 
U bilješci Kandinsky precizira da •pojam vanjskog ne treba 
ovdje zamijeniti s pojmom materije. Prvi upotrebljavam samo 
kao nadomjestak za vanjske nužnosti koje nikada ne mogu pri
jeći granice priznate, dakle tradicionalne, ljepote• . Unutarnja 
nužnost ne poznaje te granice, i zbog toga se njezini produkti 
obično nazivaju •ružnim•. •Ružno je dakle samo uobičajen po
jam. Kao ružno u prošlosti je bilo žigosano sve što tada nije 
bilo u vezi s unutarnjom nužnošću. Ali ono što je bilo u vezi 
s njom, definirano je kao lijepo. l to s pravom - sve što pro
uzrokuje unutarnja nužnost lijepo je, i kao takvo bit će pri
znato prije ili kasnije• (str. 26-27). Kao što se vidi, pitanje 
ljepote neraskidivo je povezano s unutarnjom nužnošću, a to 
drugim riječima znači da ljepota izbija iz unutarnjeg zvuka 
stvari, svijeta, te je i ona nešto objektivno a ne subjektivno, 
estetsko. Na jednom drugom mjestu, također u bilješci, Kan
dinsky kaže : · Sadržaj obične ljepote duh je već apsolvirao i 
u tome ne nalazi više nikakvu novu hranu . Oblik te obične lje
pote pruža samo uobičajen užitak. Djelovanje umjetničkog djela 
ostaje na području tjelesnog. Duhovni je doživljaj onemogućen. 
Ta ljepota često predstavlja snagu koja ne vodi duhu nego od 
njega• (O problemu oblika, Zivot umjetnosti, 7-8/1968, Zagreb, 
str. 96). Pod duhom Kandinsky razumijeva sadržaj umjetničkog 
djela, a pod sadržajem .. unutarnji zvuk• stvari, bilo figurativnih 
bilo apstraktnih. 

»veliki realizam«. To su dva pola koja otvaraju 
dva puta, a koja na kraju vode jednom oilju. Ve1i
k.i realizam, koji tek k1ija, težnja je da se .iz slike 
odstrani vanjslw umjetničko i da se sadržaj djela 
izraz·i pomoću »neumjetnličkog« fiksiranja vanjske 
ljuske jednostavn,ih grubih predmeta. Unutarnji 
zvuk stvari ili duša predmeta »najsnažn~je zvoni 
upravo pomoću tih ljusaka, tlim reduciranjem 'um
jetničkog' na minimum. To je moguće samo zbog 
neprestanog napredovanja u pogledu 'sLušanja' 
svijeta kao takvog, dakle bez ikakva uljepšavanja. 
Minimalna upotreba 'umjetničkog' 
mora se ovdje shvatiti kao naj
s n a ž n~ j e d j e l o v a n j e a p s tr a k t n o g.«"' 

Bez sumnje, Kandinsky je tim velikim realizmom 
proročki definirao ono što su kasnije ostvarili De 
Chinioo i nadrealisti. Suprotno tom realizmu, ve
lika apstrakcija >>nastaje <iz težnje da se predmetno 
{realno) prividno sasvim isključi, a sadržaj djela 
ostvari u 'nematerijalnilm' oblioima. Tako ·shva
ćen i na slici fiksiran apstraktni život, kojd pred
metne obhke reducira na minimum, dakle na
padno prevladavanje apstraktnog, najSJigurnije ot
kriva unutarnji zvuk slike. I kao što se u realizmu 
brisanjem apstraktnog pojačava unutarnji zvuk, 
tako se i u ap.strakcijli. taj zvuk pojačava brisa
njem realnog.« I sad slijedi odlučni antiesteticis
Vičk.i stav: »> za '.razumijevanje' takVlih slika nužno 
je ono •isto oslobođenje kao i u realizmu, tj.li ovdje 
mora postati moguće da se čuje č i t a v s v i j e t 
o n a k a v k a k a v j e s t (a ne onakav kakvim 
.se čini -ili kakav bi mogao bli.ti - spac. i 111ap. Z. R.) 
bez predmetne mterpretacije. Ni ovdje sv,i oni ap
strahirarn lli apstraktni obhlci (linije, plohe, mrlje 
i·td.) ni -su važni kao ~takvi (spac.Z.R.),već 
samo njihov UlliUtarnj.i zvuk, lllj.ihov život - kao 
š.to ni u realizmu n~je važan 'sam predmet lili nje
gova ljuska, već njegov unutarnji ZVlllk, život. 

M ,j n i m a l n o u p o t r e b l j a v a n j e ' p r e d -
metnog' t ~reba u apstrakc 1ijli shvati
ti kao najsnažnije djelovanje re
a l n o g.«" Pri tom .nije niječ o apstrahiranju od 
predmetnosti, o procesu sažimanja predmetne 
stvarnosti, jer hi to značilo samo njeno osiromaše
nje. Riječ j o tome da se nadilaženjem ~zvanjskog, 
prividnog svijeta ili prodiranjem kroz njegovu >>ko
žu« dopre do prave, apsoLutne stvarnosti. 

Za Kandinskog, slika svakako nije izraz ni izvan.i
sk·ih m ·unutrašnjih, subjektivnih stanja i pojava. 

", 

O duhovnom u umjetnosti, Danas, 1-2, str. 96. 

ll 

Isto, str. 96-97. 
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Ona nije ni rezultat harmoničnih, estetskih odno
sa boja ili oblika. Svaka boja ima specifični zvuk 
koji djeluje jednako na sve ljude (on je dakle ob
jektivan, a ne subjehivan). Na primjer, žuto je 
tipična zemaljska boja, a u usporedbi s duševnim 
stanjem čovjeka či!ni se kao obojen p11ikaz 6lijepog 
1urula, mahnitosti. Suprotno tome jest plavo kao 
tipična nebeska boja, koja daje osjećaj mira. Ide
alnu ravnotežu ~zmeđu tih dviju dijametralno su
protnih boja čini zeleno. Apsolutno zelena najmir
nija je boja koja postoj.i. Bijelo djeluje kao veli
ka apsolutna šutnja, ali šutnja koja nije mrtva 
nego puna mogu6nost. Ono je N~šta koje je prije 
početka, prije rođenja. Nasuprot tome, crno iz
nutra zvuči kao Ništa bez mogućnosti, kao mrtvo 
Ništa nakon zalaska sunca, kao vječna beznadna 
šutnja. Itd. To i takvo duhovno djelovanje boja 
pruža veliko boga1s·tvo iZJražajillili mogu6nosti. 
Ali vođa u svemu tome jest princip unutarnje nuž
nosti. 

Radikalno napuštanje s~ijeta »volje i predodžbe« 
nalazimo u Maljeviča. >>Pred čovjekom svti.jet stoji 
kao neosporna činjenična stvarnost, kao nepoko
lebljiva realnost. . . Unatoč toj nepokolebljivoj 
stvarnosti, dva čovjeka ne mogu doći do podu
darnog shvaćanja te stvarnosti. U tu 'realnost' mo
gu prodrijeti mnogi ljudi, ahi će o stvarnosti svaki 
imati drugu predodžbu. Jedan ili dvoJica neće mož
da ništa pridonijeti, jer ništa stvarno tili realno 
ne mogu opažati. Ipak, zanemarivši takve, svi će 
imati svoje mišljenje i to mišljenje objasni1li kao 
'stvarnost', čime bi se moglo dokazati da ne posto
jti objekt kojri bi se mo~ao nazvati stvarnošću. 

Ah, usprkos svemu, čovjek ti dalje nastoj:i sve ob
razložiti, promisliti, postaviti na 'čvrste temelje', i 
ne uviđa da je taj 'čvrsti temelj' samo sipb pije
sak. To je nepokoleblj.iva 1oglika čovjeka.<< 22 Stoga je 
ta takozvana stvarnost zapravo samo kulisa, pr·ivid. 
Bilo koji predmet nije »'postojanje~, on je tek var
ka, jer samo postojanje ostaje sakriveno i ne može 
se očitovati kao oblik. Zbog toga i dolazi do bezbro
ja razl,ičitih mišljenja i protuslovnih sudova.»" 

Dosadašnja (predmetna) umjetnost i sama nije 
ništa drugo nego kulisa. »Sve predmetno u umjet
nosti raskrinkat će se kao kulisa<<, kaže Maljevič .... 
Prema tome, ako umjetnost doista želi pravu stvar
nost, mora postati nepredmetna. 

22 

Kazimir Maljevič, Suprematizam kao nepredmetnost, život um· 
jetnosti, 7- 8/1968, Zagreb, str. 104. 

Isto, str. 109. 

'" 
Isto, str. 110. 

