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Sve su plasticke umjetnosti umjetnosti prostora. 
Pojam Oblika ne odnosi se samo na nj:ih, a cesto se 
upada u gresku 'kad se ta:j izraz, u govoru o nj'ima, 
primjenjuje bez potrebne suzdrzanosti. Obli'k je 
muzicki, knjizevni, matematicki 'isto toliko koliko 
i plastickri; pojam Oblika primjenjuje se stovise na 
opce tumacenje djelatnosti duha. Zauzvrat, nema 
plasticke umjetnost'i. izvan prostora, i ljudska mrsao, 
kad se ~zrazava u prostoru, nu2mo uzima plastic'ki 
Oblik. Prema tome, svaki je plasticki znak prosto­
ran. Iz toga, uostalom, ne proizlazi da plasticke 
umjetnosti nemaju veze s vremenom ili pokretom 
ali one se na tom podrucju susrecu s drugim zna­
cima, dok ·su bez prostora nezamislive i dok svaka 
umjetnost - pa .e:a·k muzika ili knjizevnost- koja 
bilo kako ude u prostor, poprimi plasticko obiljezje. 

Dakle, neobicno je vazno izucavati plasticki Oblik 
s oibzirom na pojam prostora. Utoliko vise sto se taj 
pojam mijenja od zemlje do zemlje i zavisno od vre­
menskih razdoblja. Tako umjetnicka djela tumace 
koncepciju o prostoru koja nastaje u umjetnika i u 
njihovu vremenu, dok nas opce i napose matemat­
ske koncepcije prostora izvjescuju o namjerama 
umjetnika u danom vremenskom razdoblju. 

Medutim, veoma se malo napredovalo na tom putu 
usporednog izucavanja plastiokih vrijednosti i dru­
gih intelektualnih vrijednosti. Tek se mozda u 'kru­
govima historicara, lmjizevnika i filozofa opazilo 
da su umjetnicka djela znaci isto onako kao i rijeci 
i kao matematsk.i simboli. Zapravo, slikari i kriticari 
bili su ti koji su posljednjih desetljeca nazreli pro­
blem - iz cega je proistekao citav jedan aspekt 
suvremene umjetnosti. 

Mislio sam da nije nevamo iznijeti nekoliko zapaza­
nja o naraV'i plastickog prostora kako se on moze 
danas pojmiti ako se oslanjamo na izucavanje Ob­
lika suvremene umjetnosti. 

Cinilo mi se, osim toga, da istrazivanja razvoja in­
teligencije i stvaranja okvira misljenja u djeteta, 
koja su obavilii u ~vicarskoj Piaget i u Francuskoj 
Wallon, kao i nedavno objavljivanje djela koja re­
zimiraju ispitivanja i teorije dvaju ucenjaka, pru­
zaju prikladan povod za usporedbu posve novih 
nacina predocivanja na kojima se temelji danasnja 
psihologija i matematika, a isto tako i danasnja 
umjetnost. 

Moram jos osobito istaknuti, prije nego sto krenemo 
dalje, da cu u ovom radu uspostaviti analogije iz­
medu topologije, psihologije djeteta i suvremene 
umjetnosti, a da ih pri tom ne pomijesam. Topoloz:i 
su u stanovitoj intuiciji prostora, jednostavnijoj od 
intuicije euklidovske geometrije, otkrili teoretski 
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i praktican put koji im omogueava da n1ese, iz 
vidnog kuta vise opeenitosti, odredene temeljne 
probleme geometrije. Piaget je sagledao ·odnos koji 
postoji izmedu topoloske intuicije matematskog pro­
stora i elementarnih stupnjeva prostorne percepcije 
u djeteta. Mislim da unosim nov element u problem 
tumacenja plastickih govora pokazujuCi da svi pret­
postavljaju, u osnovi, odredenu temeljnu intuiciju 
prostora; cuvat eemo se da je ne identificiramo s to­
pologijom iako ona ilustrira, s drugog polazista, 
istu psiholosku stvarnost kao i ona koju su nam ra­
dovi Piageta i W a ilona, sa svoga gledista, pokazali 
kako se javlja u najranijim stadijima mentalnog 
zivota ljudi. 

