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Opseg pojma apstraktna umjetnost nikada nije bio
precizno ocrtan. Logic¢koj kusnji odolijeva s razgo-
vorne razine, na kojoj je izblijedio kao historijska
veli¢ina. A sudeéi po polemici na izvoristu, nije
najsolidnije zajamcen ni kao etiketa stilskog i epo-
halnog opredjeljenja. U povodu 25. obljetnice po-
stojanja (1938), Kandinski je podsjetio na oprecan
ali prikladniji naziv:

»Apstraktna umjetnost kraj 'realna’ svijeta po-
stavlja nov svijet koji izvanjski s 'realnogéu’
nema nidta zajednic¢ko ... Paralelno se sa 'svi-
jetom prirede’ javlja nov 'svijet umjetnosti’ —
jednako realan, jednako konkretan. Stoga 'ap-
straktnu’ umjetnost viSe volim nazivati kon-
kretnom umjetnodcéu.«

Prijedlog, stariji od izjave, podudara se s razvoj-
nim odredenjem Nove umjemosti, koje je u for-
mulaciju sazeo Werner Hofmann: »od oponasanja
k zbilji«, dakle od transcendiranja k imanentnosti.
Napustanje slike kao poprista »realisticke« iluzije
nije bas bio i put prema njezinoj objektnoj auto-
nomiji, a niti je to tako interpretirao Hofmezmnn.
Naprotiv, emancipiran, »konkretan« objekt osnazio
se kao osporitelj stafelajne slike, a apstrakcija je
olako postala metodologijom te umorne i prekasne
vrste: da se od slike spasi ono §to se spasiti mozZe.
Reduciranje slike na bitna svojstva bila je samo
posljednja rije¢ kontemporalne formalne analize.

Ali formalizam zapravo nije osporavao &injenicu
da je umjetnost kadra izazvati ¢uvstva i asocija-
cije. Bila je to tteza o pravcu pozornosti koji je
primjeren umjetnickom djelu. A je li esteticka per-
cepcija centrifugalna ili centripetalna ovisi o dija-
lektickom elasticitetu prirodenog nam platonizma.
Jer tvarna struktura djela moze biti semanti¢ka
dispozicija ili redukcija. Tu uostalom vreba ador-
novska (ili readovska) interpretacija da apstrakt-
na umjetnost nije umjetnost bez znadenja, nego
revolt protiv ideologizirana i degradirana znace-
nja.

Platon, u kojega je Read naslutio teorijsku podlogu
apstraktizma (Fileb 51 B), posebno je naglasio
raspon izmedu objektnosti i iluzije, zauzevii se
naravino za objektnost: ne-lijepim je nazivao sve
ono $to je sra¢unato na varku privida.

Svi oponasatelji ne postuju proporcije izvor-
nika. »Barem ne oni $to stvaraju umjetni¢ka
djela velikih dimenzija, u kiparstvu ili slikar-
stvu. Da su naime nakanili reproducirati stvar-
ne mjere prikazanih lijepih predmeta, gornji
bi dijelovi izgledali premaleni a donji pre-
veliki, jer one gledamo izdaleka a ove izbliza«
(Sofist 235/236).
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Taj drugi stupanj onti¢kog udaljivanja, poguban
poput varljivosti sofista, postade kob zapadnoev-
ropske likovnosti. I na nj se okomio apstraktizam.
Nenadmasivo je prou¢en u Gombrichovoj studiji
o vizuelnoj iluziji — ona, in nuce, pokazuje da pri-
kaz ovisi o apstraktnoj shemi u koju uvrstavamo
i s kojom usporedujemo realnost. I to vrijedi za
Egipéane i Constablea. Gotovo nitko ne zapaza da
su na remek-djelima naturalisticke opservacije, po-
put Diirerova Hieronymusa Holzschuera, bitni i
po dojmu izrazito »vjerni« detalji naprosto izmis-
ljeni. Gombrich nije apologet apstraktizma, i re-
¢enice §to govore o to] vrsti ne idu u red njego-
vih najlucidnijih konstatacija. No ne bi bilo naod-
met u razgrani¢enju pojmova figuracije i njezine
negacije poZeljeti istu teorijsku sigurnost.