Osnovrui je Maljevičev stav da je temelj i porijeklo 
života uzbuđenje, osjećaj (Empfindung). To je prvi, 
temeljni stupanj. Dmgi stupanj č·ine misli. »Ov
dje uzbuđenje dostiže stanje predodžbe i razv•ija 
se do suda rili mišljenja pomoću kojih se svU.jet 
pojava realriziTa u ·SV•ijesti1 • • • Uzbuđenje je rkao 
kovina rastaljena u visokoj peći, ono vrije u čistom 
nepredmetnom stanju i tek ga u glavi zatvorena 
mtisao ohlađuje u oblik predodžbe i realiZJira u 
predmete.<<lS Uzbuđenje je najviša snaga (»bijela 
snaga<<); ono je više nego praktično-ekonoms~i ži
vot, jer se bez uzbuđenja ne budi nijedna misao. 
»Ako dakle uopće išta na sv.ijetu postoji tada je 
to uzbuđenje zbog kojega čovjek opaža pojave, 
u čijoj, međutim, jezgri ruije sadržano ništa od 
onoga što ljudska predodžba vjeruje da ondje opa-
.., 26 za.<< 

Srce, središte uzbuđenja, jest svemir, kozmos is
prepletenih uzbuđenja. Sam je čovjek jedno koz
mičko stanje uzbuđenja koje se manifestira mi
slima. A ono što naz.ivamo materijom samo je po
kret, kao i uzbuđenje koje je stvara. U tom hera
khtskom svemiru materija je zapravo sistem kre
tanja snaga koje se čas udaljuju, čas pPibližuju. 
Sve se sastoji od sila. »Svemir •ili lmzmos č.ini mi 
se poput beskrajnog broja polja sila koja se vrte 
oko .svog središta uzbuđenja. Svi kPugov·i koji pri 
tom nastaju nisu odvojei11i sistemi već ostaju u ,uza
jamnom odnosu. Svemir mi se tako čini kao nepre
stano kretanje krugova, koji nastaju iz njegove 
središnje točke, neprestano se nadopunjavajiU i 

v. • 21 prommaJU.<< 

Kao i sve, tako je i cjelokupna ljudska kultura 
rezultat uzbuđenja i promjenljivosti odnosa. Me
đutim, »dosad su se uzbuđenja ljudi javljala lllglav
nom zbog potrebe da se pojave prihvate, prosude, 
povežu i razumiju. Zbog toga je ono, što danas na
zivamo kulturom, kultura čistog mehaničlw-teh
ničkog povezivanja lili, točnije, animalno-tehnoička 
kultJura. Jer toj kultur.i pripadaju i estetske i posve 
tehnioke pojave, :u njoj djeluju, dakle, dvije TazJLiči
te snage: jedna dj.eluje rizvan razumom shvatlj,ivih 
sudova, a druga se oslanja na sudove raz·uma«." 

Isto. str. 103. 

Isto. str. 103. 

Isto, str. 108. 

Isto, str. 106. 
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»Tehnika stroja« ne može izraziti čistu dinamičnost 
odnosa -između mnogostrukosti kozmičkog jedin
stva i stvaralačkih pojava na zemlj-i, jer je sputana 
isključivo mislima o korisnosti. Na viši smisao je
dinstva i povezanosti svega tehnika se svakidašnji· 
ce uopće ne obazire." Umjetnost je, međutim , u 
boljoj i jačoj pozioiji. Iako slikar, »inženjer« boje, 
»obrađuje iste predmete kao i njegov kolega teh
ničar, ipak se veoma udaljuje od tehničke stvarno
sti tog predmeta. On svoja djela uv.ijek nastoji do
vesti u vezu s kozmičkim pojavama i stanjima, 
ostvaniti nj·ihove nove međusobne odnose te im 
daleko od bilo kakvog upletanja predmetnog dati 
r•itam i dinan'liku kozmičkog uzbuđenja.« 30 

Maljevič očito ne dodjeljuje umjetnosti nikakvo 
gnoseološko nego ontološko značenje, što je uop
će karakt·eristično za antiumjetničke tendencije u 
modernoj umjetnosti. Kad za tim govori o umjet
nosti kao stvaralaštvu s onu stranu korisnosti 
(umjetnosti kao »hezi:nteresnoj« sferi), u tome ne 
treba vidjeti kantijanizam ili formaLizam ,jJi larpur
lartizam. Ali umjetllličko stvaranje .s onu stranu 
korisnosti tek se rađa. Naime, dosadašnja pred
metna umjetnost ostaj-e u obzoru korisnosti isto 
kao ,j znamost oi tehnika. Tek odbacivamjem pred
meta omogućeno je djelovanje rsvemira, zalaženje u 
srce uzbuđenja (;iskonskog uzbuđenja odnosno is-

29 

Maljevič je taj stav iznio i nešto prije u istom tekstu: •Briga 
o savršenstvu vjerojatno je svojstvena samo čovjeku, jer se 
njemu čini da je priroda tehnički nesavršena za njegove po
trebe. Stoga on prirodu obnavlja i restaurira, misli na buduće 
savršenstvo, na svoje uključivanje u svemir i njegove snage 
i sile, da bi tako postao gospodar prirodnih sila. čini se da je 
razlika između čovjeka i prirode u tome što priroda ima vječno 
nepromjenljivo savršenstvo koje svaku misao o usavršavanju 
čini iznšnom, dok se čovjek traženjem novih harmonija tehničkih 
mogućnosti udaljuje od prirode, gubi je iz vida i ona mu postaje 
tajna. 
Njegova misaona glava zadaje sebi veliki napor da otvori knjigu 
prirode, da bi iz nje mogla čitati i tako postati sveznajuća .• 
(Isto, str. 103.) U skladu sa svojom filozofijom suprematizma, 
Maljevič se oštro obara na •psihologiju• čovjekova pobjeđi
vanja prirode. U čemu se sastoji nadmoć čovjeka i smisao 
njegova uvjerenja da je gospodar prirode, univerzuma, pita Ma· 
ljevič. •Što je to on izumio što mu je moglo dati pravo da se 
smatra višim od svega drugog? Nitko nema biblioteke kao on, 
nitko strojeve kao on, nitko nauku kao on. Bilo bi sve, naravno, 
veoma lijepo kad bi sve to bilo zaista njegovo djelo. Ali - ipak 
je sve to skupa samo opljačkano! Sve knjige , sva nauka, cijela 
njegova kultura postoji zapravo samo zato što je on otkrio kako 
da svojim otpiračima uspješno otvori spremišta i iznese po· 
trebne stvari. čovjek je svojom naukom i bibliotekama sakupio 
ipak samo ono što je pronašao unutar razbijenih granica prirode. 
Ali kad bi sve ukradeno morao vratiti, od njegove 'veličine' ne 
bi mnogo preostalo. Savršenstvo čovjeka sastoji se ipak samo 
u tome da sve otima i neprestano izmišlja nove sprave kako 
bi mogao otimati još bolje.• (Isto, str. 111.) 

"' 
Isto. str. 107. 

konske stvarnostri) od kojega živ.i suprematistička 
nepredmetna umjetnost. »Suprematistička umjet
nost izražava uzbuđenje i kozmičku povezanost 
svih uzbuđenja. Rađanja tijela u pokretrima. To je 
jezgra hića, jezgra djelovanja supremartrizma. U to
me je i jezgra čovjekova bića. Alli kako je čovjek 
još daleko od te jezgre! čovjek, taj najvažniji član 
povezivanja sa svemirom, odalečuje se zbog svoga 
razuma zaustavljenog na konkretnom, zbog svoje 
psihomanije za 'korisnim' stvarima.«'' Kako je 
predmetni svijet samo kulisa, privid, ne treba pri
hvatiti svijet stvari, ni njlihovu vanjsku ljusku, ne
go samo cjelovito djelovanje uzbuđenja . Svijet se 
ne može shvatJi-ti neposrednim istraživanjem pojedi
nih predmeta kako to čim znanost, nego uzbuđe
njem. I ne poSitoji ništa što uzbuđooje već ne bi obu
hvaćalo. Stoga je ono istinito, stvarno, samo u uz
buđenju. »Uzbuđenje je veza između mene i koz
mosa. Bijela priroda suprematizma razmiče sve 
zapreke kulture :i otvara put slobodnom djelovanju 
uzbuđenja.«" Umjetnost se mora dovestii. do su
premacije, a ne do »umjetnosti« ponavljanja poje
dinih pojava. »Cilj dosadašnje umjetnosti bilo je 
z n a n j e, moć da se oponaša stvarnost. Napro
tiv, nova umjetnost odbacuje taj cilj ,i pokušava 
prikazati uzbuđenje. Njen cilj više nri.je umjetnost 
oponašanja, već utjelovljlivanje uzbuđenja , težnja 
za p o s t o j a n j e m , s t v a r n o š ću . Umjet
nost kao stvarnost postaje supremacija. 

Za nove umjetnike ne postoji više umjetnost koja 
se ograničuje na znanje, na borbu, na svladavanje 
'nužnost·i'. Za novog umjetnika priroda ne postoji 
kao pojedinačna pojava, za njega ne postojli. ništa 
što se može promatrat·i odvojeno te u njemu niš
ta ne ostaje mirno čim se u njemu rasplamsa pla
men uzbuđenja. 

On prjrodu gleda kao beskraj uzbuđenja, a nesta
janje takozva.11e 'prirode' nije za njega ništa drugo 
do nesrtajanje svih mogućih zapreka, nUŽlnosti i po
bjeda nad pni·rodom. On v·iše ne pobjeđuje, me pro
dire, on d j e l u j e. 

Pobjeđiivanje prirode, njeno svladavanje zadaai su 
tehnike i stare umjetnosti. 

31 

Isto , str. 107. 