Buduei da ovaj rad ima samo indikativan kara'kter 
i da ne moze uzeti u obzir previse konkretne analize 
plastickih Oblika, ostat eu na tome da se pozivam 
na razmjerno povrsno poznavanje djela suvremene 
umjetnosti i da se za referencije sluzim materijalom 
psiholoskog ispitivanja koji u djelima Piageta i 
Wallona mogu svi lako pronaei1 . Ona pruzaju golem 
materijal zapazanja i cinjenica koje su vise nego 
dovoljne da sire osvijetle zadanosti pitanja sto ih 
zelim razbistriti. 

Ostavljajuei za drugu pDiliku razmatranje plastickih 
cinjenica samih i njihova usporedivanje s drugim 
disciplinama - s etnografijom, psihologijom pona­
sanja, tehnikom modernog Zivota - moja jedina 
ambicija bila bi da ovdje pokazem kako se problemi 
koji su se javili u vezi sa psihologijom djeteta sreeu 
jednako tako u osnovi moderne koncepcije plastic­
keg prostora, kao izvora i opravdanja suvrerilena 
umjetnickog stvan;mja, i u osnovi dbnovljenog 
tumacenja umjetnickih Oblika svih vremenskih 
razdoblja. 

S gledista koje nas zanima, bit Wallonovih i Piage­
tovih teorija sastoji se u ovome: tradicionalna kon­
cepcija urodenog ili intuitivnog prostora zamjenjuje 
se pojmom genetickog prostora. 

Jean Piaget, La naissance de )'intelligence chez !'enfant. - La construe· 
tion du reel chez !'enfant. - La formation du symbole chez )'enfant, 
3 vel., Neuchiitel i Pariz, Delachaux et Niestle. - Le developpement 
de Ia notion de temps chez )'enfant. - La notion de mouvement et de 
vitesse chez )'enfant, 2 vel., Pariz, PUF, 1946. 
Jean Piaget et Barbel lnhelder, La representation de l'espace chez 
)'enfant, Pariz, PUF, 1948. 
Henri Wallen, Les origins de Ia pensee chez )'enfant, Pariz PUF, 1945. 

Nije bilo, u osnovi, bitne opreke izmedu rene­
sansnih umjetnika, teoreticara klasicne predodzbe 
iluzionistickog prostora, poput Albertija i Leonarda, 
i Kanta, mnogo modernijeg teoreticara kategorija 
poimanja, medu kojima se nalazila i kategorija pro­
stora. Prostor se u njih uvijek javljao kao culna 
danost spoznaje. I jedan Henri Poincare trudio se 
jos uvijek prefinjeno •produbiti i rasvijetliti uvjete 
prostome intuicije u geometriji radije nego da do­
vede u pitanje narav i progresivnost te intuicije. S 
tog stajalista ponovo ee se s velikim interesom citati 
Brunschvicgova knjiga Etape matematske filozofije, 
jer ee se u njoj vidjeti kako su oni isti ljudi koji su 
stolj ecima sijali klice suvremene matematske misli 
Cinili to bez jasne svijesti 0 tome sto su spremali. 
Uostalom fatalno, jer ako se nacelima na kojima se 
zasniva sadasnja koncepcija strukture misljenja, 
kao i koncepcija prvotnih geometrijskih elemenata, 
mogu naCi pretece, ocigledno je da je jasna svijest 
0 postojanju cinjenica i povezanosti, koje s u u 
temeljima moderne misli , morala ostati sakrivena, 
inace bi odlucan napredak bili ostvarili vee raniji 
narastaji.2 

