vasilij kandinsky
improvizacija, 1911.

bozidar gagro

sudbina
apstrakcije

Nacin na koji se unatrag godinu-dvije dana pocinje
govoriti o apstraktnoj umjetnosti ne samo da nam
potvrduje da se u njenom statusu nesto izmijenilo
ve¢ nam odredenije govori i o pocetku procesa njene
historizacije, onog procesa kojim razvojne pojave
ulaze u kulturnu i eivilizacijsku bastinu ¢ovjecan-
stva kao definirane vrijednosti, definirane u okviru
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odredena sistema. Izlozbe koje se prireduju, knjige
i posebni brojevi ¢asopisa koji se izdaju pokazuju
retrospektivan karakter i tezZnju da preispitaju i za-
okruze doprinos odredene li¢nosti, kruga ili te um-
jetnosti u cjelini.! Medutim, daleko smo od pomisli
da bi sadasnji pokuSaji pojavnog i pojmovnog raz-
granicenja imali bilo kako konacan karakter; jer
rijeé je o Zivoj i posvud raSirenoj prisutnosti jedne
misli koja otigledno proZivljava odredene preo-
brazaje, ali mi o njihovu dosegu, trajanju i pravom
znaenju znamo veoma malo. Znamo toliko da je
apstraktna umjetnost osporena, i to ne u ime pro-
slosti kako je to bivalo u doba njena herojskog na-
predovanja, ve¢ u ime buduénosti; osporena sred-
stvima koja sigurno nisu uvijek ozbiljna i valjana,
ali su u psihozi njene »defanzive« po nju opasna
i ubojna; osporena, zapravo, kao ideja vodilja, kao
anticipiraju¢a snaga i u isto vrijeme stavljena na
ispit savjesti pred ¢injenicama nada koje je pobu-
dila, djela koja je ostvarila, vrijednosti koje je
utjelovila.

Najmanje se moze govoriti o razlozima koji su novi
polozaj apstrakcije uvjetovali: unutarnje iscrplje-
nje, »oscilacija ukusa«, komercijalne opacine i po-
plava »genija« posljednjih godina njene veé pre-
zrele slave — sve ¢éiste pretpostavke! MoZda, kako
kaze Jean Grenier: »Napokon, prirodno je da se
od svega umorimo, kao onaj Atenjanin koji je gla-
sao da Aristida otjeraju u izgnanstvo, ovako obraz-
lazuéi svoje glasanje: dosadilo mi je sluiati kako ga
nazivaju Pravednim!« Nakon pola stoljeca nedo-
dirljivosti i apsolutnog imuniteta misli koja na-
stupa s pokriécem buduénosti, od onog prvog ap-
straktnog akvarela Vasilija Kandinskog iz 1910. do
kraja decenija u kojem je apstraktna umjetnost iz-
borila pravo gradanstva s kraja na kraj globusa,
ili mozda od godine 1912. kad se o njoj ve¢ moglo
govoriti kao o kolektivnom pokretu i teorijski pre-
ciziranoj koncepciji do godine 1962. kad su se na
planu javnosti odigravali po njenu sudbinu znacaj-
ni dogadaji?, nakon pola stoljeca uspona apstraktna

3

Spomenut cemo izlozbu koju je kriti€ar Ragon priredio 1967. u Musée
Galliéra u Parizu pod naslovom »Une avanture de I'Art abstrait
50—57/67«. |zlozio je djela 22 predstavnika »lirske apstrakcije«. Ca-
sopis Cimaise (n’ 83—84, nov. 1967 — janv. 1968) donio je zani
mljivu anketu u povodu njegove inicijative. U pofetku 1969. odrzat ce
se takoder u Parizu velika retrospektiva djela Pieta Mondriana. — Osim
pojedinacnih izlozhi i publikacija posveéenih Kandinskom, Maljevicu i
drugima, ruska avangarda u cjelini doZivljava na Zapadu spektakularnu
revalorizaciju. Gotovo da nema znaajnijeg likovnog cascpisa koji v
posljednje vrijeme nije donie neki prilog na tu temu. — Revija XX
Siecle (n" XXVI1l—1967) donosi podugadak niz tekstova pod naslovem
»Bilanca apstraktne umjetnosti u svijetue.