Isto, str. 112. Krajnji cilj suprematizma Maljevič vidi u njegovu 
svođenju na bijelo djelovanje izvan svih kultura. Suprematizam 
se naziva bijelim jer što je obojeno isijavanje bilo kojeg mate
rijala ili sile bliže središtu (svemira), to ga više upija bijelo 
(ili crno). ·Bijelo ili crno smatram najudaljenijim granicama kre
tanja, najvišim stupnjem kultureu (str. 1 08). A ključ za •bijeli 
suprematizam• Maljevič nalazi u bijelom kvadratu. •Bijeli je 
kvadrat ključ početka jednog novog klasičnog oblika, novoga 
klasičnog duha· (str. 112). 
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Odatle ,izrasta zadatak novih umjetnika da se sve 
ono što se dosad smatralo prirodom pretvori u 
nepredmetnost, kao što se nekada pretvarelo u 
predmet. Kad .ispuni taj zadatak, umjetnost će 
prestati biti samo k u l i s a i p o s t a t će 
s t v ar n o s t ... Crno ri. bijelo samo su određene 
točke u krugu kretanja, i to hijelo označuje rast 
.i.li do'b pnirode, a ne neku čovjekovu pobjedu nad 
prirodom .. . «" 

Djelovanje novih umjetnika sastoji se u izgradnj i 
novog, pravog poretka svijeta a ne u ilustriranju 
historije običaja. Stoga umjetnost neće više biti 
ni u službi države i religije, riješit će se »balasta 
nametnutih religijskih li. državnih. ti.deja«. Tako će 
srići >>do same sebe - do forme koja odgovara 
njenom pravom biću«." To oslobođenje ne znači 
neko zatvaranje umjetmosti u samu sebe, u zaseba.n 
imaginarni svijet, u carstvo umjetničke subjek
tivnosti. To znači da osim državnih i reli<gijskih 
>>točaka gledišta pogleda na svijet« (koje, uosta
lom, moraju bjti prevladane, jer su i država i reli
gija okrenute prakt·ičnom i predmetnom) ona po
staje treća, samostalna i ravnopravna točka gle
dišta. Doduše, društvo i nadalje ostaje u uvjere
nju da umjetnik radi nepotrebne i besciljne stvari. 
To je stoga što su svi čovjekovi napori usmjereni 
na praktično i [srpljuju se u borbi za opstanak. 
Međutim, čovjek će stići na pravi put »tek kad 
umjetnost i cjelokupna kultura postane isključivo 
pitanje duha bez predmeta ,i težina, i tek će se ta
da iskazati praVli element ljudskog bića« '5 - ko
načno nadmašivanje njegova animalnog stup.nja i 
ostvarenje ljudskosti. »Ljudskom sviješću neće Vli
še upravljati nikakvi materijalno-ekonomski pro
blemi, ·i čovjek će dostići nivo postojanja koji od
govara njegovu biću, postojanje jedinstva bez ci
lja i predmeta.«,. Bez cilja zbog toga što je i priro
da bez cilja, kao što je i bez početka i kraja, bez ra
zuma, razmišljanja, smisla i zadatka. Tek će tada 
čovjek doseći pravu stvarnost, iskonsku pri-rodu, 
odnosno samoga sebe. Tek će tada 1istinski, stvar
no egzistirati u svojoj beskonačnosti. U tom pravcu 
vodi sup.r.ematizam, bespredmetna umjetnost; um
jetnost koja u svom konačnom rezultatu »bijelog 
realizma« postaje stvarnost - bijeli svijet. Put 
do tog krajnjeg ispunjenja oi ostvarenja Maljevič 

Isto, str. 110. Sve spacionirao Z. R. 

"' 
K. Maljevič, Suprematizam, Izraz, 10/XV, Sarajevo 1971. str. 350. 

2:ivot umjetnosti, 7-8, str. 115. 

Isto, str. 119. 

voidi u s-ocijalizmu. >>U socijalističkom se učenju 
predmetna kultura približava svojoj granici. U so
cijalizmu će se dostići najviši vrhunac ekonom
skog, materijalnog savršenstva svakidašnjice. 
Ljudska će tehnika postati savršena. Socijalizam 
će se pred ljudima uzvisiti kao predmet čije su 
misli upravljene na nepredmetna. Kretanje prema 
nepredmetnosti dovest će, kao najvažniji :ljudski 
pokret, do njegove supremacije. Bit će ti.spunjena 
dinami·kom uzbuđenja :i suprematističkirn susta
vom reahzirana kao nov·i bijeli .realizam.«" 

Jednaki zahtjev za nepredmetnošću, za situiranjem 
umjetnosti s onu stranu svijeta privida nalazimo 
i u Mondniana. On kaže: »Iako je umjetnost po
svuda i u biti <ista, ipak se dvije osnovne ljudske 
smjernice, jedna dijametralno suprotna drugoj, 
pojavljuju u njenim brojnim i raznolikim izrazima. 
J edna teži <i z r a v n o m o s t v a .r e n j u u n i -
v ·e r z a l n e l j e p o t e , a druga e s t e t s k o m 
i z raz u s a m e s e b e: drugim riječima, ono
ga što pojedinac misli i proŽJivljava. Prva nastoji 
prikazati stvarnost objektivno, druga subjektiv
no.«"' Univerzalna ljepota, objektivna a ne subjek
tivna, stvarna a ne prlv·idna (estetska) , otkriva se 
i pokazuje kao temeljilli zakoni skriveni u pojavnoj 
realnosti , prirodi, koje umjetnost uspostavlja na 
svoj način. Stoga se apstraktna umjetnost (u ovom 
slučaju čista plastika) »Suprotstavlja pnirodnom 
prikazu stvari, a l j s e n e p r o t i v i p r :i r o -
d i , kao što se obično vjeruje. Protivna je siro
voj primitivnoj ~ivotinjskoj prirodi čovjekovoj, 
ali je u skladu s njegovom pravom prirodom.«" Ta 
prava ljudska priroda jest sposobnost transcen
diranja, h>ja se očituje - kako bi rekao Mondrian 
- kao otprirođena priroda, civJlizacija, čiji je 
eksponent umjetnost, odnosno čisti plastički pri
kaz spomenutih zakona. č~stoi je apstraktni izraz 
»U potpunosti ljudski«, jer samo 6ovjek ima spo
sobnost transcendiranja. Stoga čista plastika (i ap
straktna umjetnost uopće) »nije !izraz privida 
stvarnosti kako je mi vri.dimo, ni života koji živi
mo, već .izraz istinske stvarnosti <i istinskog života 
koji se ne mogu defunirati ali su ostvarljivi u pla
stici«. Jer >>doista i duboko voljeti s,tvari: vidjeti 
ih kao mikrokozam u makr.okozmu. J e d i n o 
tako može se postići univerzalan 

Isto, str. 112. 

,. 
Piet Mondrian, Plastička i čista plastička umjetnost, 2ivot umjet
nosti, 7-8/1968, Zagreb, str. 122. 

Isto, str. 124. 
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i z r a z s t v a r n o s t i . Upravo zbog svoje du
boke ljubavi prema stvarima, nefiigurativna um
jetnost ne nastoji da ih zaodjene u privlid.«"' 

•U početku nepojmlj-iva s·tvanloSJt, .koja <Se pokazuje 
u svojoj mnoštvenoj razno!.iko&ti, postepeno se ot
kl1iva u uzaj.anmim odnos.irma koj.i su stvarima uro
đeni. Neoplas:tička umjetnoSJt vodi prepoznavanju 
zakona koji se temelje na tirm odnos:irma. Plastlički 
je ·izraz tih zakona ll!niverzalna .ljepota, koja je vje
čna ti nepromjenlj.iva. S obz.i-rom na .to da tSe tisti.nska 
(a ne prividna) stvarnost otkriva u uzajamn·im od
nosima stvari a ne u samim &tvailima (u ontičkom 
smislu), neoplasti<čka umjetnoot nije umjetnost 
jedne posebne forme nego određenih odnosa. Te
meljni je zakon neoplastičke umjetnostri. zakon 
dinamičke ravnoteže, koji se suprotstavlja statič
koj ravnoteži posebnih oblika'. >~Nef·igurativna um
jetnost zahtijeva c,ia se pokuša ono što je poslje
dica njenog prihvaćanja, r a z a r a n j e posebne 
forme i s t v ar a n j e r.it ma uzajamll'ih odnosa, 
oblika, slobodnih linija.<<'' Naime, da bi se stvo11ila 
univerzalna ljepota, potrebna su elementarna sred
stva (koja su u isti mah i univerzalna), kao što su 
pravokutni odnos vodoravnih ti okomit·ih Linij-a, te 
primarne boje (orvena, plava, žut a) ti »neboje« (bije
la, crna, siva). Mondrian je yjerovao da tim 6ist-im 
slikarskim (plastri.čkim) sredstvima može datri. ne
promjenljivoj strukturi stvarnosti vidljtiv oblik. 

Umjetnost je (kao ·i znanost ~ filozofija) ,i sama 
sredstvo uspostavljanja konačne ravnoteže kojoj 
te2Ji čovjek u cjelokupnom svome poVlijesrnom ho
du. Uspostavljanje te ravnoteže ostvarenje je uni
verza1ne ljepote koja se može ostvar-.i•ti samo u či
stoj apstraktnoj umjetnosti . A »Činjerrica da .su lju
di obično naklonjeni figurativnoj umjetnosti . .. 
može se protumačiti prevladavajućom SJTiagom in
dividualn•ih ·sk-lonosti u ljudskoj pr-irodi«." Ono što 
nefigurativnog umjetnika razlikuje od figuTaJt.ivnog 
jest »činjenica da se u svoj.im ostvalfenjima osloba
đa individualnih osjećaja i posebnih utisaka koje 
dobiva izvana, :i da lom.i tintiffill1u prevlast indhnidu
atlnih naklonos<ti« ." 

Isto, str. 127. 

'' 
Isto, str. 125. 

Isto, str. 125. 

Isto, str. 128. 