NajviSe pada u oci kako se ostvaruju naoreci, u 
istom vremenskom razdoblju, usporedno u razlici­
tim disciplinama. Piaget i W allon do laze do gene­
ticke i aktivne zamisli strukture rnisljenja u istom 
trenutku kad matematicari zamjenjuju 'koncepciju 
euklidovske intuitivnosti, koju su prihvatili vee 
mnogi narastaji, koncepcijom prvotne, »topoloske« 
intuitivnosti, na kojoj ·se gradi sekundarno, osobnom 
i djelatnom elaboracijom duha, euklidovska kon­
cepcija prostora.3 Zelio bih izmedu ostalog pokazati 

Leon Brun schvicg, Les etapes de Ia pensee matlu!matique, Pariz, PUF, 
3. izdanje, 1947. 

0 topologiji, iii Analysis situs, Brunschvicgova knjiga svakako je nedo­
vo ljna . Autor nije predvidio sretnu sudbinu te nove metode proizisle 
iz istrazivanja Riemanna, Russella , te iz francuske i poljske suvremene 
matematicke skole. Usporedba koju namjeravam uc initi izmedu plasti· 
ckog djela Pariske skole, s jedne st rane, matematskih spekulacija topo­
loga i zakljucaka psihologa specijaliziranih u eksperimentalnom izuca· 
vanju djecjeg uma, s druge strane, ne mora navesti citaoca da pomisli 
kako su psiholozi i matematica ri naznacili put danasnjim umjetnicima. 
U Quattrocentu je utjecaj jednog Manettija na umjetnost Brunelle· 
schija, Ghibertija i Uccella bio presudan, kako cu to uostalom i poka· 
zati. S nasim vremenom nije takav slucaj. Umjetnost, filozofija, mate­
matika susrecu se ali se ne namecu jedna drugoj . One podjednako 
izrazavaju nacin postojanja kojega biljeg nasi nase vrijeme. Vidi o 
tom pitanju jedan clanak Merleau-Pontyja: Film i nova psihologija, u 
casopisu Temps modernes, studeni 1947. Ne vje rujem, kao sto vjeruje 
Merleau-Ponty, da je filozofija ponasanja filozofija naseg vremena . Cini 
mi se upravo da je prevladana , poput filozofija Oblika opcenito, poku· 
saji ma umjetnika, matematicara, psihologa djetinjstva, isto kao i po­
kusajima antropologa, etnografa i muzicara. Moj je cilj upravo da 
pokazem ovdje, s jedne strane, vaznost »susreta• izmedu disciplina 
promatrani h dosad potpuno odvojeno, te da pokazem, napose, da je 
plasticka anal iza vazan kljuc za razumijevanje citave jedne epohe. 
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da je taj dvostruki pokret pslholoske i matematske 
misli naseg vremena popracen istovjetnim razvojem 
plasticke misli: kubisti i njihovi nasljednici postavili 
su temelje jedne neeuklidovske i upravo topoloske 
predodzbe svijeta, otvarajuCi nam, samim tim, oci 
za citav niz starih plastickih predodzbi, nepriznatih 
i sto se tice njihove ljepote i sto se tice vrijednO·Sti 
njihova znacenja. 

Zaustavljajuci se na radovima Piageta i Wallona, 
utvrdujemo ovo: dijete ne donosi sa sobor." urodenu 
intuiciju prostora vjernog uobicajenoj predodzbi 
svijeta stvorenog da se u njem djeluje i u skladu s 
postulatima euklidovske geometrije. Sa zivotom ono 
pocinje istrazivati izvanjski svijet, ali su njegova 
ponasanja najpr.ije upravljana pretpostavkama koje 
se ne podudaraju s praktickim konstrukcijama na 
kojima ce se zaustaviti oko osme godine i koje ce 
kao valjane ostati i za odraslu osobu. Otud proizlazi 
koncepcija prostora cije koordinate - nasuprot 
klasicnoj tezi - variraju, te, kao logicna posljedica, 
mogucnost razlucivanja temeljne prostorne intuitiv­
nosti od raspoznavanja jednog ustaljenog Obli'ka 
tog prostora, u skladu s eu'klidovskim koordinatama 
i, pri sadasnjem stanju nase civilizacije, u skladu s 
uobicajenim iskustvom covjeka. 

