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pariz-pariz
1937 - 1957.

Centre Georges Pompidou, svibanj—studeni 1981.

Nakon izlozbi Pariz-New York, Pariz-Berlin i Pa-
riz-Moskva, napokon — »Pariz sam sa sobom«: ri-
je¢ je o izlozbi Pariz-Pariz kao pothvatu prezenti-
ranja i umnogome preispitivanja cijelog komplek-
sa zbivanja ne samo u likovnoj umjetnosti nego i
cjelokupnoj kulturi toga velikog sredi$ta u razdo-
blju izmedu 1937. i 1957. godine. Kritika je dosad
u mnogo navrata i najée$ée sa mnostvom razloz-
nih opaski poku$avala proniknuti u pravu nakanu
ovog tipa izloZzbi koje je, zapravo, zasnovao Pon-
tus Hulten i kojih je polazni cilj bio da se uz po-
moc¢ uspostavljanja »osovina« s drugim vodeéim
sredi§tima povrati i iznova udévrsti donekle polju-
ljani kulturni prestiz Pariza. Iako se to ponasanje
bez sumnje kosilo s danas poZeljnim nastojanji-
ma k decentralizaciji i demetropolizaciji umjetnic¢-
kog Zivota, valja istini za volju istaci da su sve te vi-
$e ili manje osporavane izlozbe u Centru Georges
Pompidou uvijek bile iznimno bogate umjetni¢kim
sadrzajima i vrlo poticajne za kriticka razmatra-
nja, pa bi stoga bilo krajnje neoprezno ignorirati
materijal §to su ga one okupile i predstavile. Nije
drukéije ni s izlozbom Pariz-Pariz: mozda viSe od
svih prethodnih, na njenu zamisao, njen sastav i
njenu realizaciju srutile su se gotovo bezbrojne
primjedbe, i izvan Francuske i u samom Parizu,
u njemu opet od razli¢itih krugova, u rasponu od
Art Pressa do Cimaisea, gdje su na primjer Michel
Ragon i Jean-Robert Arnaud objavili pravi pam-
flet protiv Germaina Viattea i ostalih organizato-
ra izlozbe. Kad se znaju sve te nacelne, a jo$
viSe subjektivne pobude tih konfrontacija, postaje
jasno da danas — nekoliko mjeseci nakon $to je
izlozba Pariz-Pariz zatvorena — makar mi nema-
mo razloga baviti se pitanjima izvan samih umjet-
ni¢kih podruéja: kao $to je rekla Catherine Mil-
let, svatko je na ovoj velikoj smotri mogao iza-
brati neki svoj »mali Pariz-Pariz«. Rukovoden ti-
me opredjeljujem se za tri zasebne teme, ostav-
ljajuéi po strani niz drugih podjednako izazovnih
oblasti jer mi za osvrt na njih u ovom trenutku
nedostaje interesa, afiniteta i ma Zalost prije sve-
ga dovoljno znanja.

Informel prije nastanka termina: ulazak u drugo
stanje djela

Veliki dozivljaj i veliko iskustvo jest danas susret
s ranim djelima informela i lirske apstrakcije (ter-
min u ovom momentu i ovom slu¢aju nije bitan),
djelima nastalim negdje izmedu 1942. i 1950, da-
kle prije nego $to su formulirana prva teorijska
i poeticka tumacenja tih pojava §to ih iznose Ta-
pié u sastavu izlozbe Signifiants de ['informel
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1951. i u tekstu Un Art autre 1952. ili Mathieu u
tekstu Esquisse d'une embryologie de signes, ta-
koder iz 1951. Rije¢ je o Fautrierovom ciklusu Les
Otages, o Wolsovim crtezima i slikama iz 1945—
1947, o Dubuffetovim ciklusima Mirobolus, Ma-
cadam et Cie i Corps des dames, dakle cijeloj toj
produkeiji koja je svojedobno prosla kroz gale-
riju René Drouin i zaista udarila temelje jednog
drugog i drukéijeg shvadanja umjetnosti ne samo

u pariskim nego i u evropskim vidicima ranoga
poslijeratnog razdoblja. Isti se dojam d¢ita danas
i u skulpturama Giacomettija nastalim izmedu
1945. i 1950, bez obzira na razlike koje u tom pri-
mjeru proizlaze iz naravi samog medija. U kriti¢-
kim i historijsko-umjetni¢kim generalizacijama
koje su neizbjeino nastupile kad se Zeljela uoditi
su$tina te rane poslijeratne umjetnosti istaknuti
su u prvi plan momenti radnog procesa (brzina iz
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vodenja, uloga materije i dr.) ili momenti opdeg
psiholoskog i filozofskog karaktera (duhovno sta-
nje otudenja, korespondencije s fenomenologijom
i egzistencijalizmom i dr.), §to je ¢esto vodilo za-
kljuécima u kojima su sasvim specifi¢ne pozicije
pojedinih autora bile prekrivene zajedni¢kim je-
zickim i idejnim osobinama cijelog pokreta. Ne-
ma, dakako, dvojbe da rana poslijeratna umjet-
nost nosi ta obiljeZja jednog poriva nadindividu-
alne reakcije na sve ono §to su ¢ovjek kao jedin-
ka i drustvo kao cjelina iskusili u vrijeme velike

svjetske kataklizme i u godinama $to je nepo-
sredno slijede; nema, takoder, sumnje da se ota-
da i nadin shvacanja umjetnosti globalno izmije-
nio i da su toj izmjeni pridonijeli mnogobrojni
autori sasvim nezavisno jedni od drugih, u poseb-
nim uvjetima kulturnih sredina u kojima su dje-
lovali. Ipak, nakon $to je posljednjih godina de-
taljno istrazena i ¢esto vrlo precizno protumacena
ta slozena duhovna klima (dakle, mnogo vise nego
jedan umjetnicki pravac), $to se pojednostavnjeno
naziva epohom informela, vrijedi jo§ jednom okre-
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nuti se makar saZzetom Citanju djela pionira da bi
se pokusalo vidjeti kako se njihov poloZaj danas
reflektira u cjelini tih povijesnih zbivanja.