Pad burzovnih vrijednosti i trgovatkog prometa apstraktne umjetnosti.
Anti-apstraktna i anti-funkcionalisticka izlozba »Objekt« u Muzeju de-
korativnih umjetnosti u Parizu imala je znadajan odjek. Osjeéa se rezo-
nanca novih pojava — pop-arta, novog realizma, novih tendencija ...

umjetnost dodirnula je grubu zbilju vremenitosti,
kritike i usporedivosti. — Pi$uéi o izlozbi Georgesa
Mathieua profesor sa Sorbone A. Chastel nazvao ga
je u »Le Mondeu«, 1963, »Boldinijem na$eg vreme-
na«.? Ono od ¢ega se Mathieu bio zapjenio, u pole-
mici koja mi je ostala u sjetanju, nije, vjerujem,
bila toliko uvreda negativnog suda o njegovu sli-
karstvu, usporedenog npr. s nekim drugim oblikem
suvremena slikarstva, koliko uvreda usporedivosti,
pa cak i istovrijednosti, s jednom osobom iz tako
temeljito prezirane i najevropskije proglosti. — Po-
stavsi 1 sama povijest, vladarica jedino svoje vla-
stite proSlosti, apstraktna ¢e umjetnost morati da
pruzi ruku pomirnicu onima koje su joj na prije-
stolju prethodile.

Dok govorimo na razini opéenitosti, ¢ini nam se da
nam je jasno i da znamo o ¢emu govorimo; medu-
tim, pokusamo li bilo §to 5to se apstrakcije tice ana-
lizirati, uhvatit ¢emo se dilema koje nije posve je-
dnostavno rijesiti. Prije svega pitanje naziva: cd
moguc¢ih sintetskih naziva — apstraktna, nefigura-
tivna, konkretna umjetnost — opredjeljujemo se
za apstrakciju zbog snage sintetiziranja koju ona
ima kao globalan kulturno-povijesni termin, kao
ime fenomena i naziv vrijednosti, a ne samo kao
definicija pojma. A iz toga vidnog kuta ovaj put je
prvenstveno promatramo i o njoj govorimo. Medu-
tim, postoje za to i vazniji razlozi koje ¢emo sumi-
rati u dvije teze: jedna je dosta proSirena i ¢ak po-
pularna teza o »vjefnoj« apstrakciji kao konstanti
likovnog nasljeda, kao o jednom od dva osnovna
tipa likovnih znakova kojima se covjek izrazava ili
kojima komunicira. Prirodno se, dakle, »vjetna«
apstrakcija suprotstavlja svjetnoj« figuraciji, pa bi
u tom smislu i termin »snefiguracija« bio legalan i
upotrebljiv. Po toj bi tezi apstraktna umjetnost na-
Seg vijeka bila samo jedna faza u osciliranju izmedu
unutarnje slike svijeta i vanjske slike svijeta koju
pretpostavlja figurativan izraz. Danas c¢esto citi-
rana distinkciia V. Kandinskog izmedu »velikog
realizma« i »velike apstrakeije«, kao i sli¢an polari-
tet koji je nazna¢ivao Mondrian, kazuje nam kako
ta teza u osnovi nije bila strana ni utemeljiteljima
apstrakcije XX vijeka. Spomenimo i Delaunaya:
»Umjetnost je uvijek bila apstraktna, od samih svo-
jih pocetaka, i njeni prvi tisuégodisnji znakovi, ure-
zani ili naslikani, ostali su podjednako Zivi i neobja-
§njivi.«* Samo djelomi¢no potvrduje tu tezu Michel
Seuphor, budué¢i da mu nisu prihvatljive misli o ne-
koj prethistoriji apstrakcije, ali apstraktnim sma-
tra sve ono Sto je bez obzira na namjeru rezultiralo
nefigurativnim oblikom. »Jednom zauvijek nazivam

