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kaos i nered. Ali ako je moguce, ka-
ko to &ini i Lefebvre svojom anali-
zom, utvrditi neke osnovne karak-
teristike toga urbanog nereda, koje
upravo danas odreduju smisao i zna-
¢aj urbanog prostora, ne znadi li to
da se ono pozitivno u urbanom ost-
varuje ba$ u kontekstu industrij-
skog? Urbani je prostor, u svom po-
kusaju da spoji »spontano i umje-
tno«, kako se isti€e, mjesto susreta,
okupljanja, izrazavanja sukoba i o-
¢itovanja Zudnje kao preduvjeta sva-
kog razvoja, »mjesto gdje se mozda
ponovo pronalaze Eros i Logos«.
Taj prostor sadrZi nadalje utopijske
simbole prirode, kao 3to su na pri-
mjer park i vrt. Ali potreba za pri-
rodom u gradu — moZemo napome-
nuti — nije tek potreba na razini
utopije, nego bitna potreba vec
postojede urbane kulture. Multi-
funkcionalnost i polivalentnost kao
oznake urbanog prostora &ini se da
su vide rezultat industrijalizacije, po-
djele rada itd. nego nabadaja slike
buduénosti. Ako plediramo za urba-
ni prostor kao — po svojoj prirodi
— diferenciranu strukturu, ne zala-
Zzemo li se time, paradoksalno, za
odrzanje sadasnjeg stanja? Ako obli-
kovanje globalnog prostora, po Le-
febvreovu misljenju, nije posao ar-
hitekta, urbanista ili filozofa, te je
dakle posao koji mora polaziti u
prvom redu iz eminentno politicke
sfere (i u njoj zadobiti svoju sin-
teti¢nost!), necemo |i takvom prak-
som do¢i ponovo do onoga §to se
Zeli izbjeci: do konstituiranja ap-
straktnog, homogenog prostora?
To uvida i sam autor, navodedi u
poglavlju o urbanom obliku upravo
taj moment kao glavnu opasnost po
urbano (uz opasnost zapadanja u
beznatajno), u smislu nivelacije i
ukidanja njegove polivalentne stru-
kture i dijalekticke razvojnosti. To-
talno planiranje prostora vodi, da-
kle, vrlo vjerojatno u totalitarizam
zivota. Ako je, medutim, fenomen
urbanog veé danas sposoban da pre-
grupira elemente, »porijeklom seo-
ske i industrijske«, kako smatra
Lefebvre, spajajudi ih na neubica-
jen nacin, ne bismo li s tim u vezi
mogli pretpostaviti da je tu veé na
djelu jedna w»konkretna wtopija«?

Stogas smatramo da je Lefebvreovo
apstraktno, u svojoj biti formalno-
logidne, postavljanje problema po-
godno tlo za apstraktno postulira-
nje pojma moguceg i utopijskog kao
preduvjeta svakog misljenja i pro-
mjene, pa se time jedva nesto uda-
ljujemo od opasnosti prikrivene
(znanstvene) diktature.
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Citajuéi Francastela, manje obavije-
iteni &italac bit e poljuljan u mno-
gim tockama svojih stecenih teorij-
skih spoznaja, jer u snazi s kojom
Francastel udara slijeva i zdesna ne
prepoznaje Zilavost | upornost jed-
ne doktrine koja, medutim, razot-
kriva razli¢ite stvari. Kazemo i to,
ne zna&i da time Zelimo umanjiti
vrijednost teza i rezultata do kojih
je dofao ovaj teoreti¢ar umjetnosti;
zelimo ih tek smjestiti u odredenu
gkolu miéljenja i ukazati na temelje
na kojima se zasnivaju.