Radikalni stav Argana, po kojemu »informel Zeli
da umjetnicko djelo kao apsolutna prisutnost bu-
de citavo od iskustva u éinu, evociranja sjecanja
i bez zalaganja za buducnost«, i po kojemu je to
»Cistl ¢in egzistencije, slobodan od svake intencio-
nalnosti i od svake refleksije a posteriori«, dakle
stav §to implicira izrazitu ne-semanti¢nost i ne-
-ikoni¢nost slike u informelu, ¢ini se kao zaklju-
¢ak $to mimoilazi fakticko stanje ranog stadija
toga pokreta za koji je prije karakteristi¢na pre-
kvalifikacija nego potpuno dokidanje znacenjske
mogucnosti izrazajnog jezika. Informel pionira
prevladava simplificiranu antitezu figurativno —
ne-figurativno, koja traje kao posljedica ne toli-
ko umjetnicke koliko ideoloske polarizacije na
planu realizam—formalizam, $to u to vrijeme ni-
je zaobisla ¢ak ni pariski kulturni ambijent. Umje-
sto, dakle, da se distingvira po obiljezjima isklju-
¢ive prisutnosti ili odsutnosti znaka i znacenja u
slici, rani informel zasniva se na osjecanju dru-
gog stanja slike: slika nastaje kao trenutni ¢&in i
izravnim izvr$enjem radnje slikanja, zbog &ega u
prvi plan izbija konkretno zbivanje materije u ko-
joj se taj ¢in izvrSava, a osobina matenije i jest u
tome $to je sposobna da u svoje tkivo upravo
upije najosjetljivije treptaje ljudske psihe koja ni-
je saCinjena jedino od trenutnih impulsa nego i
od evociranih sjec¢anja, pa ¢ak i od mogudih slut-
nji predstojeceg vremena. Djelo ranog informela
postaje time organizam koji u sebi saZima znat-
no duze vremenske raspone nego $to je sam tre-
nutak egzistencije »ovdje i sada«: otud se u tom
djelu rada jezgra intencionalnosti kojom ono odr-
Zava komunikacionu sponu s vanjskim svijetom i
po kojoj ono upravo i ¢uva svoje mjesto u proce-
sima spoznavanja i razumijevanja toga svijeta, a
zna se da je tome evropska umjetnost tezila u to-
ku svoje cjelokupne povijesti. Izravni uvid u dje-
la pionira informela vodi nas danas ovom za-
klju¢ku: usprkos uvjetima krajnje depresije u ko-
ju ih tjeraju egzistencijalne i socijalne prilike, ti
se umjetnici ne zadovoljavaju time da iz sebe iz-
bace samo jedan krik trenutnog protesta, nego na-
protiv artikulir aju svoj govor u izricaje koji se za-
snivaju na uvazavanju povijesnog iskustva i time
ne gube osobinu »svrhovitosti«, inafe svojstvene
evropskoj misaonoj tradiciji.

Kad se danas vide slike ciklusa Taoci iz 1942—
1945, postaje evidentno da Haftmann nije imao ni-
malo pravo §to je Fautriera shvatio kao slikara »li-
jepe, osjecajne, ali veoma male melodije«: Taoci

su, naprotiv, kao $to je pisao Argan slijedeéi dav-
nu misao Malrauxa, »jedna od najveé¢ih poema Po-
kretu otporac«; $tovise, to je pravo »slikarstvo mu-
¢nine«, u smislu koji odgovara tom raspoloZenju
izrazenom u Sartreovu poznatom literarnom dje-
lu. U jezickom pogledu, Fautrier potiskuje postku-
bisticko iskustvo slikara nove francuske tradicije,
on otvara prostor za me$to kasniji prodor infor-
mela kao evropskog pokreta i u tome je sadrzana
prijelomna uloga kulturnog doprinosa toga umjet-
nika. Ali ta jezicka novost nije 1 bitna osobina nje-
gova slikarstva: Fautrier u ciklusu Taoci (kao u-
ostalom i u prethodnim i u kasnijim djelima) ni-
je bio apstraktni slikar, njegova je slika zaista iko-
ni¢ka i semantic¢ka, $to bi mozda vodilo zakljuc-
ku o prijelaznom karakteru njegove pozicije u od-
nosu na neki »¢isti«, sasvim neintencionalni mo-
del slike u informelu. No nipo$to nije rije¢ o to-
me: nedvojbena tematska ¢itljivost Taoca (glave
i trupla, dakako lisena svakog opisa, ali ipak pre-
poznatljiva u osnovnim konfiguracijama) ne spre-
¢ava umjetnika da dosegne ono nuzno drugo sta-
nje djela, stanje u kojem se vi$e ne njeguje piktu-
ralna i plastitka estetika nego je cilj umjetnikove
teZznje u tome da uz pomoé krajnje osjetljivosti
materije razotkriva vlastitu egzistencijalnu bol
upucujuéi na ono dramati¢no stanje u kojem je
impuls »Zivljenja« sveden na gotovo primarni im-
puls »postojanja«. Zato nije nimalo slucajno $to
Fautrier poseie za metaforom »taoca«: to je Zrt-
va koja je jo$ ziva ali ¢&iji je Zivot fakticki dokraj-
¢en, to je — refeno filozofskim rje¢nikom tada
aktualnog egzistencijalizma — bice na izravnom
putu prelaska u ne-bide. No taj prelazak iz bica u
ne-bice nema kod Fautniera metafizi¢ki razlog,
uvjetovan je, StoviSe, povijesnim okolnostima i
svjedo¢i o spoznaji toga umjetnika da je globalna
kriza ljudskog stanja izazvana prije svega krizom
povijesne stvarnosti, a tek onda krizom same
ljudske narawi.