i

Giovanni Boldini, pomodni slikar s kraja proslog stoljeéa.
4

Rcbert Delaunay, »Cahiers«, Pariz 1957.
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ovdje apstraktnom svaku umjetnost, koja nema ni-
kakve sli¢nosti s videnom stvarnoscu, i koja ne pod-
sjeéa na nju, bila ta stvarnost polazna tacka za um-
jetnika ili ne. Svaka je ona umjetnost apstraktna, o
kojoj s pravom moZemo suditi jedino s obzirom na
harmoniju, kompoziciju i red ili s obzirom na dishar-
moniju, kontra-kompoziciju i nered, koji su smislje-
ni.«%> Medutim kriticar Dora Vallier iznijela je ne-
davno u jednoj inteligentno pisanoj knjizi® misao ko-
ja ne mora biti posve nova ali je izravna i jasna: svi
toboZe apstraktni izrazi proslosti — svedeni simboli,
semanti¢ki ispraznjene i dekorativne stilizacije, za-
brana figure u islamu — samo su sluéajne posljedice
raznorodnih smjeranja, krajnji proizvodi a ne pola-
ziSta, drugim rijetima, odreda slu¢ajevi u kojima ne
postoji svijest apstrahiranja. Isticanje obiljezja svje-
cnosti ¢ini nam se veoma vazno u tezi spomenutog
autora. Upravo to svjesno odricanje vidljive pojav-
nosti, s punom spoznajom uloge koju je pojavna
i figurativna komponenta igrala u konkretnom ev-
ropskom nasljedu, i trazenje suStinske zbiljnosti
slikarstva u oblicima izvan figurativnog reperto-
ara, svijest kidanja s poznatim i naslijedenim od-
rednicama likovnog izrazavanja i svijest iluministi-
¢ke vaznosti tog ¢ina u Sirem kulturnom i ljudskom
smislu, bilo bi presudno obiljezje apstrakcije dva-
desetog vijeka.

U smislu profirenja pojma apstrakcije najdalje je
otisao A. P. de Mandiargue koji u cjelokupnoj mo-
dernoj umjetnosti vidi pojavu odvajanja od pre-
dodzbi vanjskog svijeta kakve stvaraju ljudska cula
u normalnom stanju, $to je kao teznja i ideal slu-
zilo renesansnoj estetici, pa bi se, po njegovu mis-
ljenju, »moglo govoriti o apstrakeiji ¢ak i ako se
unutarnja kristalizacija provodi oslanjaju¢i se na
oblike posudene iz vanjskog svijeta, kao §to je obi-
¢no sluc¢aj kod nadrealista i kod predstavnika art
bruta i kod svih onih slikara koji su stvorili naviku
da najradije zaviruju pod kapu lubanje«’. Doista,
bez obzira na potetne motivacije ekspresionista, na
njihovo vracanje iskonskom i nagonskom, bez ob-
zira na nadrealistiCku poetiku utemeljenu na toku
podsvijesti 1 istraZivanje u¢inaka koje proizvodi éu-
dno, zatravljeno 1 apsurdno, lako je primijetiti kako
se apstrahiranje pojavne i konvencionalne cjelovi-
tosti javlja kao temeljna oznaka vizije, kao neza-
obilazna nuznost stila, kako je ono $to je u renesan-
snoj i ¢itavoj evropskoj umjetnosti bilo pravilo os-
talo samo izuzetak, a ono $to je bilo samo izuzetak
— udaljivanje od pojavnosti — postalo pravilo.

Michel Seuphor, »Apstraktna umjetnoste, Mladost, Zagreb 1959, str. 13
(prev. Radoslav Putar)
6