Na prvi, a jo$ i na drugi, pogled ¢ini se da smo se
s apstraktizmom nanovo priklonili platonizmu. Na
citiranom mjestu iz Sofista Platon kao da osuduje
neki barokni oltar te se zalaZe za »stvarne mjere«
pred pouzdanijim osjetilom nego $to je vid. U
modernu apstraktizmu ne moZemo zamijetiti neku
promjenu stava prema optic¢koj percepciji. Dapa-
¢e, kao da smo se, korak dalje od impresionizma,
priblizili ¢istom gledanju i njegovim autonomnim
uzicima. (Tako misli Read, pozivajuéi se na File-
ba.) Ali to $to vidimo i dalje je produkt antropo-
centrirane platonicke emanacije koja je vjeko-
vito dostupan nam primjer za BoZji neusporedivo
savrieniji ¢in. Anselmo Canterburyjski kaze otpri-
like ovo:

Razlikujemo tri vrste rije¢i. Prva je izvanjski
izgovorena, dakle govor. Druga je predocena,
dakle ne izvanjska nego unutarnja. Treca je
bit misljenjem zahvadene stvari. Rije¢ »cCov-
jek«, kada je glasno izgovorimo, pripada pr-
voj vrsti; ako li je samo mislimo, pripada dru-
goj. Treée je ¢ovjekova bit: razumno i smrino
zivo bicde. Prve dvije vrste egzistiraju samo s
obzirom na treéu. Prema nacinu egzistiranja
te trede rije¢i moramo zamisljati postojanje
stvari u Bogu prije Stvaranja. Tako postojanje
bica u duhu BoZjem moZemo usporedivati s
postojanjem djela u duhu umjeintkovu — na-
ravno s bitnim ograni¢enjem: umjetnik moze
misliti samo elementima spoznaje, dok Bog
sve uzima iz samoga sebe (Monologium).

Misao izravno opravdava postapstraktno koncep-
tualiziranje umjetnosti, a nasli bismo je razasutu
diljem zapadnoevropskih glava. Fasadno je se pri-
drzava i Toma Akvinski. No moZda se, osokoljeni
Kantom koji je dopu$tao da je nekog autora mo-

guce razumjeti i bolje nego $to se sam razumio,
smijemo pribliziti odvaZnijoj zamisli stvaranja i
stvaralastva. Jer premda je navedeno dovoljno za
jednu plauzibilnu participacijsku ontologiju, »po-
jam se stvaranja ipak preprimitivno orijentira pre-
ma poznatu nam shvacanju kauzaliteta« (Karl Rah-
ner). — Leo Diimpelmann primjerice pokazuje ka-
ko Toma odnos Boga i svijeta misli »dijalektickije«
nego $to to hode skolski tomizam. Razlika u kojoj
se svijet od Boga dijeli nije jo§ jednom od Boga
razli¢ita. Samo se tako moze objasniti da je razlika
proizisla iz Boga i da svijet postoji kao njegovo
djelo. Ovdje vise ne pomaze model ¢ovjekova stva-
ranja, koji u tradicionalnu razumijevanju uvijek
veé pretpostavlja razliku izmedu tvorca i stvorenog.
— Tvoréev je prvi ¢in, dakle, stvaranje razlike, i u
daljnjem je formativmom ¢&inu on sam ta razlika.
Dovrseno djelo dopusta ontolodki uspon ex parte
creati, §to se dijalekticki upotpunjuje s ontickim
pravcem ex parte creantis. Dumpelmannov naslov
glasi: Stvaranje kao onti¢ko-ontoloski odnos.

Postaje li time teolo$ka usporedba s umjetnikom
neprimjerena?

U prosvije¢enu materijalizmu uvijek nanovo fasci-
niraju relikti iz mra¢ne bogobojazne proslosti. Za-
¢udno su postojani u psihologiji stvaralatva. No
budué¢i da socijalno jo§ nije demistificirano ni
umjetnicko oponaSanje prirode, sekulariziranu se
platonizmu u teoriji apstraktizma i ne treba od-
vise Cuditi. Teza da slikar umjesto prirode na
platno »preslikava« svoje misli 1 vizije skrenula
je i nadrealizam u mistifikacije a la Dali. I ovdje
bi Gombrichovo dijagnosticiranje iluzionizma palo
na plodno i pognojeno tlo. — Ali iz izvornijeg nad-
realizma proishodi zamisao o konstitutivnoj vri-
jednosti slucdaja. Umjetnikov se ¢in pocinje raz-
likovati od njegovih nakana — i radost tog otkri-
¢a ne bi trebalo prepustiti samo psihijatrima.