Dolazimo, medutim, manje do negacije prostorne 
intuicije negoli do negacije apsolutnog obiljezja 
prostora. Dijete ne otkriva stvarnost po sebi, stvar 
tako reci konkretnu, nego razvija djelatne sposob­
nosti predocivanja i izgraduje svijet na dva odvojena 
plana : na opazajnom i predodzbenom. Bit Piagetove 
doktrine lezi, doista, u aktivnom karakteru opaza­
nja .4 Ona se tako suprotstavlja doktrini Oblika, 
strukture unaprijed dane u organizmu, bioloskom 
apriorizmu, da bi je nadomjestila doktrinom proble­
matske Sheme. Nije vise rijec o tome da se pojmi 
predmet oko kojeg ce se organizirati opazanja; sva­
ko ponasanje ill opazanje spojeno je s izvorom tako 
reci historijskim, zavisi od prethodnih ponasanja 
i is'kustava; iznasasca i misaone kombinacije odreda 
su povezane, s jedne strane, s odredenim bioloskim 
sazrijevanjem i, s druge strane, s lancem prethod­
nih osobnih iskustava i opazanja. Radnje se odvijaju 
prema diferencijalnim Shemama. Oblik po sebi, 
unaprijed dan i koji se namece, zamjenjuje aktivna 
Shema, sistem odnosa i pokretnih ustrojstava iz­
vanjskog svijeta, u kojoj su pozitivni samo djelat­
nost i metoda, a ne predmeti. 

Vidi prtmJertce : Piaget, Naissance de l'intelligence .. . , str. 378. Dok­
trina Oblika ne moze uostalom biti odbacena en bloc. U izvrsnom djelu 
Paula Guillaumea, Manuel de Psychologie, Pariz, PUF, 1948, vidjet cemo 
sve sto ta doktrina pr idonos i razumijevanju plasticke percepcije. Poj­
movi aktiviteta, plasticnosti, organizacije, ritma nalaze se vee u toj 
teoriji uz koju se veze Zivot oblika H. Focillona. 

' 

Drzeci se te koncepcije, koja uzdize ulogu duhovne 
djelatnosti covjeka od njegova rodenja i koja istice 
dualnost dvaju pojmova - opazanja i predocavanja 
- dolazimo do razlikovanja odredenog broja etap 
u formiranju pojma prostora.5 

Prva iskustva djeteta dovode do gradenja senzo­
-motornog prostora kojega je prvi stupanj polo­
zajni ili organicki prostor prvih dana zivota, ali sve 
razvijenija i bogatija prostorna shematizacija nje­
govih senzo-motornih kretnji dovodi ga u odrede­
nom trenutku do poimanja jedne nove stvarnos ti . 
koja prestaje biti jednostavan izvod stare, buduci 
da ureduje opazanja prema novim zakonima: senzo­
-motorni prostor zamijenjen je projektivnim pros­
torom. 

U toj fazi dijete jos nista ne zna o metrickim i ap­
straktnim odnosima na kojima se zasniva euklidov­
ski prostor: ako ne opaza velicine, ono opaza Oblike. 
Nestalna slika prvih mjeseci zivota, sa cudljivim li­
kovima koji se pojavljuju i iscezavaju a da se ne 
susretnu, zamijenjena je svijetom u kojem postoje 
predmeti opskrbljeni svojstvima i postoj anoscu. 
Elasticna i iskrivljiva tijela prvog razdoblja ustu­
paju mjesto cvrstim i stalnim, prepoznatljivim li­
kovima koje je moguce analizirati. 