Za Wolsa, daljnjeg velikog predstavnika slikarst-
va ranih poslijeratnih godina, drama postojanja
viSe nema taj povijesni razlog nego sve viSe pre-
lazi u krajnje intimno osjecanje neusuglasenosti
pojedinca s okolnim svijetom: na jednom mjestu
Wols sebe naziva »mikrobome«, on vise ne vidi ni-
kakvu moguénost efektivne intervencije, i jedino
§to mu preostaje jest samorazarajuca ispovijest
izrazena u golom tkivu boje-materije na plohi sli-
ke. Kad se danas pazljivije gledaju, Wolsove slike
takoder nisu dokraja apstraktne: u njima se iz
same te boje-materije pojavljuju neka neodredena
i nedefinirana obli¢ja (niposto oblici), pa se i kod
njega, kao i kod Fautriera, moZe govoriti o stano-
vitoj intencionalnosti slikarskog znaka. Haftmann,
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koji za Wolsovo djelo inac¢e ima veliko razumije-
vanje, upozorava na »pomaljanja nekog rasplinu-
tog lica, bez kontura«, podsje¢anja na neke »stra-
viéne, gnojne rane«, pri ¢emu odmah skrece paz-
nju na to da ove slike-autoportreti niposto ne da-
ju »lik samog slikara vec su otisci njegova dusev-
nog stanja«. Kao i za ostale slikare ranog infor-
mela, materija je i za Wolsa ona krajnje osjetljiva
membrana u koju se utiskuju drhtaji svijesti ili,
u njegovu slucaju, reakcije stanja na samoj grani-
ci te svijesti i domene ne-svijesti. Takva se raspo-
lozenja najdirektnije odituju u pani¢nom ali ujed-
no i blagom grafizmu §to ga ruka u odsutnosti
kontrole no bez izvanjskog gnjeva i bijesa unosi u
mekano tikvo paste. Taj Wolsov grafizam nikada
ne prerasta u potez, pogotovo ne u gestu kakva se
moze izvrsiti na podlozi platna: jer, za njega to
platno nije neka neutralna fizicka podloga, ono
je gotovo organska tvar, $tovise, ono se poisto-
vjecuje s organikom njegove vlastite koze, Sto je
naslutio Argan kad napominje da Wolsovo slika-
nje podsjeca na postupak tetoviranja, s nakanom
umjetnika da »samog sebe uéini $to osjetljivijim
na dodire sa svijetom, unato¢ tome §to zna da mu
taj dodir moZe nanijeti neizdrZivu bol«. Za razliku
od drugih ukletih umjetnika koje je slikanje mo-
glo lijeciti od egzistencijalne depresije, Wolsa je
slikanje sve viSe tjeralo u nenadoknadiv gubitak

vitalnih energija: poslije svake slike, ¢ak i poslije
svakog i najmanjeg crteza, on je bio fizi¢ki i psi-
hicki sve dscrpljeniji, i za njega nije bilo drugog
ishoda do neizbjeinog dolaska do mjesta gdje se
istodobno odigrao kraj slikanja i kraj zivljenja.

Dubuffet je od svih pionira ranog informela naj-
vise ikoni¢ki, ¢ak u pojedinim ciklusima i izrazi-
to figurativni slikar, a ipak je upravo kod njega
Tapié nasao najvise povoda za svoju tezu o in-
formelu kao drugoj umjetnosti. Nije, dakle, spor-
u prisutnosti ili odsutnosti predmeta (sizea) u
strukturi slike: Dubuffet radi portrete sasvim od-
redenih licnosti (iako, dakako, bez namjere da ih
vierno prikaze), on radi Zenske aktove (ciklus
Corps des dames) i pejzaze (ciklus Sols et terrains
i Terres radieuses), $to su sve zapravo tipiéni Zan-
rovi klasi¢noga evropskog slikarstva, a ipak nitko
drugi nego on opovrgao je ne samo kodove tih
zanrova nego je i doveo u pitanje prirodu umjet-
nosti u kompleksu gréko-rimskog estetskog naslje-
da. On je to mogao uéiniti zbog toga $to je manje
od svih drugih imao obzira prema veli¢ini tog na-
sljeda: jer, ako vise ne vjeruju u estetiku klasi¢ne
umjetnosti, Fautrier i Wols ipak vjeruju u njezi-
nu etiku, i zato u njihovu djelu nema ni traga iro-
niji i paradoksu, pogotovo ne humoru i igri. I
dok su oni umjetnici tragi¢nog osjecanja svijeta,
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Dubuffet je skeptik za kojega umjetnost ne smi-
je posjedovati nikakvu pateti¢nu crtu, a ponajma-
nje crtu osobnog razgolidavanja. Suprotno tome,
umjetnost je izrazajno podrucje koje umjetniku
dopusta mogucnosti bezbrojnih prekoracenja nor-
mi i pravila, pa je stoga razumljivo §to je on u
to vrijeme, dakle izmedu 1945. i 1950, dokaze za
to prekoraéenje traZio u upotrebi ne-likovnih i ne-
-pikturalnih materijala kojima je bez ikakva okli-
jevanja priznavao isti legitimitet kao i svim drugim
umjetnickim sredstvima. Primjetno je da barata-
nje tim novim materijalima iznosi na vidjelo mno-
stvo evokativnih prizora: u konkretnim tekstura-
ma pijeska, asfalta, pigmenta i dr. mije$aju se pri-
kazi figura i figurina s naslagama gustim poput
‘nekoga geoloski drevnog tla, gledana izbliza tijela
tih figura imaju povrinu gotovo istovjetnu po-
vriini zemljine kore, a mnogobrojni neidentificira-
ni tragovi, ogrebotine, zapisi i znakovi svjedoce o
tome da je vrijeme tih slika gotovo beskrajno dugo
i ¢esto nije lako utvrditi kada su i kako ta dje-
la mogla biti napravljena. Dilemu izaziva ¢ak i to
jesu li te slike rezultat profesionalnog iskustva ili
su plod nekih izvanumjetni¢kih nakana: ¢ak i ako
imamo na umu da su nastale od nedvojbeno veli-
kog umjetnika, Dubuffetove se slike ne namedu
aurom remek-djela i, kad ne bismo znali njihovu
intenciju, rekli bismo da ih samo neznatni pomak

dijeli od akcidentnih produkata puc¢ke umjetno-
sti, crteZa djece ili mentalno inhibiranih osoba.
»U skeptickoj Dubuffetovoj perspektivi — zapaza
Argan — toliko slavljena evropska kultura samo
je jedan fenomen u bezgrani¢noj fenomenologiji
kulturne antropologije.«