Dora Vallier, »L’Art abstrait«, LGF, Paris 1967.
T

André Pieyre de Mandiargues, »Abstrait-Concret«, XX Siecle, 28, 1967,
|-

el lisicki
apstraktna kompozicija
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Postoji 1li neka nepremostiva razdaljina izmedu,
npr., ranog Kandinskog i nadrealista Miroa, izmedu
Villona i Feiningera, izmedu Ernsta i Dubuffeta;
ili, upitajmo se drukéije: je li odsutnost prepoznat-
ljivog predmeta bas ono Sto ¢e prisno zbliziti Mon-
driana i Pollocka, Maljevi¢a i Vasarelyja?®
Priklanjajuéi se tako historijskom stanovistu i obu-
hvacéajuéi pogledom viSe od pola stoljeca kontinu-
iteta apstraktne likovne misli, hvataju¢i njene re-
lacije prema stanju u prijasnjim razdobljima i pre-
ma prijedlozima »totalne« umjetnosti koja preten-
dira da danas preuzme njenu avangardnu ulogu,
proklamirajuéi odumiranje umjetnosti u njenu po-
vijesnom obliku i funkeiji i njeno rastvaranje u ne-
opredmec¢enim djelatnostima Zivota, apstrakcija
nam se moze ukazati i kao grandiozno rastrojenje
jednog sistema oblika izgradivanog stoljetima, onaj
Matheieuov »rasap oblika« u kojem bi ¢itava mo-
derna umjetnost — s maticom apstraktne umjetno-
sti i manjim ili veé¢im kolovratima nadrealizma,
naivne umjetnosti, raznih konkretizama -— bila os-
lobadanje energije jedne strukture u raspadanju,
jednosmjerno nistavljenje a ne put u reinkarna-
ciji novih znakova.

Medutim, da bi se ovako radikalna i obuhvatna pret-
postavka provjerila, trebat ¢e nagomilati dovoljno
suprotnih iskustava s onu stranu procesa nistavlje-
nja, iza tatke koju on po vlastitoj logici — kao po-
nistenje sama sebe — mora prije ili kasnije dostié¢i.
Zasad vidimo u apstrakciji pojavu veoma Sirokog
historijsko-umjetnitkog znatenja koja rredstavlja
¢itavu jednu fazu povijesnog a ne imanentistickog
zivota oblika, mozda isto tako znacainu kas Sto su
to bile faze gotike, renesanse ili baroka. Njena
krajnja i najosobenija zamisao sastoji s2 u potpu-
nom napus$tanju konvencionalnih likova, u svojevr-
snom ikonoklazmu, i u iskoristavanju ogoljelih,
»pro¢iséenih« 1 fragmentiranih sredstava likovnog
govora, na kojima se imala ustrojiti i ontologija i je-
zi¢na sintaksa novih likovnih znakova. Granice te
pojave i njeno razvojno djelovanje ne nalaze se
samo u najuZem dohvatu njena misaonog proboja:
8

Iz naprijed spemenute publikacije navest ¢emo i miljenje Michela Ra-
gona: »Apstrakcija je wistinu jedan od najznadajnijih pokreta u umjet-
nosti XX stoljeéa ... Ona danas ima pedeset | sedam godina i nista ne
najavljuje njenu skoru smrt jer se uvijek cbnavlia, u nekim razdobljima
u lirizmu, danas u igri optickih fenomena, sutra mozda prilagodujuéi se
jednoj drugej arhitekturi. Nije rije¢ o nekoj %kali, jer su ikole efemerne.
Sa pedeset i sedam godina apstrakcije usporedimo dvije histerijske
godine fovizma, sedam godina kubizma, dvanaest godina militantnog
impresionizma ... Apstraktna umjetnost nije, kaZemo, %kola, ali ona
isto take nije ni stil, poput impresionizma, jer apstraktna umietnost
obuhvaéa sve stilove. Vidjeli smo je zaredom, ili u isto vrijeme, u
geometrijskom, ekspresionistickom, puristickom, dadaizirajuéem, sire-
alizirajucem, kubizirajucem, fovizirajuéem i &k impresionistickom izda-
nju, romanti¢no strogu, pompeznu, pompijersku, akademsku, protestnu,
rezigniranu, dekorativnu, kaligrafsku, muzikalisti¢ku, informalnu, tasi-
stitku, pejzazisti¢ku, naturalisticku, vagnerijansku, simbolicku, 1 tim
redom . . .« — »Perspectives de I'art abstraite, p. 75.

kao »primarni fenomen« apstrakcija je veoma sna-
Zzno uvjetovala i katalizirala sve ostale znatajnije
likovne pojave naSeg vremena, tako da ih u najSirem
smislu vlastitog pojma moze u sebe obuhvatiti. I
kao 5to je podvukla crtu ispod figurativnog naslje-
da cjelokupne — ne samo evropske — likovne um-
jetnosti, tako i gledista koja joj se danas suprot-
stavljaju i koja ¢e se moZda sutra sjediniti na nekoj
vlastito] poziciji njoj nasuprot nete moé¢i a da za
nju ne znaju, morat ¢e je drzati kao premisu za je-
dan jo$ uvijek hipoteti¢an zakljuéak.