Napdkon, treca faza izgradnje prostora u djeteta 
jest ona u kojoj se pojavljuju pojmovi mjere i sim­
bola. Paznja poklonjena pomicanju predmeta jednih 
u odnosu na druge dovodi do umnozavanja tih pred­
meta brojem njihovih vanjstina te do koristenja 
tako stvorenim slikama kao osloncem rasudivanja: 
culna materija postaje simbolom a dijalekticka 

Pot rebno je predvidjeti produbljeniju studiju problema slaganja razli· 
citih oblika crteza u djeteta i u odrasle osobe. Pojam crteza kako je 
uobicajeno usvojen u psihologa ne uzima u obzir plasticke odlike forme ; 
on vodi racuna same o ideografskoj vrijednosti - sto je zacijelo, ako 
ne greska, bar posve proizvoljno ogranicenje znacece vrijednosti pla­
stickog znaka. 
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funkcija razvija se potpomognuta pamcenjem i ima­
ginacijom.6 Misao otad operira znacima, mjesto da 
sreduje konkretne elemente. U tom trenutku dijete 
je dobilo instrument koji mu omogucava da se pri­
druZi na kolektivnom planu drustvenom ·zivotu. Ono 
sudjeluje u poimanju i razvijanju znakova cije je 
kolektivno obiljezje sretno rasvijetljeno Wallonovim 
istrazivanjima. Evolucija njegove misli vezat ce se 
ubuduce vise za povijest civilizacije nego uz osobni 
razvoj njegova mozga. 

Ako je ljudski mozak, doista, u pocetku sazdan ma­
nje-vise jednako, sto se •covjek vise razvija, on se 
to vise diferencira zavisno upravo od pritiska sredi-· 
ne u kojoj zivi: od jednog vremenskog razdoblja do 
drugog i od jedne sredine do druge videnje i tuma­
cenje izvanjskog svijeta potpuno se mijenjaju. Ja 
mislim da bi bilo pogresno, dakle, ljudski moza'k od 
dvanaeste godine dalje promatrati kao unificiran. 
Ali, ako se od najranijeg doba etape odreduju ele­
mentarnim potrebama prilagodivanja sredini, 'koje 
su manje-vise zajednicke svim ljudskim biC:ima, 
pocevsi od djecackog uzrasta evolucija se zbiva pre­
rna ·socijalnom djelovanju. Prema tome, odsad ce se 
morati razliciti nacini predocivanja svijeta i pros­
tara kod pojedinaca i u dru5tvima analizirati pola­
zeci s jednog drugog stajalista. Diferenciranje se 
provodi prema drustvenim, tehnickim, povijesnim, 
geografskim tipovima, a ne vise prema apsolutnim 
uporabama. u toj su domeni opce cinjenice 'kulture 
- poznavanje matematike, pisma, ili crtanja -
bitni informacioni elementi. Povijest ljudskog duha 
i povijest civilizacija, povijest historijskih i drustve­
nih ponasanja nalazi se sada jos uvijek u fazi samih 
pocetaka; s tim sto je analiza plastickih pojava bila 
napose zanemarena. 

Narocito radovi Henrija Wal lona mogu ovdje upotpuniti Piagetova zapa· 
zanja. Piaget je napose stavio sebi u zadatok izucavanje psihologije dje­
tetil kao djeteta. Wallen nam pomaze da bolje razumijemo kako u 
djetinjstvu nastaju okviri covjekova misljenja. Mo'i.e se po'i.eljeti da nas 
sada istra'i.ivanja nadahnuta jednom isto tako rigoroznom metodom 
obavijeste 0 nacinu kako s;, odrastao covjek koristi plastickim znakom 
da bi ovladao punom svijescu o vlastitom misljenju i ocitovao ga . 
Estetika mora prestati da bude promatrana, zajedno s umjetnoscu, 
kao luksuzna spekulacija izvan temeljnih problema spoznaje. 0 razvoju 
d i jalekticke i simbo li cke funkcije u djeteta vidi napose: Piaget, Repn!­
sentation de I'Espace .. . str. 60, 354, 534 i Wallen, Origines ... I, 
st r. 109; II , str. 145. 