Trajanje konstruktivnog: od staticne slike do
pokretnog objekta

Cesti navodi da se informel javlja kao izravna pro-
tuteza geometrijskoj apstrakciji, na ¢emu izme-
du ostalih inzistira i Mathieu kad u knjizi Au-dela
du Tachisme cijelo jedno poglavlje posvecuje »an-
tigeometrijskoj ofenzivi«, pone$to su jednostrani
i ishitreni. Jer, nedvojbeno je da informel ima
svoje duboke, povijesne i egzistencijalne razloge
nastajanja i nije (ili nije prvenstveno) polemika
protiv jedne njemu, istina, umnogome suprotne vr-
ste umjetnosti. S druge strane, umjetnost uteme-
ljena na naéelu geometrijske forme posjeduje svo-
ju vrlo stabilnu liniju koja se izmedu 1937. i 1956.
pokazala sposobnom da se iznutra obnavlja, bez
obzira na to je li se u nekom momentu toga po-
vijesnog razdoblja ta linija nalazila u matici ili
na periferiji problematskih zbivanja. Mentalitet
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koji se moze smatrati dominantnim u pariskom
umjetnickom ambijentu nipo$to nije pogodovao
Sirenju racionalistickog krila apstrakcije, ali us-
prkos cesto marginalnom polozaju to je krilo u
Parizu u toku vremena utemeljilo jedno od svo-
jih internacionalnih sredi$ta. Jo§ na pocetku 30-ih
godina, kad socijalne i politi¢cke prilike uvjetuju
slabljenje prvobitnih izvora konstruktivisticke u-
mjetnosti u Sovjetskom Savezu, Njemackoj i Ni-
zozemskoj, pojedini pioniri toga pokreta nalaze
utoc¢iste u kozmopolitskoj kulturnoj klimi Pari-
za djelujudi u tiSini ali i neometano u svome os-
novnom opredjeljenju. Pariz, dakako, nije za pri-
padnike konstruktivizma posve adekvatna sredi-
na, oni u njemu ne mogu razvijati svoju ideolo$ku
debatu i moraju pristati na to da budu nosioci je-
dne od niza umjetni¢kih tendencija u danom kul-
turnom i trziSnom kontekstu, no i to pogoduje odr-
zavanju njihova radnog kontinuiteta, $to ée s vre-
menom pridonijeti izgradivanju ili bar upotpunja-
vanju znadajnih individualnih opusa. Kad se da-
nas Cita Seuphorova kronika aktivnosti grupe um-
jetnika okupljenih oko ¢asopisa Cercle et Carré
iz 1930, i kad se prati povijest grupe Abstraction-
-Création u toku 1931—1936, vide se sve teskode
kroz koje se u Parizu probijalo to shva¢anje um-
jetnosti, a ipak valja uo¢iti da su u tom krugu i
u tom gradu u 30-im godinama djelovale li¢no-
sti poput Mondriana, Kandinskog, Arpa, Sophie
Tauber-Arp, Vantongerlooa, Pevsnera, Kupke, Hé-
liona, Herbina, Freundlicha, Domele i dr., da se
ovdje spomenu samo najpoznatija imena.

U godinama neposredno nakon drugoga svjetskog
rata pripadnici geometrijskog krila apstraktne
umjetnosti okupljaju se u Salonu des Réalités
nouvelles koji je, zapravo, nastavak djelovanja
grupe Abstraction-Création. Ideja koja udruzuje
te autore jest ideja apstraktne, odnosno konkret-
ne umjetnosti (art abstrait, art non figuratif, art
concret, constructivisme — kako stoji u propozi-
cijama Salona), a u tom povijesnom trenutku ja-
sno je da opredjeljenje za nasljede neoplasticisti-
¢ke, konkretisticke i konstruktivisticke avangar-
de nije samo jezi¢ki nego je i kulturni i ideolos-
ki izbor. Vrijeme izmedu 1946. i 1950. u Parizu je
vrijeme naglog intenziviranja umjetni¢kog Zivota,
vrijeme mnogih polarizacija (pri ¢emu se, istina
nakratko, pojavio i krug pristasa socijalistickog
realizma), to je vrijeme otvaranja niza galerija,
konfrontacija kriti¢ara i dr., $to je sve uvjetovalo
da pripadnici geometrijskog krila apstrakcije na-
stupaju kao vise ili manje kompaktna umjetni¢-
ka tendencija. Salon des Réalités nouvelles pos-
taje njezina godi$nja izlozba internacionalnog sa-
stava sudionika (zna se da su na Salonu 1952. na

poziv organizatora sudjelovali exatovci Picelj, Sr-
nec i Rasica, dakle godinu dana prije nego $to ce
zajedno s Kristlom prirediti svoje povijesne izlo-
zbe u Zagrebu i Beogradu 1953); jo§ 1944. izloZ
bom Vasarelyja otvara se Galerija Denise René,
koja ce prakti¢no sve do danas ostati sjediStem
umjetnika te orijentacije; Galerija René Drouin,
u kojoj su svoje prve nastupe imali svi veliki pio-
niri informela, prireduje 1945. izlozbu Art con-
cret; u povodu izlozbe Premiers Maitres de lart
abstrait u Galeriji Maeght izlazi danas klasi¢no (i
u Zagrebu 1959. prevedeno) djelo Michela Seu-
phora L'art abstrait, ses origines, ses premiers ma-
itres, a iste godine Auguste Herbin objavljuje knji-
gu L'art nonfiguratif, non objectif, kljuéni teorij-
ski spis poslijeratne geometrijske apstrakcije. U
1950. godini, kad se pokrede Easopis Architecture
d'aujourd’hui Andréa Bloca i osniva Atelijer ap-
straktne umjetnosti Jeana Dewasnea i Edgara Pil-
leta, ta tendencija ide k svom apogeju, §to odmah
izaziva reakciju kriticara koji u geometrijskoj ap-
strakciji vide simptome novog akademizma. To je
bio predmet rasprave $to ju je svojim pamfletom
L’Art abstrait est-il un academisme? pokrenuo
Charles Estienne, i taj ¢e njegov napad — unatoé
isto tako Zestokim obranama Léona Deganda — u-
mnogome obiljeziti daljnja zbivanja u kompleksu
apstraktne umjetnosti u Parizu poslije 1950. go-
dine.