Mnogi se slazu da je ideal interpretacije umjetnic-
kog djela pogadanje umjetnikovih nakana, te da
su nad-interpretiranja i mimo-interpretiranja te-
meljne metodicke mane. Gombrich spominje jed-
nog nadarenog studenta koji se toliko oduSevio
za ikonologiju da je sv. Katarinu s njezinim kota-
¢em interpretirao kao Fortunu; a kako se nasla
kraj prikaza epifanije, pomislio je na ulogu sud-
bine u povijesti Spasa (Aims and Limits of Icono-
logy). No prekoraé¢imo li podruéje evidentnih kon-
vencija, interpretacijske oscilacije gube provjer-
ljivu os. Za Kurta Badta Zenski je lik s Vermeero-
ve ¢uvene becke slike Klio, muza povijesti, za Sedl-
mayra je to suptilno enigmatizirana Gloria. Pre-
ma Panofskom, Diirerov je oltar sv. Trojstva ilu-
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stracija posljednje knjige Augustinove Drzave BoZ-
je. Anzelewsky to osporava, jer u dnu vidi neko-
liko si¢udnih ljudskih spodoba koje »ozivljuju pej-
zaz« — prizor se dakle zbiva prije Posljednjeg
suda. Stechow to, vjerojatno s pravom, naziva
beckmesserovskim cjepidlacenjem, jer Anzelewsk

naprosto ne doseze strukfuru argumentacije Panot-
skog. A struktura osmisljava pojedinosti, istina
je istina sistema. — Moderni filolozi i fonolozi
upozoravaju nas na zvukovnu razinu strukture
knjizevnog djela. To podsjeca na Eisenhowerovo
otkri¢e komunista u Kini. Nakon afere s gradnjom
babilonskog tornja bilo je prakti¢nije koncentri-
rati se na znacenjsku razinu govora — i prevode
se rijedi a ne glasovi. Izricemo ge$taltisticku blas-
femiju, ali barem teoretski ne bismo morali is-
klju¢ivati mogucénost prevodenja ucestalosti gla-
sova. Ukoliko je u naem govoru najucestaliji glas
a, a u engleskom e, ne bismo li tada svaki engleski
e morali prevoditi s a? Na stranu s naivnostima . . .
no pomislimo samo koliko zvukovnih slu¢ajnosti
sa sobom vuce pjesnik kad je nakanio nesto reci!
Danas prili¢no uvjerljivo mozemo pokazati da se
dobro od loseg pjesnickog djela razlikuje i po
zvukovnoj logici svoje strukture. Eduard Sievers
uspio je po zvukovnosti atribuirati knjizevna dje-
la ili emendirati tradicijom loSe zajaméena mjesta.
Drukéije odgojenoj generaciji mozda ¢e biti dano
da precuje poetsko-znacenjske trivijalnosti i da
uZiva u sasvim odredenoj zvukovnosti knjizevnog
djela — onako kako je Valéry, ne razumijevajuci
njemacki, uzivao u zvuku Rilkeovih prepjeva. Po-
kus ad hoc pokazao je da se zvukovni obris Trak-
lova stiha u mnogo ¢emu poklapa s ranosrednjo-
vjekovnim melodijskim manirama, pa ¢esto pona-
vljana usporedba sa »svefanom monotonijom gre-
gorijanskog korala« nije viSe neobvezatna subjek-
tivnost. — Izvrnemo li slijed — kao $to je Kan-
dinski izvrnuo figurativnu sliku — nece li is¢ez-
nuce znacenja biti samo nemust izraz za nadras-
tanje nakana?

Je li se ikada umjetni¢ko djelo poklapalo s umjet-
nikovim intencijama? Nije li ono $to nazivamo
kusnjom povijesti uvijek nadinterpretiranje? Zar
je autor Don Quijotea doista unio u svoje djelo
toliko koliko stoljeca iz njega izvlace? Kad se mi-
sao formulira recenicom i slovima, ona neosporno
od svoje »misaonosti« ne§to gubi. Tu je platoni-
zam u pravu. Ali ona ne$to i dobiva: trajno mjer-
ljivu strukturu. Estetike zastarijevaju, no zapisani
se filozofemi ravnopravno nizu kroz povijest kao
slike u pinakoteci. Filozof kazuje manje, umjetnik
vise nego Sto zna. — Ne ponasaju li se znanje u
produkciji i znanje u recepciji takoder po Diim-
pelmannovoj shemi?