Htio bih pokazati ka'ko Wallonovi i Piagetovi za­
kljucci o etapama predocivanja prostora u djeteta 
unose znacajna razjasnjenja o razliCitim oblicima 
koje mogu poprimiti crtez i figurativna predodzba 
svijeta, ali isto tako kako se problem koristenja 
plastick.im pojavama u opisivanju etapa i oblika 
kolektivnog intelektualnog zivota, u sadasnjosti i u 
proslosti, postavlja na mnogo siri plan.7 

Rijec je, u biti, o tome da se prvenstveno po'kaze ka­
ko svakoj etapi koju covjek prijede u svom djetinj­
stvu odgovara jedan moguci obli'k crteza kojeg se 
tragovi susrecu sve do najsavrsenije umjetnosti i u 
najrazvijenijim drustvima. 

I tu se ponovo susrecemo s jednom od temeljnih 
teza nove psihologije djeteta.8 Piaget je doista pri­
mijetio da prijelaz s plana senzo-motornog misljenja 
na plan govora i konceptualnog misljenja izaziva 
ponovnu pojavu svih teskoca vee svladanih u domenl 
djelovanja. Kad se dijete, mjesto da razmislja u ak­
cijama, trudi razmisljati u pojmovima i prevoditi 
svoje razmisljanje u rijeci ili crteze, fun'kcije prila­
godivanja drustvenoj sredini i koristenje novim 
shemama miSljenja i djelovanja namecu mu nizove 
iskusenja analognih onima koja su ga, u najranijem 
stadiju dovela do prvih iskustava i prvih napre­
daka. Prilagodivanje skupini i simbolickom govoru 
pretpostavlja iste etape, u istom poretku kao i ego­
centricko prilagodivanje izvanjskom svijetu. Raz­
misljanje u akcijama, u sUkama, u rijeCima ili u 
pojmovima predstavlja iste logicke poteskoce. Svako 
misljenje oscilira izmedu prilagodivanja sebe stvar­
nosti i stvarnosti sebi; svako djelovanje i svako is­
kazivanje suda nakon razmisljanja pretpostavlja 

ja sam naznacio vaznost tih problema sa stajalista povijesti ideja 
u jednoj knjizi posvecenoj, prije nekoliko godina , suvremenoj umjet­
nosti: Nouveau dessin, nouvelle peinture . L'ecole de Paris. Pariz, Librai­
rie de Medicis, 1946. Pokazao sam u njoj, s jedne strane, da se evolu­
cija moderne umjetnosti obja~njava razvojem pojma znaka, te da, 
s druge strane, povijest umjetnosti moze pru'i.iti elemente ne samo za 
dcpunu iii ilustraciju klasicnih okvira povijes ti ideja nego i za njihovu 
obnovu sired nasa gledista. 