Kad se danas na izlozbi Pariz-Pariz razmatraju
sva ta zbivanja u podru¢ju geometrijske apstrak-
cije ranog poslijeratnog perioda, postaje evident-
no da se jedna li¢nost izrazito izdvaja — to je
Herbin, bitan za to vrijeme ne samo kao slikar ne-
go i kao organizator i kao teoreti¢ar, pisac spo-
menute knjige L'art non figuratif, non objectif.
Herbin je iskustvo kubisticke dekompozicije bio
kadar dovesti do stroge i ¢iste dvodimenzionalno-
sti: iluzionizam koji se neprestano uvladio u ra-
zne tipove apstraktne (ili poluapstraktne) slike iz-
bjegnut je ovdje shvadanjem da svaku formu va-
lja tretirati zasebno i kao potpunu plohu, izbje-
gavajudi time svaki trag modelacije koja narusa-
va to jedinstvo forme i plana/povrSine. Reper-
toar formi kojim se Herbin sluZi temelji se na po-
znatim geometrijskim likovima (kvadrat, krug,
trokut i njihovi segmenti), $to uvjetuje da nijed-
na od tih formi ne moZe povlaéiti za sobom suge-
stiju nekog predmeta, ve¢ uvijek ostaje apstrakt-
na ili, to¢nije receno, »konkretna«, u smislu ka-
ko se pojam konkretnog shvaca u tradiciji te vr-
ste umjetnosti od Van Doesburga nadalje. Dos-
ljedno tome, boja je lisena svakoga prirodnog os-
vjetljenja i postavljena je na plohu ¢vrsto i kom-
paktno, ali ipak s finim radom kista kakav de se
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samo nesto kasnije izgubiti u Dewasneovim slika-
ma na metalnim podlogama ili u Vasarelyjevim
slikama izvedenim od serigrafskih modula. Her-
bin je bio svjestan da ga ta objektivizacija mora
voditi praktickim i teorijskim uopdavanjima i
stoga je svoje slike smatrao primjerima »plasti-
¢nog alfabeta«, dakle primjerima jedne egzaktno
kodirane izrazajne terminologije koja, medutim,
nipo$to nije identi¢na s egzaktno$cu koda znano-
sti. »Studija problema nastalih evolucijom slikar-
stva — pisao je Herbin — dobiva $to se tice for-
me i boje znanstveni karakter, ali tu znanost ne tre-
ba mijesati s fizicko-matematskom znanoscu. Ri-
je¢ je o tome da se $to je moguce preciznije upo-
znaju granice i sredstva nefigurativnog, neobjek-
tivnog slikarstva.« Duboko uvjeren u tu autono-
miju slikarstva, Herbin je u raspravama o funkciji
umjetnosti u ranim poslijeratnim godinama znao
zauzeti odlu¢no stajaliSte: iako ¢lan KP Francu-
ske, odupro se skretanju u ideologizaciju umjet-
nickog govora po modelu socijalistickog realizma
jednog Fougerona i Taslitzkog i ustrajao je na
poziciji po kojoj je humanizam umjetnosti sadr-
Zan u njenoj imanentnoj umjetnickoj naravi. Iz-
vr§io je odit utjecaj na tadas$nje mlade istomislje-
nike (Dewasne i Vasarely ¢ine se nezamislivi bez
njegova prethodnistva), no za razliku od njih ni-
je predvidio moguénost izmjene instrumenata ra-
da: ostao je mozda posljednji &isti slikar povije-
snog toka geometrijske apstrakcije, a tek poslije
njegovih zakljudaka ¢ini se da je unutar te tenden-
cije neizbjeZzno moralo do¢i do prelaska u nove,
izvanslikarske tehni¢ke i operativne zahvate.

Krajnje oStra kritika Estienneova pamfleta L'art
abstrait est-il un academisme? sadriavala je, me-
dutim, niz ispravnih zapaZanja: naglo Sirenje geo-
metrijske apstrakcije postaje znak prevlasti jed-
ne nove rutine, a tako nastala slika teSko uspije-
va izbjeéi zalazak u mrtvu dekorativnost. Postav-
ke Herbinovog »plastickog alfabeta« pokazuju se
kao posljednji stadij do kojega moze sti¢i prim-
jena nacela kompozicije u geometrijskoj apstrak-
ciji, i poslije tog stadija put vodi u nacelo struk-
turacije, §to ¢e udiniti najprije Vasarely, a nakon
1960. jo§ ¢e rigoroznije to nacelo primjenjivati
pripadnici Novih tendencija. Uz to, status stati¢ne
slike kao izlagatkog i trZidnog predmeta nije vi-
$e mogao opravdati onu ideolo$ku usmjerenost
koju geometrijska apstrakcija Zeli naslijediti od
konstruktivistickih pokreta u krilu povijesnih
avangardi 20-ih godina. Poslije 1950. zapazaju se
napori da se faza evidentne stagnacije preraste
otvaranjem u nekoliko smjerova: na teorijskoj ra-
zini, podinje se govoriti o slikarskom jeziku a ne
vide o slikarskoj formi, govori se o produkciji a