U pamdenje valja dozvati i Readovu tezu o tem-
poralnoj i ontickoj (na Zalost ne i ontoloskoj) pred-
nosti slike pred idejom (Slika i misao). No valja
se zamisliti nad granicama koje su Readu postavile
tolerancija, psihologija i etimologija. Grubo rece-
no, slika se za nj nalazi u tvorcu prije stvaranja i
on je objektivira tvorbom prije nego $to misli:
predodzbu ukrudéuje tvorbom, a na tvorbu se na-
dovezuje jo$ krucdi mehanizam razuma. Najprije
se grade katedrale, a potom pisu summe. — To
je ocigledno izvrtanje Semperove teze o katedrali
kao okamenjenoj skolastici, dakle izvrtanje uspo-
redbe koja pretpostavlja tradicionalnu predodzbu
o stvaranju. Pomislja li se banalno na Teolosku
summu sv. Tome i na parisku Notre-Dame, Sem-
perova je petrifikacija »rakov hod«. Ali Anselmo
je dvije generacije stariji od Sugera, a Hugo 4 St.
Victore je Sugerov vrinjak, pa ni Readov redosli-
jed nije najuvjerljiviji. Sedlmayr, medutim, kaze:
»U 'fantasti¢noj’ pojavi goti¢ke katedrale na smisao
bismo odraza bili upudeni i kada on ne bi bio jed-
noznaéno utvrden.« Katedrala je slika Nebeskog
Jeruzalema, Neba iz predodibe pjesnika 12. sto-
lje¢a. Ona je doduse uredbena moé¢ za druge um-
jetnosti, ali po sebi je odraz, slika. Platonik Dio-
nizije Areopagit, za kojega hijerarhija nije samo
»onticka« cinjenica nego i »ontoloSki« zadatak,
poznavao je pet silaznih stupnjeva slike. Visoki
srednji vijek imenovao je (uzlazno) cetiri: umbra,
vestigium, imago, similitudo. A slikovita ¢ulnost
katedrale omogucivala je anagogiju, uspon. Pa
ako bismo malko mnategli ¢injenice na Readov ili
Semperov luk, rememorativna bi se interpretacija
ukritavala s anagogi¢ckom — kao transept s glav-
nim brodom katedrale.

Slika je — da se slikovito izrazimo — mijenjala
povijesno svoje mjesto na presjecima platoni¢kog
emanacijskog stoca. Teoreti¢ari poput Sedlmayra
vide »krizu moderne umjetnosti« na njegovu vrhu:
naprosto smo se odvie udaljili od arhetipa. Ali
mit o nastanku apstraktizma zbori o izvrtanju, o
pogledu na drugu stranu. Ako smo se dosad uda-
ljivali, odsad ¢emo se pribliZzavati, a »izopacenost«
nije posljedica otudenja, nego logika camere obscu-
re. Red je stoga da udaljivanje slike od izvornika
sagledamo u velikim povijesnim potezima. Da saz-
namo $to izvrnusmo.

»Na kraju marksisticke filozofije povijesti nalazi
se Zlatno doba arhajskih eshatologija« — kaze
Mircea Eliade. Konflikti povijesti ne srljaju vise
u gor¢inu neophodnosti tramscendentnog spasa, ne-
go se, ispunjeni ¢ovjekolikim optimizmom, razrje-
$uju do konaénog poniStenja suprotnosti. Ali za
arhajskog covjeka zbilja je funkcija opona3anja
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transcendentnog uzora. Babilonski su gradovi od-
raz zvijezda: Sippar Raka, Niniva Velikog Medvje-
da, Assur Arktura. A kada David Salomonu pre-
daje planove hrama, jaméi da je bio upoznat s
nebeskim izvornikom. Baruhova sirijska apokalip-
sa izvjescuje da je Nebeski Jeruzalem Bog pokazao
Adamu prije povijesnoga grijeha. Platonic¢ke ideje
nisu astralne naravi, no »Politeia« zna svoj nebe-
ski uzor. Urbanizam i arhitekturu srednjeg vijeka
odredio je — u glavnim crtama — opis Nebeskog
Jeruzalema iz Ivanova Otkrivenja. Mijenjala su se
nacela participacije i stupnjevi abrevijatura, tijes-
na je veza izvornika i slike ponajmanje zahtijevala
izvanjsku sli¢nost. Skloni smo to nazivati simboli-
kom, premda je Sedlmayr a propos arhitekture
kao oponasateljske umjetnosti (Architektur als ab-
bildende Kunst) naglasio da u simbolu slika i od-
slikano (Bild und Abgebildetes) ne prebivaju na
istoj razini. U slu¢aju nebeskog i zemaljskog Jeru-
zalema razine su izjednacene. | tek kada se »iden-
titet« poljuljao, pojavila se spona s kratkotrajnim
obecanjem: slicnost. Argumentirala je naturaliz-
mom — i $tafelajnu sliku na brzu ruku odgojila
za svoje polrebe. Slika — sada mislimo na pred-
metno a ne na funkcionalno znacenje rije¢i — bila
je ancilla arhitekture — i ona ¢e to opet, »s druge
strane«, postati na Bauhausu. Emancipiranost je
uzivala kratkotrajno, negdje pri dodiru »regresiv-
nog« i »progresivnog« stosca, s obje strane fokusa
camere obscure.