PokaZzimo ponajprije da te teze i re-
zultati pripadaju filozofskim doga-
dajima prve polovice naseg stoljeca.
Nadalje, dva su odluéna utjecaja
formirala pravac Francastelova mis-
lienja. To je filozofija Leona Brun-
schvicga i geneticka psihologija Jea-
na Piageta. Prva mu je podarila on-
toloiko povjerenje u razum — onaj
razum koji su iznijeli na pozornicu
zapadnog svijeta Descartes i Spino-
za pa zatim Kant; ali u ovom slu-
¢aju razum koji je u neprekidnom
pokretu, koji lomi privremene okvi-
re §to ih je izgradio, koji je bitno
progres, historija, Druga mu je po-
darila gnoseolosku sigurnost u ra-
zum, u inteligenciju, i u skladu je
s prvom. Naime, Piagetov pocetni
filozofski interes za porijeklo spo-
znajnih funkcija v Zovjeka ostao je
dominantan u ¢éitavom narednom
vremenu njegovih psihogenetskih
istrazivanja, i otuda njegovo isklju-
¢ivo usredotodivanje na inteligenci-
ju, na miéljenje — izdvajanje mis-
lienja iz sklopa ostalih psihickih
sposobnosti. Ako bismo, napokon,
Zeljeli odrediti mjesto Piagetove ge-
neti¢ke epistemologije medu moder-
nim psiholoskim teorijama, dovolj-
no je ako kazemo da je znao izbjeci
nedostatke jednostranog struktura-
lizma kao i jednostranog funkciona-
lizma — ba3 kao i Francastelova
teorija umjetnosti. Zaokruzimo i
ovo uvodno izlaganje o bitnim utje-
cajima na Francastelovu misao, sva-
kako moramo spomenuti i Walleno-
vu razvojnu psihologiju kao sretnu
sintezu psihologije i sociologije s
funkcionalnim evolucionizmom, te
rezultate istraZivanja Warburgova
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instituta na planu prostorne koncep-
cije slikarstva od renesanse do na-
5ih dana (s velikim interesom za
sociologiju), prije svega onih Erwi-
na Panowskog. Tu su, na kraju, i
neki suvremeni wumijetnici koji su
snazno potakli i poduprli Francaste-
lov misaoni put,

Obratimo sada paznju na samu knji-
gu. Nekoliko studija od kojih je sa-
stavljena trebalo bi da nam prije
svega otkrije o kakvoj je sociologiji
umjetnosti ovdje rije¢. Sam de Fran-
castel na vise mjesta naglasiti kako
je doista znanstveno zasnovana so-
ciologija umjetnosti tek u povojima.
Za Hauserovu knjigu »Socijalna hi-
storija knjizevnosti i umjetnosti«
on ¢e, na primjer, decidirano recj
da se temelji na »$kolskom pozna-
vanju povijesti i vise nego oskud-
nom poznavanju estetike«. Danadnje
socioloske metode, razvijene u dru-
gim granama ljudske djelatnosti, ne
mogu se jednostavno primijeniti na
likovnu umjetnost. Stoga se nikak-
va sociologija umjetnosti, dostojna
tog imena, ne moze uistinu razvijati
a da se prethodno ne upozna spe-
cificno obiljezje likovnog govora,
plastickog misljenja koje se ne da
svesti ni na jedno drugo. »Prije ne-
go 3to se uspostave zakoni koji u
odgovarajuéem vremenskom razdo-
blju utvrduju odnose umjetnosti i
drudtvenog Zivota, potrebno je od-
gonetati olicavajudi jezik kao ta-
kav.« Stoga se Francastel najprije
i poduhvada tog oli¢avajucey jezika,
umijetni¢ke predodzbe same.

Potkrijepljen, bez sumnje, rezultati-
ma Piagetove i Wallonove geneticke
epistemologije, ali i postavkama ko-
je potjedu jo$ od Fiedlera, on polazi
od teze da likovna umjetnost nije
nikakvo odgonetavanje svjetske za-
gonetke i struktura biti kozmosa,
nego je sustav plastickih znakova,
jezik, ali jezik koji je po svojoj pri-
rodi drugadiji od verbalnog. Umje-
tnost — nagla3ava — »nije dublet
nekoga drugog iskustva ili nekoga
drugog jezika; ona nije filologija...«.