S relativiziranjem znacenja apstraktnoga likovnog
jezika podudara se i klonuée stanovitog mesijani-
zma, te veoma izrazene odlike teorija najveéih pred-
stavnika ranije apstraktne umjetnosti. Istu ¢emo
pojavu zapaziti u arhitekturi potkraj pedesetih go-
dina, a u knjiZevnosti na prijelazu od egzistencija-
lizma i sartrovskog angaZmana k be3¢utnom snimku
stanja i stvari u »novom romanu«. Apstrakciju je
rodila i pokretala nada u istinitiju, bolju i ljudskiju
umjetnost. Moraliziranje Kandinskog, teozofija Pie-
ta Mondriana, misticizam Maljevi¢a, didaktika bau-
hausovaca, sve je to sadrzavalo viSe nego pozitivan
stav, bilo je oéitovanje vjere u poslanje nove um-
jetnosti da se svijet prosvijetli i promijeni. Cujmo
Arpa: »Gdje ulazi konkretna umjetnost, izlazi me-
lankolija, vukuéi svoje sive Skrinje ispunjene cr-
nim uzdasima.« I Georgesu Mathieuu, tome misz-
onom teoretiku lirske apstrakcije kojeg smo veé
spominjali, ¢inilo se jo$ uvijek da ¢e u znakove koje
naslika, privu¢ena magnetom stvaranja, uéi mo-
guca znacenja i zato su mu, kako nam odaie, za vri-
jeme njegovih prosvjetiteljskih skitnji »od Honolu-
lua do Jeruzalema« »brujale u uSima Budhine ri-
jeti: Kad dodeS na drugu obalu, prevedi i ostale.«?
Ali svakom svoja obala. Mislili su da nude stvari,
a ponudili su trazenje stvari; mjesto obale — pre-
vodenje. To je mozda neocjenjivo mnogo, ali to je
drugo. Na svaku iskrenu apstraktnu sliku doslo je
bezbroj obiénih stilizacija; na svako dobro rjeSenje
poteklo iz Skole u Weimaru, nepregledno sivilo
»funkcionalne« mimikrije. Upravo otuZno odzva-
njaju danas rije¢i onih koji, poput jednog Vasare-
lyja, obuzeti vlastitim izuméiéem, gluhi za sve §to
se veé zbilo, ponavljaju kako stvaraju »sretnu um-
jetnost« za »sretne ljude«, i kojeSta sliéno. — Ono
sto je bilo vjera i nada postalo je kod praznoslov-
ljivih nastavlja¢a puka demagogija.

Ne bi bilo razumno otvarati mirovinsku raspravu
oko nasljeda apstraktne umjetnosti jer je ona, u
neku ruku, preruSena i ponekad pokajana nasljed-
nica same sebe. Nastavlja se najizravnije u onom
ameri¢kom izdanku koji se pro¢uo posljednjih go-
dina, a koji je kriticar Clement Greeberg nazvao
»post-painterly abstraction«. To »nakon« valja pro-
9

Georges Mathieu, »Au-deld du tachismee, Julliard, Paris 1963, p. 132.
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tumadéiti kao oznaku u ameri¢koj situaciji, vrijeme
1 razvo] nakon generacije apstraktnih ekspresioni-
sta, Pollocka, de Kooniga, Klinea i drugih; ali valja
ga protumadciti i u apsolutnom smislu, kao nadilaze-
nje odredenih datosti i funkeija apstraktne slike.!?
Kontaminirana jednim »drugim«, nepodozrijeva-
nim znacenjem realizma, apstraktna slika, koja je
vet¢ s Pollockom bila postala »arena«, popriste o¢i-
tovanja nagona i kretnji u raSirenim okvirima gole-
mih formata, sad se odrice te subjektivizirane eg-
zistencijalne prostornosti, odrice se svakog sloze-
nijeg znaka za ratun pasivnih golemih povrsina je-
dnoliéne boje. Reifikacija boje provedena u ovih
pripadnika ameri¢ke nove apstrakcije, njen obezli-
¢en status, njena najjednostavnija i najpragmatskija
afirmacija, bez doradivanja rane apstrakeije, infor-
melovske materiénosti i dinamickih i sloZzenih struk-
tura lirske apstrakcije dokaz je posljednjeg procis-
cenja koje je dozivjela apstraktna slika na samoj
granici svojih konceptualnih i naprosto predmet-
nih moguénosti, oslobodena svakog iluzionizma, sva-
kog estetizma i svakog htijenja znakovne komuni-
kacije. Gola prisutnost boje, tupi zvuk pojedno-
stavnjenog oblika koji izbjegava primisli kompozi-
cije, pretpostavlja samo artikulaciju stvarnog pro-
stora okoline i priziva ¢ulnu potvrdu gledalaca.