ne viSe o ekspresiji, §to implicira vec¢u strogost ob-
likovnog postupka; na praktiénom planu, nastoji
se naci spona sa socijalnim zadacima i u tom cilju
rada se prijedlog tzv. »sinteze plastickih umjetno-
sti«, provedene u suradnji umjetnika i arhiteka-
ta. Salon des Réalités nouvelles predstavlja 1950,
salu grupe Espace, gdje se postavke »sinteze« na-
stoje pokazati u projektima mogudih realizacija, a
ta duhovna klima pogoduje reafirmaciji neoplasti-
cistickih nacela ¢ije su nasljede u umjetnickom am-
bijentu Pariza s velikim uvjerenjem branili Jean
Gorin i Felix Del Marle: oni predvidaju prerasta-
nje dvodimenzionalne slike u trodimenzionalni
predmet-konstrukciju, a odatle se otvara mogud-
nost ulaska djela u arhitektonski, drugim rijeci-
ma, u socijalni prostor. No ma koliko se pokazi-
vao kao bastinik progresivnih idejnih nazora kon-
struktivistickih avangardi, i bez obzira na to Sto
je mogao nadi uporiste u potrebi obnove socijal-
nih prostora u godinama nakon drugoga svjetskog
rata, taj projekt »sinteze« mije dao prakti¢nih re-
zultata: u naravi umjetnosti ¢ini se neporecivim
jedino snaZan individualni poriv, i svako zalaga-
nje za umjetnost u mjerilu kolektiva prije se ili
kasnije razotkriva kao utopija ili kao demagogi-
ja.

U nemogucnosti izmjene socijalnog statusa um-
jetnosti put otvaranja naden je u izmjeni sadme
tehni¢ke i oblikovne strukture djela: na namjeri
prerastanja stati¢ne slike geometrijske apstrakci-
je javlja se kineti¢ki objekt u kojemu éinilac po-
kreta bitno mijenja ne samo karakter rada um-
jetnika nego i karakter promatrafeve percepcije
toga rada. Nakon nekoliko pojedina¢nih nastupa
(Agam, Bury, Tinguely u toku 1953/54), u Gale-
riji Denise René u travnju 1955. odrzava se pri-
jelomna izlozba Le Mouvement, koja s jedne stra-
ne zakljucuje kronologiju pojava u kompleksu
geometrijske apstrakcije u deceniju 1946—1956, a
s druge nagovije$ta niz zbivanja $to ce se tek po-
slije 1960. razviti u kompleksu Novih tendencija.
Istina, ako se pazljivije analizira, tipologija po-
kreta u radu umjetnika prisutnih na spomenutoj
izloZzbi nije vezana iskljudivo uz nadelo geomet-
rijske strogosti: kod Duchampa, Caldera i Tingu-
elya taj je pokret provokativne ili ironiéne nara-
vi, a tek kod Agama, Vasarelyja i Sota znaci pro-
Sirenje oblikovne osnove djela zasnovanog na
ideolo$kim i tehni¢kim iskustvima konstruktivi-
zma, iskustvima $to ée ih do vrhunca a mozda i
svojevrsnog zastranjenja dovesti nekoliko godina
kasnije Schoffer u svojoj izrazito »tehnokratskoj«
koncepciji spacio-kromo-lumino dinamizma. Ali
cijeli taj problematski lik, $to na jednoj strani
zapodinje obnovom geometrijske morfologije sli-
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ke kakva se nakon Mondriana cinila posve iscrp-
ljenom, a na drugoj se zakljutuje prekvalifikaci-
jom djela u kineti¢ki objekt, pokazuje da se ide-
ja konstruktivne oblikovnosti u periodu izmedu
1946. i 1956. uspjela odrzati unato¢ tome $to su
druge umjetni¢ke orijentacije mogle mozda ade-
kvatnije izraziti pravu konfliktnu realnost toga
povijesnog razdoblja.

Poceci novog realizma: od umjetnickog objekta
k ponasanju umjetnika

Jedna od najostrijih zamjerki koju Ragon u svo-
joj kritici u Cimaiseu stavlja Viatteu odnosi se
na uklju¢enje pocetaka novog realizma (Le nou-
veau réalisme) u izlozbu Pariz-Pariz. Argumenti su
ovi: izlozba Pariz-Pariz zaklju¢uje se 1957. godi-
nom, novi realizam javlja se 1960. i fenomen je
sedmog decenija, §to znaci da je neopravdano, za-
pravo tendenciozno i preforsirano, ovu izlozbu za-
vriiti poglavljem o pocecima novog realizma (na-
ziv tog poglavlja toéno glasi: Avant le nouveau
réalisme). »Tinguely, Arman i post mortem Yves
Klein oci su utemeljitelji Centra Georges Pompi-
dou«, oni su »favoriti Pontusa Hultena«, ne ustru-
dava se izjaviti Ragon. Ne moZemo ulaziti u to
§to danas motivira Ragona da tako bez dlake na
jeziku istupa protiv protagonista jednog pokreta
o kojemu je prije znao govoriti s otvorenim res-
pektom; uostalom, sjetimo se da je Ragon pisac
predgovora Restanyjeve knjige Les nouveaux réa-
listes u izdanju Planete 1968. (u drugom izdanju
iz 1978, u popularnoj ediciji 10/18, taj je predgo-
vor izostavljen). Ragon, po svoj prilici, nema ni-
$ta protiv Restanyja, vec¢ se izjasnjava protiv Viet-
tea i njegova kronoloskog pomicanja novog rea-
lizma prije 1957, a ako se pedantno gleda na da-
tume, on u jednoj ¢injenici ima pravo: pouzdano
se zna da je grupa novih realista osnovana 27. li-
stopada 1960. u domu Yvesa Kleina u Parizu, uz
sudioni$tvo Armana, Dufrénea, Hainsa, Rayssea,
Spoerrija, Tinguelyja, Villegléa i samog Restany-
ja. (César i Rotella tom su prilikom odsutni, a
Niki de Saint Phalle, Deschamps i Christo pridru-
zili su se kasnije). O svemu tome postoje nedvoj-
bena svjedodenja izravnih sudionika. Ipak, Ragon
kao da previda da pojedini medu (buduc¢im) no-
vim realistima rade i prije 1957, i upravo je taj
njihov rad obuhvaden periodom §to ¢ini temu iz-
lozbe Pariz-Pariz. Do toga spornog datuma (da-
kle do 1957) definirana su tri vazna poglavlja no-
vog realizma: to su koncept monokromije Yvesa
Kleina, mobili Jeana Tinguelyja i »dekolazi« Ray-
monda Hainsa i Jacquesa de la Villegléa, a svi ti

nadini izraZavanja pripadaju prodorima koji u
svome vremenu znatno S$ire pojam umjetnicke
prakse i time pridonose da se poéeci novog realiz-
ma s razlogom mogu smatrati jednom od relevant-
nih etapa u umjetnosti Pariza do 1957. godine.