Znameniti Mondrianov zaključak - da je buduć
nost umjetnosti njen kraj - posve je konzekven
tan. Jednom, kad se u konkretnom životu dostigne 
i postigne ravnoteža, umjetnost kao »nadomjes
tak« te ravnoteže nestat će , jer će se stopiti sa ži
votom." 

Odbacujući umjetnost koja teži »estetskQITI izrazu 
same sebe«, izraZJU »onoga što pojedinac misli i 
proživljava«, Mondrian usmjeruje svoje sLikar
stvo prema »izravnom ostvarenju univerzalne lje
pote« . Time probija krug neposrednosti , subjek
tivnosti, da bti tim aktom transcendiranja dospio 
do prave stvarnosti. Tako se umjetnost našla s onu 
stranu umjetnosti, s onu stranu estetskog okružja , 
da bi postala »Sama aktualna stvarnost« o Opravda
no je dakle kazati da to -i nije umjetnost (umjetnost 
u dosadašnjem smislu riječi), ili nije samo umjet
nost. Ali , ako ruije virŠe umjetnost ili nije samo 
umjetnost, što je onda zapravo? 

Postojale su epohe u kojima n:ije bilo umjetničkih 
djela u novovjekovnom smislu riječi, i to ne samo 
one najranije nego i mnogo kasnije - na primjer, 
kršćanski srednj~ vijek. Veliki ·interes za djela tih 
»neumjetničkih« epoha pojavi'O se tek u novije 
vrijeme. Kao što znamo, umjetnost srednjega v·i
jeka »rehabilitirali« su romantičari, a rehabihta
oija umjetnosti ranijih epoha, kao i one J:izvanev
ropskih područja, započinje potkraj XIX i u tok u 

•A hoće li umjetnost uvijek biti potrebna? Nije li ona možda 
samo jedna vještina, korisna dotle dok samom životu nedostaje 
ljepota? Ljepota ostvarena u životu . . o to više ili manje mora 
biti moguće u budućnosti, ako uzmemo u obzir tok ljudskog 
napretka, koji nam dopušta da sagledamo je li naša vizija po
vršna. Tada će biti prirodno da život sam baci umjetnost u 
ponor na rubu kojeg se nalazi već u našim danima. Ipak, bit će 
potrebno mnogo vremena prije nego što umjetnost dođe d o 
s v o g k r a j a, i još će se dugo miriti s ovim nesavršeni m 
životom koji poznajemo ... Kad ona jednog dana bude survana 
u bezdan, preostat će njen pravi sadržaj : promijenit će se, 
ostvarit će se najprije u našem opiplj ivom ambijentu, a zatim 
u društvu . . . u čitavom našem životu, koji će tada postati 
d o i s t a l j u d s k i • (P. Mondrian, Odgovor časopisu Cahiers 
d'art, L:ivot umjetnosti, 7- 8/1968, str. 131). Stapanje umjetnosti 
sa životom , to ne znači samo ukidanje umjetnosti kao nado
mjestka i njeno konačno ozbiljenje, nego i njen svršetak kao 
•lijepog privida•, kao neobaveznog luksuza. Ujedinjenjem arhi
tekture, skulpture i slikarstva stvorit će se nova, aktualna pla
sltička stvarnost, što znači dokidanje umjetnosti koja je odije· 
ljena od svega što je okružuje. · Slikarstvo i skulptura neće se 
pojavljivati odijeljeno niti kao z i d n a u m j e t n o s t koja ra
zara arhitekturu, pa čak ni kao p r i m i j e n j e n a u m j e t
n o s t, nego će, potpuno konstruktivno , sudjelovati u ostvari
vanju ambijenta ne samo korisnog ili racionalnog, već čistog 
i potpunog u svojoj ljepoti• (Piastička i čista plastička umjet
nost, str. 128) . 
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XX stoljeća. Dakako, uzrok negativnog stava pre
ma djelima »neumjetničkih« epoha kao i prema 
izvanevropskoj umjetnosti bila su klasicis-tička (i 
ne samo klas~c~stička) mjerila vrijednosti. 

U Imaginarnom muzeju Malraux pokazuje kako je 
neprimjereno promatr.ati i prosuđivati Krista iz 
Monreala (dakle jedan bizantski mozaik) na osnovi 
mjerila i kategorija po koj,ima vrednujemo djela 
novovjeke umjetnosti. Oin:i:mo li to, takvo je djelo 
za nas u krajnjoj liniji fikcija, »iluzija uzvi:šenQg i 
'i·dealnog svijeta«. Međutim, Kri'st i z Monreala re
lri.giozna je stvarnost. »Svaka fl.ikcija - kaže Mal
raux - počinje sa 'uzmimo da .. .' Ali Krust •iz Mon
reala nije 'uzmimo da . . .' kao što to nije ni Giottov 
Susret kod zlatnih vrata. Lippijeva uli Bot1Ji.celli
jeva Madona počinjru tim 'uzmimo da .. .', Leonar
dova je Madona već posve u tome. Giottov je Krist 
na kriižu doga·đaj; Leonardova je posljednja veče
ra uzvišena priča. U XI'II stoljeću fikcija je b:ila još 
posve isključena :iz obzora reMgiozne umjetnost·i.« 4

; 

Srednjovjekovna umjetnost nije bila »lijepa umjet
nost«, nije uopće bila umjetnost u smislu ·kako je 
mi danas shvaćamo. Sakralni karakter srednjo
vjekovnih djela bio je uperen na nešto drugo a ne 
na »ljepotu<<. Treba li sada zaključiti da Giiottove 
slike -ili Krist :iz Monreala ntsu umjetnička djela ili 
i•h - ako jesu - i nadalje mje11iti naš1m novovje
kim estet•skim mjerilima? 

U eseju »Granice povtijesti umjetnosti« D. H. Kahn
weller piše: »Egipatski kipar nastojao je obl!iko
vati lik !zide, srednjovjekovni slikar lik Krista. 
Oni su pod umjetnošću razumijevali jednostavno 
zanatska umijeće , izvršenje zadatka. Doduše, stva
rali su estetska dobra (koja nazivamo umjetničkim 
djelima), jer su bili umjetnici :i nadareni ljudi črija 
su djela bila ~ lijepa. Ali oni toga nitSu bili svjesni. 
U :isto vrijeme, gledalac nije mogao mirno proma
trati svete sliike kao 'estetske predmete' : one su 
mu ulijevale strahopoštovanje. Izraz umjetnost na
lazi se u srednjovjekovnim spisima samo ru smi
slu 'obrta'.«" 

A. Malraux, Psychologie der Kunst J. Das lmaginare Museum, 
Rowohlts deutsche Enzyklopiidle, Hamburg 1957, str. 59. .. 
D. H. Kahnweiler, Asthetische Betrachtungen (Beltrage zur 
Kunst des 20. Jahrhunderts), DuMont, Koln 1968, str. 13. Poznato 
je također da među sedam slobodnih umjetnosti (gramatika, 
retorika, dijalektika, muzika, aritmetika, geometrija i astrono
mija) , koje je ustanovio u srednjem vijeku M. Capella, nema 
ni slikarstva, ni kiparstva, ni arhitekture, pa čak ni poezije. 

Prisjetlimo se sad, na primjer, programa ·i djelat
nosni Bauhausa. U prvom Baruh3J'lls.ovu manifestu 
Walter Gropius piše: »Ne postoji nikakva bitna 
razlika 1zmeđu umjetni'ka i obrtnika ... Milost ne
ba može u Dijetkim svijetlim trenucima, neovi'sno 
od svog htijenja, .i zaža~iti nesvjesno umjetnost iz 
djela njegov.ih ruku, no obrt je neophodna podlo
ga svakom umjetniku. Tu je praizvor stvaralačkog 
oblikovanja. Stvorimo dakle jedan nov~ ceh obrt
nika, bez one uobraženosti koja je zidoVIima klas
no odvajala obrtnika i umjetnika. želimo, ~zrni·š
ljajmo, stvarajmo zajedni·čki novu zgradu buduć
nosti koja će biti sve u jednom: arhitektura i plas
tika i slikarstvo, k·oja će iz milijuna ruku obrtnika 
strogo stremiti nebu, kao kakav kri·stalni simbol 
jednog novog budućeg vjerovanja.«" Djelo se mora 
»Uvesti u samu stvarnost«. Umjetnost ulazi u sam 
život, pripada svakodnevnom ophođenju čovjeka sa 
stva~ima koje ga okružuju J kojima .se ,~;luži. Um
jesto da bude ·izraz genijalnosti, umjesto da živo
tari kao (u biti nepotreban) luksuz, umjetnost se 
mora vratiti svom praizvorru - da bude vještina, 
umijeće, obrt, a to znači stvaralačko oblikovanje 
- tehne u izvornom grčkom smislu. Grčka niječ 
telme značila je, naime, ono što danas nazivamo 
umjetnost. Problem umjetničkog oblikovanja, ka
ko ga je postavio Bauhaus, .stupa tako lU prv:i plan 
k o l e k t .i v n e svijesti, prož,hl.na sva područja čo
vjelwva tu-bitka - od indus•t:rijskog oblikovanja 
do urbanizma. Gropius kaže: »Želimo, izmišljajmo, 
stvara j mo z a j e d n i č k i novu zgradu buduć
nosti ... « Pod tim se misli i smjera na povezivanje 
umjetnosti, obrta i tehnike. U isti mah to znači su
protstavljanje i odbacivanje kulta individualnosti 
u smislu da djelo ne može više hiti subjektivna 
Bikcija, pni.ča, »mogući svijet« , da ne može više 
biti ono »uzmimo da ... «. Umjetnička se fantazija 
ima posve spojiti s modernim tehničko-industrij
skim sv•ijetom rada. 