Yves Klein i nekoliko drugih evropskih autora mogu
se usporediti s tim ameri¢kim umjetnicima, ali u
njih ne opazamo dosljednosti ni povezanosti jednog
kolektivnog kretanja ili skole.! Dok je u poznatim
1

Kriticar Salomon stavlja slikare Morrisa Louisa i Kennetha Nolenda na
¢elo toga slikarstva. — »Quattro pittori germinali«, predgover katalogu
americke izlozbe na 32. bijenalu u Veneciji, 1962. — Barbara Rose,
napretiv, vidi u nekim pripadnicima generacije »apstraktnog ekspresio-
nizma«, u Stillu, Newmanu i Rothkou, zacetnike i predstavnike ove struje
suvremenog americ¢kog slikarstva, — B. Rose, »American Art since
1900«, Hudson and Thames, London 1967, p. 192.

Medutim, bilo je poku$aja v tom smjeru. Novu apstrakciju kac pravac
pokusao je lansirati Ude Kultermann 1960. v Gradskom muzeju u Le-
verkusenu jednom izlozbom pod nazivom »Monckromen Malerei«, na
kajoj je izlofio djela Castellanija, Dorazija, Kleina, Manzonija, Uckera,
itd. Zajedni¢ke odlike zastupljenih slikara Kultermann je ovako utvrdio:
»Boja je materijalizirani senzibilitet, stanje pramaterije, sredstvo osle
badanja fovjeka od stega materijalnog svijeta. Slike &ne jedine boje;
crveno, bijelo, crno, #uto i plavo diste su i neprestano djeluju. Boja je
u isto vrijeme medij jednog novog osjeéanja prostora, koji, za razliku
od opticke prostorne iluzije, pokuSava stvoriti totalnu — tj. savrienu
prostornu imaginaciju. |z vlastite ogranicenosti prostorne su vrijednosti
stupile u stadij u kojem moze biti doZivljena njihova svechuhvatna re-
alnost. Kod svih tih novih misli, djela i planova posrijedi su posljedice

spoznaje i oblici ostvarenja jedne nove istine. — Glavna je postavka
umjetnika, dakle, vlastiti — pomoéu umjetni¢ke imaginacije iznad cisto
mehanickog uzdignuti — pokret slike, koji pomaZe stvaranje vlastitog

prostora slike 3to obuhvada | sama gledaoca. Taj prostor slike nema
vide nita zajedni¢ko s prostornom dubinom, a ima naprotiv s prostor-
nim aktivitetom, pa €ak i s prostornom agresivnodéu; on se krece
prema gledaocu uvlafedi ga U naizmjenitnu igru koja pretpostavlja
aktivnost i slike i gledaoca. Onaj koji to prihvada postaje dio jednog
pokrenutog polja sila.« — lzvadak iz predgovora katalogu spomenute
izlozbe. Citirano prema: Jiirgen Claus, »Kunst Heute«, Rowohlt, Ham-
burg 1965, s. 104,
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slikama koje su nastale otiskivanjem tijela prekri-
venih bojom Klein dao samo jo$ jednu criginalnu
ilustraciju slikarstva akcije koje je teZilo egzisten-
cijalnom potvrdivanju subjekta, umjetnika, u je-
dnobojnim je slikama na novom putu; ne nastoji
afirmirati subjekt veé¢ pokazati jedno stanje boje i
omoguciti odreden odnos prema njoj. Njegovi je-
dnobojni ekrani nalaze se na pola puta izmedu Ma-
ljeviéeve posvemasnje supremacije osjetanja, nje-
gova bijelog kvadrata na bijeloj podlozi, i tvrde,
nepodslikane povr$ine »polja boje« (color-field)
predstavnika americ¢ke nove apstrakeije.