Umijetni¢ko je djelo znak; to je po-
laziste s kojega ¢e Francastel odlu-
¢no okrenuti leda spoznajnoteorij-
skom realizmu i &vrsto ukorijenjenu
mnijenju da je umjetnost odraz i u
svome povijesnom razvoju sve to-
¢nije priblizavanje stvarnosti. Jer,
znak nije odraz stvari nego odraz
miéljenja. Olicavajuéi znakovi (to
jest umjetni¢ka djela) »ne nastaju
u vezi s opisom stvarnosti, nego kao
svjedoci misaonih sustava«, Napo-
kon, ne postoje stvari po sebi; one
su uvijek u stanovitom smislu nase
intelektualne »konstrukcije«.

Daljnje produbljivanje toga osnov-
nog stajalita Francastel poduzima
na primjerima shvacanja i oliava-
nja dijalektike prostora i vremena,
i to stoga $to je prostor-vrijeme tra-
jan element svakoga likovnog djela,
ma kojem dobu ili stilu pripadalo.
| sad nastupa odludan socioloski
moment: »U oli¢avajuéem prostoru
i vremenu ne odrazava se univerzum
nego druitvo.« lznalazak perspekti-
ve u quattrocentu nije tek rezultat
gisto teorijskih i eksperimentalnih
istrazivanja nekolicine genija, nego
ima svoj dublji korijen u novim dru-
itvenim odnosima i novom svjeto-
nazoru koji je iz toga nastao. Sto-
ga je pogreino drzati da je veliki ilu-
zionizam XV stoljeda potekao iz na-
pora Sto toénijeg i minucioznijeg
promatranja prirode. »Plasticki pro-
stor sam po sebi nije stvaran. Jedi-
no ljudi stvaraju prostor u kojemu
se kredu i U kojemu se izrazavaju.
Prostori se radaju i umiru poput
ljudskih drustavac, te »ono Sto stva-
ra svako doba nije predodziba o pro-
storu nego prostor sam, tj. vizija
svijeta koju stvaraju ljudi u odre-
denom trenutku.« Ta drustvenopo-
vijesna uvjetovanost i determinira-
nost prostora i napose plastickog
prostora logiéno vodi do zakljucka
da i renesansna koncepcija prostora
nije vje¢na, $to je, uostalom, nade
vrijeme | potvrdilo. Zasnivajuci sva
svoja istraZivanja na gnoseoloskoj
funkciji umjetnosti, Francastel vidi
bit moderne umjetnosti u njenu
stvaranju novog, neeuklidskog pla-
stitkog prostora, novog oli¢avajuceg
sustava znakova u cjelini korjenitih

preobrazaja odnosa novovjekog co-
vieka i drustva prema svijetu. Taj
se obrat nije dogodio odjednom i
nije ga izvrdio ni romantizam, ni re-
alizam, pa ni impresionizam. Roman-
ticki prevrat sastcjao se u obnovi
tema i nacina izlaganja, ne dovodedi
u pitanje euklidsku kubi¢nu stru-
kturu svijeta. Sli¢no je i s reali-
zmom: mijenjaju se predmeti, a ne
sustav njihova $ifriranja. Najposlije,
»da bi se rodila istinska kreacija,
novi plasti¢ki jezik, potreban je isto-
dobni napredak misli i tehnike«. Ne
zaboravimo da u Francastela umje-
tnost ima bitno operativni karak-
ter. Ona je svagda u isto vrijeme i
tehnika i intuicija. (S te ¢e se osno-
ve Francastel odluéno suprotstavi-
ti intuicionisti¢kim, i-racionalnim
oblicima i tendencijama apstraktne
umjetnosti, kako je to uinjeno v
knjizi »Umjetnost i tehnika«.) Za
razliku od romanticara i realista,
upravo je tehni¢ka strana slikar-
stva bila predmetom strastvenih is-
trazivanja impresionista. Ali ako je
i doslo do apsolutnog tehnickog pre-
okretanja, impresionizam je ipak
same ponudio nov nadin oliavanja
prostora, a ne i novo poimanje pro-
stora. Jo§ ostaje na snazi »&vrsto
kadriranje i scenografski pogled na
svijet«. Inovacije koje je donio im-
presionizam svakako su (to Franca-
stel dopusta) golemog domasaja, ali
se one ipak »cijepe na klasi¢an si-
stem opdeg prikazivanja prostornih
okvira«.