Odbacivanje kulta :ind.ividualnosbi nalaZJimo i u 
Hansa Arpa. On je posve jasno shvatio karakteris
tiku novovjeke umjetnosti kao subjektivnog dijalo
ga sa stvarnošću. S renesansom je bio rawren ob
jektivni poredak sv·ijeta . čovjek je postao mjerom 
svili stvari, a umjetnička djela pričini, koji lebde 
ru sferi irealnog i samovoljnog. Arp jasno govor.i o 
subjektivizmu novovjeke umjetnosti: >~Čovjek je 
postao infantllrui demijurg. U sv·ojoj bolesnoj uo
braženosti on želi ponovo ·stvoriti boga i sVIijet. 
Svak·i slikar, svak.i kipar, žeho je biti uzvišeni 
stvaralac. Na mjesto bezimenosti i poniznosti stu-

Citiramo prema: l. Focht, Moderna umjetnost kao ontološki 
problem, Institut društvenih nauka, Beograd 1965, str. 84-85. 
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pili su znamenitost i umjetničko djelo.«48 Tli.m no
vovjekim obratom prema subjektivizmu :i relati
vizmu umjetnik se našao vrlo daleko od zbiljske 
stvarnosti - u irealnom, •izmi•šljenom, samovolj
nom svijetu fikcije. »U pdjašnjim vremenima čov
jek je znao šta je .gore a šta dolje, što je neprolazno 
a što prolazno. Još nrije stajao na glavi. Njegovi do
movi ima1i .su pod, zidove .i strop. Renesansa je 
pretvorila strop u pomahnitalo nebo, zidove u ne
stvarne vrtove, a pod u bezdane. Covjek je jzgubio 
smisao za stvarnost.« Jedini ·izlaz iz takve situacije 
Arp vidi u obratu prema stvarnom, a to pdje sve
ga znači ne vi·še stvaranje »lijepih« djela prema 
este1ličkim kategorijama, nego (kako on kaže) stva
ranje objekata. On citira A. Partensa, koji je pisao 
o njegovu djeLu u almanahu Dada: »U njega (Arpa) 
nije riječ o tome da se usavrši neki estetski sistem, 
da se precizira i specificira. On se okrenuo nepo
srednoj i izravnoj produkoiji - poput kamena 
otkinutog od stijene, poput rascvalog pupoljka, 
poput rn'ladu:nčeta. želio je stvoritli novo tijelo me
đu nama, dovoljno samom sebi, predmet, bilo da 
je postavljen na postament iH u kakvu kutku vr
ta.<<49 Pokušao sam biti prjrodan - često je ponav
ljao Arp, što znači da je svoja djela nastojao pri
rodno uklopiti u prirodu. 

Ali kako dosegnuti stvarnost od koje smo se udalji
li, kako je defiinirati? Arp razlikuje trli oblika 
stvarnosti: objektivnu (tj . stvarnost u uobičajenom 
smri:slu riječi), subjektivnu, pomišljajnu, tj. ideaLnu 
stvarnost, i praiskonsku stvarnost, onu pravu od 
koje se čovjek udaljio. Subjek1Jivna je stvarnost 
»samovoljno<< uspostavljena stvarnost. Objektivna 
je stvarnost ne manje samovoljna, patvorena, ko
ja je nastala na osnovi pokušaja da se subjektiv
noj stvarnosti dade objekuivna mmenZJija . To je 
vidljiva realnost, i umjetnost, oponašajući je, ne 
dohvaća pravu stvarnost. Ono što u llliiljetničkom 
djelu treba da se očituje, to je praiskonska stvar
nost ili - kako je Arp naziva - mistična ~skon
ska stvarnost. On govori o mitskim vremenima 
kad je sve postojeće bilo jedno -i sve, kad je ljepo
ta neskriveno boravlila u čovjeku. Ta ljepota, koja 
nije imala n-išta s izmišljanjem, usiljenošću :i stva
ranjem »iz predumišljaja«, rimala je bitnog udjela 
u bitku stvari. Tu je :izbrisano svako .subjektivira
nje. U estetici našeg doba ljepota se promatra samo 
kao .specijalna teorijsko-umjetnička kvaliteta ko-

H. Arp, On My Way, New York 1948; citirano prema: E. Grassi , 
Die Theorie des Schčinen in der Antike , DuMont, Kčiln 1962, 
str. 84. 

•• 
Isto, str. 85. 

ju stvara čovjek; njeno pravo lice postalo je nera
zaznatlj:ivo. »Sve sam se vge udaljivao od estetike. 
Nastojao sam pronaći jedan drugi poredak, jednu 
drugu vrijednost čovjeka u prirodi . Došao sam do 
toga da čovjek ne smije v·iše biti mjerom stvari, 
nego da stvari .i čovjek budu kao priroda ... Godine 
1915. moja žena i ja stvarali smo djela- s1ike, ve
zove, kolaže - koja •SU imala najjednostavnlije 
oblike. Te s.u tvorevine bile same po sebi postojeće 
realnosti, bez značenja i bez poruke. U njima je 
bilo odbačeno sve što bi bilo kopija tili opis, kako 
bi posve slobodno rizblilo ono elementarno i sponta
no .<<" To elementarno .i spontano jest iskonska pri
wda, iskonska stvarnost, koja u čovjeku li sa čo
vjekom stupa na svjetlo dana. Umjetnost nije re
produciranje, nego produciranje - baš kao što či
ni biljka rađajućri plod. Stoga Arp odbija da se nje
gova djela (kao i uopće sva ona koja nisu mime1Jič
ka) smatraju apstraktnima, nego upravo obratno 
- konkretnim. Pri tom je zahtjev za anonimnošću 
posve prirodan. »Djela konkretne umjetnost<i ne 
bri trebalo Viiše da potpisuju nj:ihov.i •autorj. T.e slike, 
te skulpture, ti predmetri. trebalo bi da ostanu ano
nimni u vel:ikim ateljeima prirode, kao oblaci, pla
nine, mora, živoNnje, ljudi - jest! ljudi bi trebalo 
da se vrate u prurddu, umjetnici bi trebalo da rade 
u zajednioi kao umjetnici srednjeg vijeka.«" Umjet
ničkoi. stvarati, to znači stvarati kao priroda, to znači 
produairati a ne reproducirati . Umjetničko djelo 
nema značenja jer se i ne odnosi na bi1o što. Ono 
je bitak po sebi (dakle i »p:riroda«). 

Iskonska priroda, iskonska stvarnost ne može se 
dosegnuti ako se polazi od subjektivne (pa nli ob
jektivne) s I.i k e svijeta. »Godine 1915. p.isao 
sam: Ova su djda građena linijama, površinama, 
f.ormama ·i bojama koje teže da, nadilaze6i ljudsko 
(tj. subjektivno ri prolazno), dostignu beskonačno i 
vječito. Ona odbacuju naš egoli.zam.<<" Arp prepo
znaje i pravog krivca zaborava .iskonske stvarnosti 
- ljudski um. »Renesansa je oholo uzdigla ljudski 
um. Nova vremena, sa svojom znanoš·ću i tehni
kom, u6inila su čovjeka megalomanom. Užasna zbr
ka našeg doba jest posljedri.ca tog precjenjivanja 
uma.<<" Stoga »konkretna umjetnost želi preobra-

50 

Isto, str. 86 . 
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Panorama savremenih ideja, Kosmos, Beograd 1960, str. 343 
(priredio Z. R.). 

Isto, str. 343. 

5J 

Isto, st~. 343. 
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ziti sv:ijet. želi učiniti život snošlj'ivijim. želi spa
sati čovjeka od najopasruijeg ludila: sujete. želi 
pojednostavniti život čovjekov. želi ga izjednačiti 
sa prirodom. Razum čupa čovjeka iz korijena !i na
goni ga da živi tragi:čruim životom. Konkretna um
jetnost je elementarna umje1most, prirodna, zdrava, 
koja rađa u glavi i u srcu zvijezde mira, ljubav-i i 
poezije.«54 