Lucio Fontana takoder je pridonio na vlastiti na¢in
prevladavanju klasi¢nog apstraktistickog koncepta.
Kako je prije viSe od dvadeset godina doSao do uv-
jerenja da su tradicionalne estetske kategorije slike
i skulpture prezivjele, kao Zanrovi i kao oblici li-
kovnog izrazavanja, Fontana je iskuSavao mogu-
¢nosti sinteze oblika i geste, jednobojne slikane po-
vriine 1 oStrih zareza na platnu ili rupa koje otva-
raju prostor iza slike. Njegov »spacijalizam« dove-
den je do najdalje tacke u zatvorenom, trodimenzi-
onalnom potpuno bijelom prostoru, u kojem se pro-
storna nadrazenost ¢ula javlja kao jedini zalog os-
tvarenja, zalog susreta stvaraoca i posjetioca.
Ideologija optitke umjetnosti koja se, zahvaljujuéi
pokretu »Nova tendencija«, uspjesno razvija i u
nasoj sredini, njene teorije o drustvenom angazi-
ranju i o timskom radu, njen esteticki scijentizam
i sve nametljivije posizanje za sredstvima suvre-
mene tehnologije, neée nam sakriti ¢injenicu da su
njene veze s apstrakcijom geometrijskog i konstruk-
tivistiékog tipa veoma bliske. Izmedu geometrijske
apstrakcije 1 ove postapstraktne opticke umjetnosti
nasao bi se isti onaj odnos koji smo utvrdili izmedu
klasi¢ne apstraktne slike i slike koja se javlja kao
ekran boje ili minimalan odnos boje. Proces razvoja
isao je od iluzionizma realizmu; od geometrijskog
znaka koji se glasio svojom »nutarnjom zvuénoscu«
u skladu s potrebama »nutarnje nuZnostix, izaziva-
nju sirovih opti¢ckih fenomena koji se primaju i
troSe na razini mreznice. Uvodenje stvarnog po-
kreta u nekadasnje djelo od kojega je preostao sa-
mo mehanizam za stimuliranje opti¢kih likova, sve
dok se ne prijedu granice i ne zade u podrucje svo-
jevrsnog mehanit¢kog baleta, mijenja situaciju fi-
zitki, mijenja je predmetno, ali je joS uvijek pro-
duzava estetski.

Apstrakeija, dakle, nije prestala niti je povijesno
obezvrijedena. Mislimo, naprotiv, da tek pocinje
vrijeme njene istinske slave u povijesti likovne mi-
sli i likovnog umijeéa. A Sto dalje, znat ¢e se sve
viSe i o njenu posrednom nasljedu u umjetnosti
koja danas tek utvrduje svoja polazita pozivajuéi
se na njenu realisticku protutezu, na zamisao rea-

lizma koji viSe nikad ne moZe biti onaj stari pred-
apstraktni realizam, koji ostaje u najdubljem smi-
slu obiljeZen ikonoklazmom apstraktne poetike, pa
bogatiji za to iskustvo, za bezbroj iskustava i bez-
broj zamisli koje su se nagomilale u svim njenim
slojevima, moze udariti osnove jednog likovnog idi-
oma kojega mi mozemo biti kroni¢ari ali ne i histo-
ricari. S druge strane, iz mnogostrukih iskustava
razdoblja koje obiljezava apstrakcija potekle su i
misli koje, doslovno primjenjivane, sluze kao oru-
Zje kojim se ona nadvladava: umjetnost kao tip po-
nasanja, kao proizvodnja nepovezanih i nesistema-
tiziranih likovnih predmeta ili ta utopijska »to-
talna« umjetnost utkana u osnove ljudskog Zivota,
dovedena na sve putove ljudskog kretanja, dadu
se jednim jedinim suZenjem lete objektiva svesti
na recenicu Vasilija Kandinskog: »Sve je dopu-
Steno.«

Dodajmo jos jedan postskriptum za nasu perifernu
situaciju.