Odlu¢an korak na putu razbijanja
i razaranja tog sistema tradicional-
nog prostora izveli su napokon Céza-
nne, Yan Gogh, Gauguin i donekle
Seurat — Cézanne koji osloboda sli-
karstvo kulta &istog osjeta (dovo-
dedi time u pitanje stvarnost pred-
meta) i uspostavlja jedan svijet »o-
meden, organski, fragmentarang;
Van Gogh koji je »osjetio ulogu 3to
je igra u procjeni prostora neposre-
dno i raslojeno opaZanje boje«, ko-
ji je shvatio da »ista boja nosi sa-
ma u sebi vrijednosti sugeriranja u
smislu triju dimenzija klasi¢nog pro-
stora, noseci sama u sebi »sve di-
menzije i svu vrijednost oznaciva-
nja«; sliéno i Gauguin koji je inau-



203

guriranjem simboli¢ne vrijednosti
boje jasno potvrdio kako prostor
prestaje biti postojan atribut priro-
de, da ga je mogude w»predstaviti i
u dvije dimenzije pa da bude pot-
pun u viastitim znadenjima«. Govo-
rimo li, medutim, o etapama postu-
pnog razaranja tradicionalnog pro-
stora, ne smijemo ni na trenutak za-
beraviti da je taj proces najdublje
vezan s procesom radanja novog
svjetonazora, s radanjem drugadijeg
stava Citavog dru$tva spram izvanj-
skog svijeta. »Bitno je shvatiti kako
nema plasticke predodzbe prostora
koja bi se udaljivala od misaone i
drustvene procjene vrijednosti.«
Dosao je dan kad moderno drustvo
stvara posve novu zamisaoc mjesta
sto ga covjek zaprema u svijetu.
»Govoredi doslovno, suvremeno je
drustvo ‘izislo" iz prostora $to ga je
renesansa stvorila i unutar kojega
su se, u toku pet stoljeda, &itava po-
koljenja sigurno kretala. Promije-
njena je mjera svijeta, pa njezina
plasti¢ka predodzba nuZno mora iéi
za hjom. Zajedno s jednim svijetom,
jedan plasti¢ki prostor zavriava svo-
ju agoniju pred nasim o¢ima.«

Na kakve sve te§kode nailazi Franca-
stel u svom poku%aju sustavne in-
terpretacije novoga plasti¢kog pro-
stora pokazao je B. Gagro u pred-
govoru knjizi, te cemo tu sferu pro-
blema ovdje mimoiéi. Zeljeli bismo,
medutim, ukazati na jednu drugu
tetkodu njegove teorije umjetnosti
koja, istina, nije najuZe vezana uz
ove studije, ali je vazna za njihovo
razumijevanje. Francastel je uvijek
isticao kako mu je do problema a
ne metoda (vidi u vezi s tim i uvo-
dnu studiju sSociologija umjetno-
sti: metoda ili problematika?«), da
mu nije namjera pruziti krute okvi-

re doktrine nego da Zeli otvo-
riti  diskusiju. Pa ipak se iza
te otvorenosti diskusiji i odlué-

nog uranjanja 'u probleme kri-
je stanovit doktrinarni skelet koji
drzi i omoguéuje funkcioniranje mi-
nucioznih analitickih zahvata. To
nam najbolje razotkriva njegova stu-
dija »Geneticki i plasti¢ki prostor«