Da bi se preobrazio svijet, mora se srušiti stani -
u prvom redu sama umjetnost. Dadaizam (kojemu 
je pripadao i Arp) bio je u tome najradikalniji. 
>>Po-kret dada bio je permanentna pobuna jedinke 
protiv umjetnosti, protiv morala, protiv društva . . . 
Opseg ovog pok•reta uvijek je prelazio okvire litera
ture .j umjetnnst:i. Njegov je cilj bio oslobađanje je
dinke od dogmi, formula i zakona, af.i.rmaaija na 
duhovnom planu ... «" Više nego umjetnički pokret, 
dadaizam je bio protest; protest protiv građanskog 
društva i nje~ovih lažnih vrijednosti. A1i radikalna 
dadai·stička negacija svega što postoji nije imala 
za cilj da bude sveobuhvatni destruktivni nlihilizam, 
nego da se na mjestu ruševina !i krčenja lažne, ob
manjivačke, amoralne, sterilne aivihzacije, kulture 
i umjetnosti sagradi »novo, manje tupo«. Ta se 
težnja mije rodila .iz estetskog imperativa (jer estet
skom stavu uvijek nedostaje odnos spram ž·ivota), 
nego iz •imperativa duha svjesnog opasne ri neodr
žive situacije stvarnosti. Ono što je pri tom dada
isti-ma lebdjelo pred očima bila je vizija novog 
jedinstva umjetnosti i života - to bi jedinstvo 
reZJUltiralo višom rstvarnošću koja bi čovjekov život 
učiruila ·ilstinslci· punim. Da bi se to postiglo, morah 
su se mijenjati •i život i umjetnost. Odbacuje se 
profesionalno bavljenje umjetnošću jer to znači 
zatvarati se u fiktivni svijet estetske stvarnosti. Od
bacuje se naturalizam u kojem su dadatisti vidjeli 
psihološko prodiranje motiva burŽloazije. Kako sto
ji u kolektivnom dadaističkom manifestu iz 1920. 
godine, »riječ dada s·irrnboli2lira pri:rnitiwri odnos 
spram nepovezane stvarnnsti . .. život se nadaje kao 
simultani metež šumova, boja, ritmova duha, koji 
su bitni za dada.i.:stičku umjetnost. .. i koj!i. se uz·ima
ju u svoj njihovoj brutalnoj realnosti. To oštro 
razgraničava dadaizam od svih -umjetničkrih prava
ca koji su mu prethodili. Dadaizam je prvi koj.i se 
ne odnosi estetski spram života.«56 Istina, ·ideju si
multanosti dada~isti su preuzeli od futurista iako su 
futurizam smatrali suVliše realističkim i progra
matskim. Osim t-oga, ni-su se dali zavarati spaso
nosnim hodom našega strojnog doba kao futlli'isti. 

Isto, str . 344. 

G. Ribemont-Dessaignes, Histoire de Dada ; citirano prema 
Panorama savremenih ideja, str. 297. 

Osjet·ili su ono što je Wittgenstein shvatio nešto 
kasnije: kad su dani odgovori na sva moguća znan
stvena pitanja, naši mvotni prdblemi jedva da su 
dotaknuti. Redu i zakonu suprotstavili ·su slučaj i 
slobodnu i oslobađajuću spontanost čina. Smisao 
radikalnog dadaističkog odbacivanja umjetnosti 
sastojao se upravo u odbacivanju onoga >~uzmimo 
da ... «, u odbac.ivanju njena kulinarskog i sakra
lizirajućeg karaktera. UtoLiko dadaizam doista ni
je umjetnost ili mije »samo« umjetnost. On se okre
nuo stvarnom a ne mogućem, imaginarnom, estet
s kom svijetu. Nad.reahzam ga je u svemu tome Sili
jedio. 

Ostvarenje novog jedinstva umjetnosti i života, ko
jemu su težril·i dadaistri., vidjelo se u uspostavljanju 
jedne više stvarnosti, jer čovjekova stvarnost ne 
pripada prirodi stvari koje jesu. Stvarnost nije da
na, nju treba izvojevati. Nadreahzam je (kao već i 
dadaizam) osvješćenje potrebe o tom neprestanom 
nadilaženju, transcendiranju postojećeg . Ono što 
on traži IJJije svijet stvari potpuno d-ovršenih, nego 
apsolutna stvarnost, gdje se čovjek očituje u sv·im 
svojim mogućnosttima, gdje je tSVe ostvareno, otkr.i
će »stanovitog oslonca duha« -kako kaže Breton 
- »iz kojeg život i smrt, stvarno i nestvarno, proš
lost i budućnost, saopćivo i nesa-općivo, vri.s·ina i 
•nizina prestaj:u hiti o pažani kao protivurječnos,ti« ." 
Otud odbacivanje racionalnog u kori-st iracional
nog, obraćanje čudesnom , prizivanje nadstvarDJOg. 
Nije to tek na6in da se pobjegne od 'robovanja ra
zumu, pogodbama i granicama koje on nameće 
čovjeku, nego zbiljski put oslobođenja ljudskog ži
vota, ostvarenje čovjekove egzistencije. 

Automatsko pisanje, način pisanja pod diktatom 
onoga što se ari'ikulwa u pjesniku, kao !i želja sli
kara da obuhvati, projektira ono što se vidi u nje
mu, put je da .se dospije do one duboke, izvorne 
stvarnosti, gdje je čovjek oslobođen bilo kakvih 
zapreka, ograničenja straruih njegovoj prirodi -
način da se dospije do cjeline ljudskog bića. 

Kao i dadaizam, tako je i nadrealizam odbacivao 
umjetnost koja »je sebi stavila u zadatak da strpljli
vo zadovoljava taštinu esteta, da raz-očaranja na
doknadi pa·s}im užitk-om, kao i ukinuće estetike ko
ja je predstavljala jednu od kategorija umijeća 
uživanja . Nadreal.izam je htio •izvući umjetnost iz 
muzeja gdje je predmet stavljen pod stakleno zvo-

,. 
Citirano prema E. Grassi, Die Theorie des Schonen in der 
Antike, str. 177. 

Citirano prema: Moris Blanšo, Eseji, Nolit, Beograd 1960, str. 
295. 
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no, stavljen u lijes ili u izlog, u inkubator.«" He
donistJički karakter esteti.cizma koj.i je u osnovi 
novovjeke umjetnosti nemoćan je da shvati više 
ciljeve umjetnosti, to jest njenu djelotvornu za
okrupljenost oko fundamentaln.ih pitanja čovjeko
va svijeta li života, čovjekova bivstvovanja. I tako, 
umjesto bijega u nestvarni svlijet ljepote kao var
ljivog utočišta pred težinom i ozbiljnošću stvar
nosti, neki su se nadrealisti »svrstali među one koji 
su jednom za svagda ocijenili da je p.osl:ije toliko 
tumačenja svijeta došlo vrijeme da ·se prijeđe na 
njegovo mijenjanje«.59 Umjetnost v.iše neće da bude 
dio autonomnog carstva između carstva »čistoga 
uma« i carstva »p:raktičkog uma<<, dio jedne čisto 
estetske sfere odvojene od cjeline stvarnosti.. S nad· 
realizmom se umjetnost shvaća činom nasilja -
kao i društvena revolucija. 

štoviše, neki nadrealisti s Bretonom na čelu otvore
no će se prikloniti marksizmu, jer pjesnlištvo, knji
ževnost (i uopće umjetnost) mora post•ati i biti ne
r-azdvojni dijelom društvene akcije- »akcije koja, 
po nama, ima svoju od~ovarajuću metodu u chlja
h:~ktičkom materijalizmu, akcije koju ne možemo 
poduzeti ako ne smatramo da je oslobođenje čo
vječanstva prvi uvjet za oslobođenje duha, i da 
se to oslobođenje čovječanstva može očekivati sa
mo od revolucije proletarij•ata<< .;• Međutim, kako 
se umjetnost odnosi na »ČOvjekov polo~aj uzet u 
cjehini, da ono nije makakvo djelanje nego djelanje 
koje se odnos1 na čitavog čovjeka«:' nadreahsti su 
jednako isticali oslobođenje tijela kao i oslobođe
nje duha. Ono se nije očitovalo samo u zahtjevu za 
>>seksualnom revolucijom<<, koja bi bila paralelna 
ili čak prethodila društvenoj revoluciju, nego i u 
svim onim režijskim postavama međunarodnih jz. 
ložbi nadrealizma koje su imale izbaviti gledaoca 
iz njegova položaja pasivnog promatrača i zijevala. 
Tako je, na primjer, izložba iz 1947. zamišljena tako 
da je gledalac ne gleda, nego da bude uvučen, da 
sudjeluje i dodiruje. Katalog je izložbe sadržavao 
jednu dojku od spužvaste gume s natpisom >> Mo
limo dirati<<. To uvlačenje gledaoca u djelo, njego-

51 

Xaviere Ganthier, Nadrealizam i seksualnost, Pitanja, 40/IV, Za
greb, rujan 1,972, str. 1902. 

59 

A. Breton, Spojene posude; citirano prema: Panorama savre· 
menih ideja, str. 305. 

Breton u jednom predavanju održanom 1934. u Bruxellesu; citi
rano prema: H. Read, Istorija modernog slikarstva, Jugoslavija, 
Beograd 1967, str. 134 (priredio Z. R.). 

M. Blanšo, Eseji, str. 294. 

vo sudjelovanje ne samo duhom nego i bijelom, 
>>Cijelim bićem« , bit će rekođer jedan od odlučnih 
momenata i u umjetnosti nakon drugoga svjet
skog rata do na·ših dana. Daljnja je konzekvenca 
toga gledaočeva sudjelovanja ne samo duhom ne
go i tijelom da djelo postaje djelom tek sudjelova
njem gledaoca. Time •se briše granica između du
ha i tijela, između realne .i idealne opstojnosti dje
la, između djela i gledaoca - između umjetnosti 
i stvarnostri. Tako se apsolutno obrelo usred kon
kretne stvarnosti - i duhovne i fizičke. 