Tako su pripadnici moderne dvadesetih godina znali
i culi za apstrakciju, iako Kandinskog citira Goren-
tevi¢ a prevodi Mihajlo Petrov, iako Bijeli¢ slika
» Apstraktni predeo« 1920, sve je to bilo napusteno
i zaboravljeno tako da ¢e se sudionicima posljed-
njeg naSeg modernizma, onog u Sestom desetljecu,
¢initi da su oni prvi koje je u nasim stranama pro-
svijetlila ideja o duhovnosti umjetnosti. Ali neos-
porno je i to da je svjesno iskoristavanje tih ideja
i primjena na njima zasnovanih likovnih programa
¢injenica u nas mlada od dva decenija, da izmedu
modernizma dvadesetih godina i modernizma pede-
setih godina postoji debela izolacija prijeratnog i
socrealistickog razdoblja, tako da je na potpuno ne-
pripremljenu tlu, u ciglih deset godina, palo sjeme
i dozrio plod; izmedu 1951. godine — kada je osno-
vana grupa Exat — i 1961. — kad je odrzan Prvi
trijenale likovnih umjetnosti u Beogradu — ap-
straktna je umjetnost na nasem tlu ponovila vla-
stitu genezu koja je u Evropi trajala veé pola sto-
ljeéa 1 u istom c¢asu iSla zavrSetku svoje klasi¢ne
faze. U povodu Trijenala ¢uo se i u nas prvi glas
optuzbe protiv »akademiziranja« apstrakcije'?, tako
da je ona ovdje u isto vrijeme kad i u svijetu po-
¢ela gubiti aureolu najnaprednije likovne misli, a
da, zapravo, nije imala dovoljno vremena izvrsiti
u potpunosti dezagregaciju figurativnog likovnog
izraza, kao §to nije imala dovoljno vremena izvr-
§iti svoju drustvenu misiju udarajuéi trajnije te-
melje novom ukusu publike. Njen tako nagao pro-
dor u nase likovne sredine i njen prerani uzmak,
koji bismo na &irem planu mogli razabrati izmedu

12

Lazar Trifunovi¢, »Od revolucionarne do gradanske umetnostic, NIN,
11. VI 1961, str. 7.
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Drugog 1 Trecteg trijenala (1964—1967), poticao je
stvaranje hibridnih i dvoznacenih stilskih situacija,
mukotrpne sinteze »vremena« i »tla« u kojima po-
novo prepoznajemo djelovanje one odrednice peri-
fernih kultura poput ovih nasih jugoslavenskih, ko-
ju smo jednom drugom prilikom nazvali »perifer-
nim fenomenome«. Ne bismo se iznenadili ako bas
u tim dvoznaénim stilskim situacijama historicéar
nase umjetnosti ovog razdoblja prepozna neke od
najdragocjenijih vrijednosti.

Potpunije o¢itovanje djelatnih sila toga novog tre-
nutka likovnih umjetnosti u nas jo§ uvijek pred-
stoji. Posljedice ubrzana razvoja posljednja dva de-
cenija i neprekidan pritisak ideja iz zasi¢enijih, ur-
baniziranijih i bogatijih sredina ¢ine likovnu um-
jetnost u nas veoma labilnom, izmedu iskuSenja
zatvaranja i1 napasti provincijskog povodenja za
uzorima koji na svjetskoj pozornici blistaju mnogo
manje vremena nego Sto umjetnici ostaju na vidiku
naSe publike. Ali ako danas bar moZzemo konstati-
rati odsutnost svih zabrana i slobodan opticaj svih
ideja koje u ovoj sredini i u ovom Casu mogu racu-
nati s hilo kakvim drustvenim odjekom, onda za-
slugu za to valja pripisati napretku koii se zbivao
velikim dijelom u znaku apstrakecije; valja pripisati
generaciji koja je njome nepovratno obiljeZena, a
kako je ona jo$§ uvijek tu, prisutna, Ziva, u punoj
snazi, valja joj omoguéiti drustveni i psiholoski pro-
stor razvoja i preobraZavanja, ne ucjenjujuci je i
ne obeshrabrujuéi je prijedlozima koji su c¢esto
svjeZi i motivirani, ali i nerijetko mutni i pozerski.