(vidi Zivot umjetnosti 19/20, 1973,
str. 99-112). Moramo se pri tom
vratiti Piagetu i njegovu uéenju o
stupnjevitom razvoju inteligencije.
U razvitku inteligencije djeteta Pia-
get razlikuje tri perioda: senzo-mo-
toricki, period pripreme i organiza-
cije konkretnih operacija i period
formalnih operacija, kojima su na
planu prostornih predodzbi analog-
ni senzo-motori¢ki, projektivni i eu-
klidski period. Oko druge godine di-
jete prelazi s podruéja izravnih osje-
ta na elementarne strukture svijeta
odnosa, gdje najvazniju ulegu preu-
zima predmet. To je druga, projekti-
vna faza objektivnog i diskontinui-
ranog, antropomorfnog realizma.
»Sa stajalista plasti¢ne predodibe
prostora, ta faza odgovara Citavoj
jednoj dugoj i bogatoj tradiciji«c —
umjetnosti srednjeg vijeka. U tre-
coj etapi djetetova misacnog razvo-
ja prestaje se predocivati svijet
kao oblikovan postojanim stvari-
ma nepromijenjenih veli¢ina i odli-
ka, prestaje se »vjerovati u savrie-
nu podudarnost slika i predmeta,
slika 1 ideja, ukratko, oznaditelja i
oznadenog«. Razvija se imaginacija
koja operira sa slikama a ne vise s
predmetima izravno omedenim u
prostoru, pojavljuje se apstraktno
poimanje i stvaranje koordinata eu-
klidskog prostora. To je treci pe-
riod, »doba spoznajnog realizmac
kojemu odgovara novovjeka umjet-
nost, od quattrocenta naovamo. Sto
je, medutim, s prvim senzo-motori-
¢kim periodom? To je period izrav-
nih osjeta, u kojemu Zovjek opaza
samo posve opcenite odlike, gdje jo$
nema odvojenog opazanja predmeta.
Tu senzo-motori¢ku percepciju Fran-
castel naziva topoloskom. Sve cisto
linearne dekoracije u umjetnosti,
»Citava gramatika primitivne kera-
mike i tkanjag najranije antike »do
remek-djela muslimanske umjetno-
sti i do éuda takozvanih ‘primitiv-
nih’ umjetnosti« zasnivaju se na
topoloskim osjetima, topoloskoj
percepciji. Ali i moderna umjetnost,
ona koja se »upravo ocrtava pred
nasim oc¢imag, jest topoloska. | tu
nastaju teSkoce Francastelove gene-
ticke doktrine, koje on uzalud po-
kusava razrijesiti i otkloniti. Kako

— prije svega — na temelju sukce-
sivnog razvoja ljudskog duha od
senzo-mtoric¢kih, topoloskih percep-
cija do apstraktnih, formalnih ope-
racija i euklidskih prostornih koor-
dinata objasniti poloZaj moderne
umjetnosti koji odgovara najrani-
jem periodu? Francastel e pozvati
u pomod Piagetovu tezu o regresija-
ma kojom bi trebalo objasniti »kako
su umjetnici, da bi dospeli na visi
stupanj umijeda i svijesti, primorani
da produ kroz topolosku i objektiv-
nu etapu nove znanostix. Da bi po
svaku cijenu odrzao uzlaznu liniju
sukcesivnog stupnjevanja u razvoju
ljudskog duha, intelegencije i umjet-
nosti, on ¢e tvrditi da je suvremena
umjetnost svakako »umjetnost tre-
ceg stupnja«, pa prema tome ona za-
pravo »razvija i usavriava djelo re-
nesanse«, $to je opet U suprotnosti
s osnovnim stavom o radanju novog,
neeuklidskog prostora u suvremeno]
umjetnosti. U to] geneti¢koj shemi
jednako je osjetljivo i mjesto greke
umjetnosti. Ona je u najmanju ru-
ku predvorije trede etape, iako pret-
hodi (historijsko-geneti¢ki) drugoj,
projektivnoj, srednjovjekovno| eta-
pi plasticko-prostornog poimanja.
Moglo bi se nabrojiti jo§ mnogo sli-
dnih teSkoca. Doista, odvide je tih
regresivnih situacija u Francastelo-
voj povijesti umjetnosti a da bismo
mogli povjerovati kako ispod svih
njih leze i djeluju »temeljne zakoni-
tosti misljenjac, »bitne strukture
misljenja«. Kartezijanska samouvje-
renost Francastelova | Compteov po-
zitivisti¢ki duh, tako bliski novijoj
francuskoj esteti¢koj skoli, prisilja-
vat ¢e ga da ne odstupa ¢ak ni od
vidljivih odstupanja i da ne popusti
pred cinjenicama koje su ga znale
tako nemilosrdno demantirati.