Brza historizacija novog realizma kao cjelovitog
fenomena uvjetovala je da se u sve ucestalijim
prilikama tih zbivanja zaboravlja na neke faktic-
ne datume: danas se, povrsno gledajuci, ¢ini kao
da su se svi pripadnici pokreta javili istodobno i
da su kao umjetnici rodeni upravo s nastankom
novog realizma. U biti to nije tako, i stoga je
ukljucenje poglavlja »prije novog realizma« u sa-
stav izlozbe Pariz-Pariz prilog preciznijem utvr-
divanju istinske historije ili, bolje redi, prethisto-
rije toga pokreta. Kad je rije¢ o toj prethistoriji,
Restany do danas ostaje najkompetentniji svjedok
i tumad zbivanja u tom umjetnickom krugu, a on
kao protagoniste izdvaja tri autora oko kojih se
formiraju buduce problematske jegre novog rea-
lizma. To su: Yves Klein kao tvorac generalne ide-
je aproprijacije svega $to ¢ini dijapazon realnog,
Tinguely kao umjetnik koji prvi primjenjuje po-
stupke industrijske tehnologije u cilju izvedbe
krajnje nefunkcionalnih rje$enja, i Hains koji pr-
vi otkriva scenu modernog velegrada kao poprista
efemernog postojanja mno$tva anonimnih i ma-
sovnih poruka. U prvi mah tesko je uvidjeti Sto
bi moglo povezivati te medusobno tako razlidite
zahvate: olito, to nije izvanjsko svojstvo finalne
forme kao elementa »stila«, to takoder nije isto-
vietnost tehnic¢kih prosedea, to je naprotiv gene-
ralni odnos umjetnika prema civilizacijskoj stvar-
nosti u kojoj djeluje, to je prije svega shvacanje
umjetnosti kao one vrste ljudske aktivnosti u ko-
joj oslobadajuca uloga homo ludensa prekvalifi-
cira zadane uvjete u smisao jedne samo njemu po-
znate i dostupne igre. Valja priznati da je Restany
posjedovao sasvim izuzetnu intuiciju da u toj kraj-
njoj raznolikosti formi osjeti i prepozna srodnost
senzibiliteta, a to mu je upravo i pridonijelo da
okupljanjem niza tako jakih individualnosti pod
zajedni¢ku poetiku novog realizma izvrsi nedvoj-
beno najkreativniju kriti¢ku operaciju u pariskoj
umjetnosti poslijeratnog razdoblja.

Iako zalaze u podruc¢je »druge umjetnosti«, pri-
padnici ranog informela ne prestaju biti slikari;
iako fakticki napustaju slikarstvo i grade prostor-
ne, ¢ak i pokretne objekte, pripadnici neokonstruk-
tivizma primjenjuju oblikovne tehnike kojih je
rezultat umjetnicko djelo kao odredeni materijal-
ni predmet. Tek s novim realizmom umjetni¢ko
djelo vise ne mora biti plodom rada dotad pozna-
tim tehnikama, $tovi$e, ne mora biti plodom rada
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u zatvorenom ambijentu atelijera: djelo se prozi-
ma djelovanjem, djelo je zapravo preostatak tog
djelovanja, pa ¢ak i kada postoji kao eksponat na
galerijskom zidu, znadenje toga djela neodvojivo
je od pobuda i procesa njegova nastajanja. Dje-

lo novog realizma nije posljedica primjene zanat-
skog znanja u uobic¢ajenim umjetni¢kim tehnika-
ma: napusta se slikarsko ili skulptorsko iskustvo
da bi se, zauzvrat, primijenilo iskustvo bara-
tanja razli¢itim nadenim materijalima, pri dce-
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mu kao generalna koncepcijska pretpostavka
stoji pravo umjetnika novog realizma na prisva-
janje i transformiranje svega $to ga okruZuje u
njegovoj svakodnevnoj urbanoj i industrijskoj
sredini. Jer, $to treba znati da bi se derali i nano-
vo lijepili uliéni plakati, kako to rade Hains i Vil-
leglé; $to treba znati da bi se napravili strojevi
koji ni$ta ne proizvode, kakve montira Tinguely;
napokon, §to treba znati da bi se postigle povrsine
ujednacenog pigmenta, kakve u svojim pocecima

radi Yves Klein? Jasno, ne treba znati, treba pri-
je svega htjeti uraditi upravo to $to ti umjetnici
rade: u prvi plan dolazi moment odluke, a tek se
zatim pristupa realizaciji, zapravo konkretizaciji
te odluke u materijalima i postupcima jedne mo-
guce ali ne i unaprijed predodredene umjetnicke
prakse. Umjetnik novog realizma nije, dakle, pr-
venstveno ni slikar ni skulptor: on je skupljac
predmeta, netko tko predmete montira od razli-
¢itih nadenih stvari, on je netko tko neprestano
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luta ulicama grada, gleda $to se oko njega zbiva,
netko tko reagira na te uvijek promjenljive i ne-
oc¢ekivane dojmove, a bududi da zna kako je u su-
vremenom umjetni¢kom trzi$nom sustavu galeri-
ja privilegirano mjesto umjetnosti, on sve §to je
negdje pobrao ili sve $to je sim iznova napravio
unosi u ambijent galerije i koristi se njezinim in-
stitucionalnim okriljem da bi svome Zivotnom po-
nasanju pridao status kulturnog i materijalnog
dobra.