Iz te sheme deducirana predvidanja ve¢ se obisti-
njuju. Informel je ekstremna brzina, nova figura-
cija ekstremna sporost iste konstruktivne sljepoce,
iste pustolovine automatizma: apstraktna forma
puze po obrisima teksture — ili fotografije.

Apstraktizam je, pokazav$i bitno, omogudio naj-
pouzdaniji didakti¢ki pristup umjetnickom djelu,
kazu: razotkrio je autonoman jezik likovnoumjet-
nickog djela. Mislim da je u evoluciji slikarstva
odigrao ulogu pisma, ne pragmatiziranu rolu pos-
rednika, nego tofku ontickog obrata. — Sto sam
zapisao, ostaje zapisano, makar moZda nikad ni-
sam tako mislio; nad zapisom de se razvijati mi-
sao. — Zasnovao je ontologiju djela nad kojim
lebdi nedokaziv tvorac.

U nastojanju da lociramo teze o neintencionalnom
(ili, opreznije, nadintencionalnom) nastajanju um-
jetnickog djela te da, »s druge strane«, metodicéki
naslutimo specifi¢nost poimanja umjetni¢kog dje-
la, obratili smo pozornost na dva momenta: na
potpuniji koncept stvaranja i na »zajednic¢ki na-
zivnik« kontradiktornih ali jednakovrijednih »in-
terpretacija«. Nikakva »faktografija« nece biti kad-
ra osporiti Gombrichovo neoplatoni¢ko &itanje Bot-
ticellija ili Sedlmayrovu »Slavu slikarstva«. Prigo-
vor se takmici s prigovorenim ponad djela — koje
neintencionalnom ¢injeni¢no$cu legitimira disputu.
Bitna je formalna postojanost djela. Jasno je da
tu formu ne emanira nikakva formalisticka inten-
cija, ali je i ne poni$tava razotkrivanje ekspresiv-
nih investicija. Metodi¢ki neuspjeh historicizma ni-
je bio uvjetovan nedovoljnim poznavanjem uzora,
a niti je to bio »nacelni nesporazum oponasanja
nepovratne proslosti«. Neogoti¢ka katedrala gra-
dena je na temelju razotkrivenih namjera goti¢kih
graditelja, a namjera ne tvori djelo. Goti¢ka i neo-
goticka katedrala mogu biti umjetnicko djelo sa-
mo ako su mimoisle nakane koje historiogratija
naziva autenti¢nima.

Brentanov i Husserlov pojam intencionalnosti us-
mjeren je na doZivljajni ¢in, te za ovdje skiciran
kontekst ima tek relativno znacenje. — Po jed-
noj (postwittgensteinovskoj) ideji Elisabeth Ascom-
be i Georga Henrika von Wrighta, a u formulaciji
Wolfganga Stegmiillera

»jedno se ponasanje u pravilu moze supsumi-
rati pod vise korektnih opisa. Koji se ¢&in
pripisuje nekoj osobi, ovisi o tome 3to se smat-
ra ishodom nekog ¢ina. A koja se intencija ne-
kom podmece, ovisi o tome za koji se opis
odlu¢ujemo. Nije lako razumjeti te misli; ras-
prostranjena predodzba o namjeri ili intenciji
nekog covjeka okrenuta je naglavce: prema uo-
bicajenoj predodzbi neki ¢ovijek namjeru ima
ili nema; a ako je ima, moZe se ona opisati is-
pravno ili pogresno. Ovdje se medutim sama
intencija relativira opisoni.«