Ako se u nekim najznačajnijim tendencijama na
kon drugoga svjetskog rata -bar u prva dva deset
ljeća - umjetnost toliko ne povezuje izraviliO s 
društvenom revolucijom, u njima naJ.aZJimo jedna
ko opiranje i odbacivanje umj-etnosti, illiiljetnosti 
koja -treba da uljepša dokolice drugih, da ozbilj
nost realnosti nadoknađuje »pasj•im užitkom«. Naj
prije u akcionom sLikarstvu. Nije tu riječ o pukoj 
>> mišićnoj aktivnosti<<, nego o činu slikanja kao 
autentičnoj opstojnos·ti čovjeka u ·sv:i.jetru. C•in sli
kanja nije djelo nego djelovanje, akcija. Djelo ne 
značri, ono se ne odnosi; ono je tek vidljivi trag čov
jekove >>bačenosti«, autentične borbe na >>nabora
nom<< tlu svijeta života; borbe u kojoj je krajnji 
ishod uvijek neizvjestan. To Il'ije estetski nego 
moralni element akcionog slikarstva. Ono što ga 
karakterizira jest >>moralna volja da .se nadi-đe mo
ralno i estetsko ziheraštvo. Moralnost se očituje u 
tome što se ukazuje na to da je sl·ikarstvo bezvri
jedno ako .rui.je otjelotvorenje autentične borbe ko
ja se uvijek može izgubiti .«•' To je, kako kaže Ro
senberg, >>duh gerile<<. Slikar prihvaća realnost ži
vota koji je uvijek svojevrsna borba, prihvaća i 
stupa u gusto6u ti neprozirnost svijeta kojemu tek 
treba dati smisao. Djelo nije prizor lideahz,i:rane 
stvarnosti čija je transparentnost unaprijed dana. 
štoviše, ono uopće nije djelo u tradicionalnom 
smislu . Ono ne posjeduje nikakve estetske kval-i
tete :i kategorije kao što su oblik, kompozicija, ri
tam, harmon.ija itd. Ta >> pravila<< ne postoje una
prijed, nj·i.h nreba tek otkriti - ako uopće budu 
othivena i <llko i·shod potrage uopće bude povoljan. 
>>To novo slikarstvo odlučno odbacuje bHo kakvu 
razliku .između umjetnosti i života«, kaže Rosen
berg!' život se u akcionom slikarstvu očituje u ne
predvidlj-ivosti, višeznačnosti, neprekidnoj opas
nos'ti od neuspjeha. Cin, ·akcija iz.ravno su a ne ·tek 
neizravno prikazani. Slikar se ne odnosi spram 

lli-

H. Rosenberg u jednom dijalogu iz 1958; citirano prema: Jurgen 
Claus, Theorien zeitgenosslscher Malerei in Selbstzeugnissen, 
Rowohlts deutsche Enzyklopadie, Hamburg 1963, str. 57. 

Isto, str. 57. 
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platna nego se u nj unosj. S Pollockom slikar se 
čak fizički unosi u sliku, što je logično vodilo do 
hepeninga. 

U odnosu na dadaizam, nadrealizam i njihove poli
tičke parodije, ili na iz,ravno angažiranje u izmjeni 
svijet1a koju je već otpočeo proletarijat, akciono 
je slikarstvo postalo mit o •američkoj revoluciji. 
»Osnovne crte umjetnosti kao akcije počinju se ob
Likovati u XIX stoljeću . Marx govoni o osJobađanju 
rada dekla<rirajući stanovište da radnik ru Sllobod
nom radu rad~ iz ljubav·i prema stanovitom poslu, 
·razlikuje rad iz -ljubavi od .rada za proizvođenje. U 
toj i deji, kojca postavlja stvaranje iznad objekta, 
bilo da je rjječ o robi šimke potrošnje ili umjet
ničkom djelu, Marx anticipilra misao Kleea ·i akcio
nog slikarstva ... Sa Mar:x;om, Kleeom i Jonesom, 
stupamo u sv-ijet dinamike i dominaoije ljudskog 
rada ... « .. Umjetnost se ne zbiva na ra:cini razvoja 
umjetničkih formi. Umjetnički problemi rješavaju 
se na tlu aktualne stituacije civilizacije. Drugim 
riječima, suvremeni umjetnik nalazi smisao svog 
postojanja u djelovanju - u djelov·anju u stvar
nosti i na stv-arnost. Ograniči li se na stvaranje 
djela radi njih samih, umjetnikova namjera osuđe
na je na propast: »visit će na zidu obješena kao 
trofej, ili će biti smještena u vitrine kakve institu
cije i bit 6e prikazivana kao datum za nepostoje
će«.6s 

Ako moderna umjetnost neće v1se da bude samo 
rumjetnost ili to uopće neće više da bude, onda ne 
preostaje ništa drugo nego da se približi praksi, 
akciji, politici. Programske teze futurizma, dada
izma ·i nadrealizma potvrđuju tu orijentaciju, a 
neodada, novi .realizam i pop-art, hepening, uli6na 
umjetnost, totalna umjetnost i drugi suvremeni 
pravci daljnja su aktualizacija te oriJentacije. Ak
ciona slikarstvo (ti uopće enformel) razorila je f.ikcl
ju u tom smislu što se okrenulo uspostavljanju iz
ravnog odnosa s prostorom, vremenom, materijom 
ili, u širem smislu, onome što bi se huserlovski 
moglo nazvati svijetom ŽJivota j svijetom iskustva. 
Umjetnik umnja u stvarnost, briše granice između 
umjetnosti .j života, prihvaća rizik i neuspjeh koji 
ga nužno prate. U tom frontalnom suočavanju sa 
stvarnošću hic et nunc on svojti.m djelom u isto 
vrijeme duboko ulazi u sistem cjeline stvarnosti, 
koja se otkriva kao nužnost. Sama gesta, akcija, 
čin · je s·lobode. Sloboda nije unaprijed dana; nju 
treba izvojevati, što znači da treba djelovati. 

.. 
H. Rosenberg, O shvatanju akcionog slikarstva, Umetnost, 31, 
Beograd 1972, str. 41 (priredio Z. R.) . 
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Isto, str. 42. 

Al!i slikarstvo akcije, enfolfmel, bilo je strogo indi
v-idualnog značenja i dometa. Jedini akter akcije, 
događaja, bio je sam umjetnik, zatvorenik željan 
slobode koji »premjerava s neiscrpn.im i divljim 
bijes-om ono malo metara svog kaveza«,66 to jest 
platno. U hepenri.ngu kao daljnjoj konzekvenci uro
njavanja u ono ovdje ~ sada napušta se platno ka
ko bi se neposredno djelovalo usred toka život
.nih događaja. Hepening pruža iste doživljaje kao i 
čekanje na autobus, čitanje novina u kavani itd., 
govonio j.e Kaprow. On je pxodužetak toka :hivotn~h 
pojava, ili ga upiju ·slučajna •stvarna zbivanja. He
penerski spektakl nije predstava nego čin (u onom 
smislu kako je to razlikovao još ArtaiUd). 

Antiumjetnička odnosno antiestetioistička pOZlCl· 
ja hepeninga potpuna je.•' Težnja za brisanjem gra
nica između umjetnosti i života istovjetna je onoj 
dadaista j nadrealista. Ako dada.istička ili nadrea
listička Vlizij•a o uspostavljanju jedne više stva·rno
sti u hepeningu n·ije jasno uočljiva, ili je čak (na
oko) i nema, 1to je pdje svega zbog toga š·to u pc>kre
tu hepeninga nrije bilo čvrs-to formuliranJih program
skih t.eza i manifesta. Sama poj-ava hepeninga, me
đutim, potvrđuje pripadnost cilju kojemu su težili 
dadari.sti i nadrealisti. A ako nema onoga dadaist•ič
kog ·rušilačkog bijesa, ·to je zato što su hepeneri 
uvidjeli da se sama stvarnost neprestano troši i 
uništava. Stoga se često zadovoljavaju golom kon
statacijom predmetnih si,tuaoija ~razbijanja, kaosa, 
slučajnosti 1itd. Isto tako (umjesto izazova i otpo
ra) šokiranje gledaoca često počiva na »mirnom« 
banahZJiranju vr-ijednosti uzdignutih do svetosbi i 
dosljednoj triv,ijal·izacijci. hilo kakve ~izuzetnosti. 
Umjesto nadrealističkih predmeta i događaja, koji 
imaju samo tu funkciju da se što brže učini skok u 
nadstvarnu dimenziju, hepening se smješta u re
alnu fiizičku sredinu kao realna činjenica. To .smješ
tanje događaja ru rang realnih činjenica briše um
jetničku individualnos•t odnosno subjek1ivnost. Do
gađaj je objektivan, pa čak ,i onda kad želi izazvani 