Svi ti simptomi govorili bi u prilog shvacanju da
je novi realizam izravni duznik dadaizma, a kad
se uz to zna da je trenutak pojave novog realiz-
ma otprilike usporedan s trenutkom pojave Rau-
schenberga i Jaspera Johnsa, onda se lako dolazi
do zakljutka da je cijelo to zbivanje jedinstveni
kompleks neodade. To je ujedno i vrijeme aktua-
lizacije Duchampovog nasljeda, posebno njegova
postupka ready-madea, i zaista je to¢no da po-
stoje nacelne podudarnosti izmedu Duchampove
metode uvodenja obi¢nog predmeta u status umjet-
ni¢kog djela i metode aproprijacije predmetnog
svijeta kojom se na razli¢ite nacine odreda koriste
novi realisti. No unato¢ toj uvjerljivoj srodnosti,
Restany nije bio spreman da novi realizam jedno-

stavno smatra obnovljenim dadaizmom i to
je svoje glediste temeljio na ovim razlozi-
ma: u samoj biti duha Dade mnalazi se

motiv negacije, umjetnik je jedinka Sto od-
bija civilizaciju u kojoj mu je sudeno da djeluje,
dok tome nasuprot novi realisti apsolutno prihva-
¢aju svijet u kojem se krecu, oni su Stovise potpu-
no srodeni s izmijenjenom civilizacijskom stvar-
noséu, suvremeni grad je onaj Zivotni djelokrug
koji zapravo fascinira njihovu senzibilnost, a ja-
¢anje tehnologije i industrije ne samo da ih ne
zastra$uje nego ih naprotiv uvjerava u dolazak
jedne za njih privlacne, od ¢ovjeka stvorene, »um-
jetne prirode«. Cinjenicu $to se novi realisti slu-
7e nadenim i odbac¢enim predmetima ne treba tu-
maciti kao znak pobune: prije je to znak suglas-
nosti sa zaklju¢kom da je relativna vrijednost stva-
ri neizbjenost suvremenog nacina Zivota u dru-
Stvu pojatane proizvodnje i potroSnje, pa stoga
ono §to vise nema vrijednosti u funkcionalnom
smislu moze postati nosiocem smisla vrijednosti
u nefunkcionalnoj naravi umjetnosti. Zaista, ¢ak
i kad su agresivni i gotovo krajnje bezobzirni, za-
hvati novih realista uvijek su puni vitalne ener-
gije, ta ih energija ¢ini otvorenima svijetu, nima-
lo skepti¢nim prema pojmu i nacinu Zivota u da-
noj stvarnosti. Sve je to dalo povoda Renatu Bari-
liju da iznese u prvi mah neobi¢nu, no mozda i
posve opravdanu tezu po kojoj je novi realizam u
biti novi futurizam, pri ¢emu je od nasljeda toga
historijskog pokreta prihvadena njegova pozitiv-

na egzistencijalna a odlu¢no odbacena njegova ne-
gativna ideolo$ka dimenzija.

Ako kod Tinguelyja i Hainsa jo¥ i postoji barata-
nje materijalima kao danim stvarima, kod Yvesa
Kleina bit je umjetni¢ke intervencije u prevlada-
vanju umjetnickog objekta ponasanjem umjetni-
ka: jer, Kleina nije dovoljno smatrati samo slika-
rem monokromnih povr§ina, on je zapravo umjet-
nik koji nizom svojih zamisli nagovije$ta prela-
zak u ne-materijalno, po ¢emu se vise od ostalih
novih realista pokazuje kao preteta radikalnih
umjetni¢kih zaokreta 60-ih i 70-ih godina (»Moja
su djela samo pepeo moje umjetnosti«, glasi je-
dna od danas ¢uvenih njegovih tvrdnji). Utoliko
se ¢ini opravdanim $to se izlozba Pariz-Pariz za-
klju¢uje upravo ulogom toga autora koji u sebi
rezimira stanovita iskustva informela kao »druge
umjetnosti«, ali koji ujedno otvara i novu etapu
u kojoj se pojam i znadenje umjetnickog jezika
poc¢inju temeljito mijenjati. Klein, zapravo, otva-
ra etapu u kojoj operativna intencija umjetnika
bitno uvjetuje vizuelni izgled djela, a ono se vide
ne moZe ispravno shvatiti vanjskim estetskim doj-
mom nego jedino uvidom u pretpostavke na koji-
ma se zasniva umjetnikov proces misljenja. Tako,
na primjer, publikacija Yves Peintures iz 1954. sa-
dr#i deset monokromnih listova kao navodnih re-
produkcija slika koje nikada nisu bile napravlje-
ne, dok sastav izlozbe pod nazivom L'Epoca blu
u Galeriji Apollinaire u Milanu 1957. sadrzi jeda-
naest potpuno istovjetnih monokromnih slika ko-
je su prodavane (i bile prodane) po medusobno
razli¢itim cijenama. Klein je, dakle, u umjetnicku
operativnost unio izrazito mentalnu komponentu,
uc¢inio je rad umjetnika neodvojivim od jedne vr-
lo suptilne vrste spekulacije, no time nipo$to nije
porekao ulogu intuicije i senzibiliteta kojima je,
$tovise, nastojao pridati »kozmicku« dimenziju. U
umjetni¢kom djelovanju, kako ga on shvaca, ne-
ma vi§e mjesta primjeni strogo specijalisti¢kih
tehnika, te su tehnike nedostatne za predocivanje
svih onih invencija $to ih umjetnik danas Zeli i
moze izraziti, pa stoga on istie svoje pravo na
baratanje sredstvima koja veé prelaze s onu stra-
nu materijalnog: to su vatra, plin, atmosferske po-
jave i dr. Nema dvojbe da s tim Kleinovim naslu-
¢ivanjima problemsko postojanje umjetnosti do-
lazi do praga najizazovnijih pitanja: umjetnost je
ovdje i efemerna i sveprisutna, ona istodobno sti-
7e u blizinu svoje smrti i svoje regeneracije. Po
rasponima svojih nastojanja Yves Klein se danas
pokazuje ne samo kao prethodnik kasnijih zbiva-
nja nego i kao autor kojega ta kasnija zbivanja
— unato¢ mnogim radikalnim zahvatima — nisu
uspjela dosti¢i u duhovnosti i osjetljivosti umjet-
ni¢kog ocitovanja.