.. 
l. Tomassoni, Pollock, Svjetlost (Sarajevo). Naprijed (Zagreb), 
1968, str. 13. 
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· Hepening ne želi biti umjetnost (bar ne u tekućem znacenJU 
tog pojma); on želi ući u životnu struju kao efemerna pojava 
koja ne ostavlja tragova iza sebe. Ulazak u život treba se obaviti 
kako kroz uvođenje predmetnih situacija i labavo povezanih do
gađaja, tako i kroz učešće publike. Jer tek kidanje s rampom, 
odbacivanje rituala kontemplacije i distance, uvlačenje gledali
šta u igru predstavlja autentičnu invaziju u stvarnost. Ako se 
čak uvodi u igru konvencionalni svijet predmeta i radnji, onda 
se to ne čini kroz filtar umjetnosti, nego baš u svoj njihovoj 
nagosti. l baš zato čak i onda kada se hepening miri sa život
nim konvencijama, on odlučno odbacuje umjetničke konvencije• 
(S. Moravski, Hepening , Treći program Radio-Beograda 3/IV, 
leto 1972, str. 415; priredio Z. R.). 
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»subjekllivnu situaciju ('duhovno stanje') nikad ne 
pribjegava njenom predstavljanju« ... Ka,o ;i dadaisti, 
i hepenerri polaze od pretpostavke da je stvarnost 
neodređena, slučajna, .kaotična, alogi6na. Pokora
vanje slučaju shvaća se kao istinsko oslobođenje 
suvremenog umjetnika, .identif.ioira se sa sponta
nošću, to jest ~zvornom .stvarnošću. Uopće, uranja
nje u kaotičnu životnu struju ne znači iščezavanje 
u prozi ·svakodnevice nego mu je ·svrha da nam se 
učini dostupnim neko dublje otkriće. Pr.ije svega, 
tek odbacivanje estetskih pravila ti normi, forme, 
ukusa, odbacivanje gledaocu nametnute organiza
cije (disciplinarnog) matenijala, dopušta da se do
živi bivanje-u-situaciji, uranjanje-u-dati-trenutak, 
gdje je tek moguće buđenje intenZ'ivne svijesti o 
postojanju. Za Cagea, na primjer (kojega slobodno 
možemo shvatiti kao muzičkog hepenera), »stvara
laštvo nije ni razonoda, ni svojevrsna komunika
cija, ni ekspresija nečijih doživljaV'anja, nego po
kušaj angažiranja slušaoca ili gledaoca u zajedni
čko ili pojedinačno realizirano traženje smisLa eg
zrstenoije«.•• Mogli bismo reći: muzika (likovna um
jetnost, kazalište Hi u .isti mah svi zajedno) nije 
cilj nego ·sredstvo - .sredstvo intenzivne svijesti o 
postojanju, sredstvo .intenZJivne svijesti o stvarno
sti. U Kaprowljevim hepeninzima od »redatelja« 
se ne očekuje nikakvo pričanje, izlaganje, komen
tar, moralno-filozofska poruka itd., te je naoko ri
ječ o potpunom mirenju ·Sa stvarnošću u koju se 
»događaji« utapaju. Pa ipak u nj1ima gotovo uvijek 
postoji neka pr.ikrivena :ideja koju je slobodno 
tražiti. Oni su o d z i v na najuzvišenije elemen
te stV'arnosti, simboLi osnovnih činjenica ljudskog 
postojanja - sile rađanja, ljudskog potvrđivanja i 
smrti (makar to Kaprow čini u ·inverziji). Tako he
pening zadobiva ritualni, dramski oblik, vraća se 
drevnoj praksi obreda .iako u posve svjetovnom 
obliku.'" Lebel je u tome još izravnij•i. Prema Lehe-

Isto, str. 414. 

.. 
Isto, str. 382. 
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U knjizi Antikna umjetnost i ritual Jane Harrison piše da •U 
osnovi svake umjetnosti, kao njena pokretna snaga i glavni 
izvor, leži ne neka želja da se kopira priroda ili čak da se po
pravlja . .. nego, prije bi se moglo reći, neki impuls koji umjet
nost dijeli s ritualom, to jest želja da se izgovori, da se izrazi 
jaka emocija ili težnja prikazivanjem, dakle stvaranjem ili vrše
njem željenoga objekta ili čina ... Zbog tog zajedničkog e m o
e i o n a l n o g faktora gotovo je nemoguće u njihovim počecima 
razlikovati umjetnost od ritualau (citirano prema: H. Read, Slika 
i misao, Mladost, Zagreb 1965, str. 69). Read nas upućuje da 
je grčka riječ za obred glasila dromenon, .. nešto učinjeno•. 
•Grcima je bilo jasno da kod izvođenja obreda moramo nešto 
u č i n i t i - a to znači da moramo ne samo nešto osjetiti 
već to i izraziti putem akcije .. ,u (Isto, str. 70). Spomenimo 

lu hepening ima nešto od prvobitnog rituala k!ao 
ostvarivanja kontakta sa svemirom - s tom razli
kom što ovdje kozmogoniju treba tek osvajati i što 
nema nikakvih pravila. Lebel također tretira hepe
ning kao sredstvo; on ima »predstavljati prijelaz 
do nesvjesnog, treba podsjećati na nestalnost biv
stvovanja 1i .na njegove supmtnosti radi toga da bi 
mogao utjecati na stvarnost i preobražava ti je«." 

Voste1ovi heperrinzi, zasnovani na koncepciji deka
laža, smjeraju opet preobrazhi pubLike pomoću šo
ka, kako bi se !i.zazva1o stanje »otvorenosti prema 
stvarnosti« i otpočelo (konačno) živjeti potpuno od
govorno. Tako .j u većirri hepeninga po.stoj;i pmces 
transcendiranja. Nj:ihov objehiv.izirani, bihevioris
tički karakter, karakter dokumenta i radikalne 
konstatacije, djelatni je korak da se radi iznutra, 
u samom životu, na uLici, kalm bi se izazvalo sta
nje »otvorenosti prema stvarnosti«. Bilo da je ri
ječ o mister-iju života i1i. o pmtestu protiv svjet-
5kog poretka (što obično odvodi do politizacije he
peninga), ulaz u kaotičnu životnu struju treba da 
nam učini dostupnim neko dublje značenje . 

»Predmet« suvremene umjetnosti jest život u svim 
svojim manifestacij•ama ili, .dnugačije rečeno, \SVe
ukupnost ljudske stvarnosti. Ne da bi je puko 
odražava1a (pa čak ni iziTažavala), nego preobraža
la. Na mjes1to ·hnija, boja, ploha, oblika, kompoZJici
je, tStupa konkretni predmet, istrošen i odbačen ili 
posve -nov, prirodni 'ili iindustrij·ski; stupa konkret
ni prostor, f.izički pokret, događanje, gradski ih ru
ralni ambijenti, ceste i jezera, mom li planine, kli
ma i godišnja doba. Sadržaj umjetničke forme ni
je f>Ormaln:i .s•adržaj nego ono skriveno .j teško raza
znatlj-ivo, ali što je u .samim temeljima ljudske 
egzistencije, stvarnosti, načina i odnosa spram svi
jeta - bilo da se to naziva »velikim realnim« ili 
>>V·ehlkom apstrakcijom«, »univerzalnom ljepotom<c 
ili »apsolutnom bjeooQJil1«, »mi;stičnom prastvanno
šću« ili »podsvjesoJllim«. AH i svakodnevni monivil i 
događaj.i mo~ li.omati takvu dubinu. Masovne pogibi
je, m~1ijrmska hapšenja, duhovna, fizi.čka i psihička 
tiranija postah su normalne, svakodnevne pojave . 
Samospaljivanje kao politička gesta, fotografija 
Che Guevare, politički atentati, studentski nemiri 

i to da je •njihova riječ za kazališnu predstavu, drama, u bli
skom srodstvu s njihovom riječi za obred, dromenon; i drama 
znači nešto učinjeno . Grčki je jezični instinkt jasno ukazao na 
činjenicu da su umjetnost i ritual bliski srodnici• (Isto, str. 
70). Gledajući izvanjski, hepening uzima oblik dramske pred
stave. Gledajući unutarnje, on se vraća (dakako u sekularizira
nom smislu) iskonskom načinu akcije, •nečeg učinjenog• -
ritualu . 
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S. Moravski, isto, str. 396. 
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diljem planete, spuštanje na Mjesec, transplantaci
ja srca - sve to sačinjava klimu naše duhovne si
tuacije i dolazi do izražaja u slikama, plastikama, 
književnosti, arhitekturi, hepeningu, kazalištu. Svo
j:im akcijama, šokantnim provokacijama, depri
mantnim i apsurdnim stvaranjem situacija, obez
vređivanjem tradicionalnih vrijednost•i- suvreme
ni umjetnici postaju neka vrsta šam·ana modernog 
društva." U svoje vrijeme, šamanj su bi1i v·iše od 
liječnika; držali su pleme u ravnoteži. Suvremeni 
umjetnici, pjesnici, glazbenici, kao što su Allan 
Ginsberg, Jean Genet, Yves Klein, Manzoni, Olden
burg, Beuys, John Cage, svojim neposredn!im is
tupima aktivtiraju ljek.ov·ite oblike ponašanja u dru
gih kao i nelmdašnj•i šamani (koj.i su, uostalom, 
najčešće bi1i .j umjetnioi). Na svim stranama puca 
esteticistički obruč koji je razgraničavao umjetl!lost 
j život, umjetnost ·i stvarnost. Umjetnost oSe ne za
tva'ra u ima~inarlli svijet uobrazilje dosrt:atne sa
moj sebi. Djelo n.ije »lijepi pi'ivid« koji je tako do
bro odgovarao željama građanskog društva. Uobra
:zJiJja, taj temeljni pokretač sve~a umjetm.tičkog stva
ranja, n~je više »topla magla« koja obav~ja stvari 
ili lebdi visoko, »među oblacima«, nikad ne prodi
rući i miješaju6i se sa stvarima, sa stvarDJOš6u. Me
đut~m, ·s.misao svih antiumjetničkih tendencija, 
programskih ili neprogramskih, upravo je u utSpo
stavljanju prekinutih veza između urnjetn~ka i svi
jeta, izrneđiu s:tvarnosrti i umjetnostli . UspostavJja
nje veza - Viidjel•i smo to !Samo na nek<:ditko pr.i
mje:ra - pos,tiže se na različite načine. Naš današ
nja trenutak pokazuje da se apsolutna stva.Imost, 
kojoj su jednako težili Cezanne i Mondrian, Ka!n
mnsky ti Klee, dada:isti i nadrea•Msti, javJja na ra
z.ini dnevnih događaja. A to .samo govori da ii um
jetnost želJi napokon biti dnevna, zbil}S'lci prezen
tna. 

(1973) 

7l 

Vidi: Udo Kultermann, Leben und Kunst, Studio Wasmuth, Tu
bingen 1970. 