V.: J. Piaget, Construction du reel ... str. 365. Problem vracanja koji 
je Piaget postavio navodi nas da se zapitamo ne donose li nove teorije 
o po•tupno j izgradnji prostora podrsku teorijama filozofa, esteticara 
i historicara , pristalica filozofije »ciklusa«. Mislim, napose, na teze 
Eugenija d 'Orsa o baroku koje su inspirirale dosta opseznu literaturu 
i koje su cak imale utjecaja na ljude poput Henrija Focillona u njego­
vim zamislima o sus ljedovanju romanickih i gotickih razdoblja sto sva 
prolaze kroz istovjetan razvitak i istovjetan rasap oblika. Vee sam na 
jednom mjestu upozorio na daleke, zapravo barokne, korijene te ideje 
( L'Humanisme roman. Publication da Ia Faculte des Lettres de Stras­
bourg, 1942). Piagetova teorija mora biti pa'i.ljivo ispitana : on a, za­
pravo, vodi potvrdi naseg suprotstavljanja niceanskim tezama »vjecnog 
vracanja«. Nema vracanja nego samo odreaene analogije u svakom no­
vom kretanju civilizacije. Jos cu se na drugom mjestu vratiti toj ideji 
veoma va'i.noj s gledista opce povijesti civilizacija. 
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usvajanje i vladanje odredenim brojem shema, mo­
torickih ili predodzbenih, koje se stjecu analognim 
procesom. Otud proizlaze duboke, i tako nepriznate 
srodnosti razlicitih nacina izrazavanja: rijeci, cr­
teza, ritma, kretnje. Otud isto tako potjece objas­
njenje cinjenice da covjek, vjecni segrt - jednako 
kao i ljudsko drustvo- pruza cesto prizor paradok­
salnog vracanja na surname oblike izrazavanja koji 
se pogresno tumace kao vracanja ili nazadovanja 
a koji su, naprotiv, dokaz uzdizanja do prvotnih 
oblika misli i izraza. 

Iz tog opazanja proizlazi da nam izucavanje svakoga 
govora, svakog sistema drustvenog izrazavanja uze­
tog na svojim pocecima, u povijesti, nudi punoprav­
nu mogucnost izucavanja stanovitih temeljnih za­
kona covjekova duhovnog ponasanja. Tim se putmn 
potvrduje stav etnologa i sociologa koji iz zivota 
primitivnih drustava izvode zakljucke o temelj ima 
nekadasnjeg zivota najnaprednijih drustava.9 Tim 
se takoder objasnjavaju analogije koje postoje iz­
medu razvojnih koraka svakog pojedinca u njegovu 
djetinjstvu i evolucije najviSih civilizacija u najbli­
zim vremenskim razdobljima. Renesansna civiliza­
cija ili civilizacija koja u ovom trenutku nastaje 
pred nasim ocima imale su, ili jos imaju, obiljezja 
zasnovana na zajednickom pokusaju reorganizira­
nja is<kustva izvanjskog svijeta rpolazeci od pri­
mjene novih tehnika misljenja i dj elovanja. Mogli 
bismo govoriti 0 primitivizmu u tom smislu sto se 
novi kod verbalne i plasticke predodzbe svijeta iz­
graduje po sistemu istovjetnom s onim koji je prve 
civilizacije doveo do lakog ovladanja konvencional­
nim pojmovima i znakovima, ali isto tako veoma 
slican onom koji svakom pojedincu dopusta da u 
sebi samom, u prvim godinama zivota, oblikuje mi­
saona pravila koja ce mu omoguCiti da komunicira 
sa sebi slicnim. Tim se putom pomice pojam pri­
mitivizma u umjetnosti od ponavljanja zastarjelih 
formula do dielatnog i izvornog stvaranja znakova 
- tako i plastickih znakova - slijedeci postupno 
napredovanje koje ponavlja evoluciju svakog co­
vjeka. 

Dovo ljno je prisjetiti se ovdje Luciena Levy·Bruhla i djela etnografa 
koji u Muzeju Covjeka imaju zivo svjedocanstvo. Vidi isto take pocetak 
Brunschvicgove knjige o razvo jnim etapama malematske filozofije koja 
pc kazuje sto sve izucavanja najprimitivnijih obicaja pruzaju ra zumi· 
jevanju najvise znanostl. Nedavna djela Leroi·Gourhana , Evolution et 
techniques (Paris, Albin Michel, 1943. i 1945) naglasavaju znacenje 
izucavanja inst rumenata za poznavanje arhajskog covjeka i arhajskih 
civilizacija . Etnografiji , za razvijenija razdoblja i drustva, ima o:lgo· 
va rati povijest umjetnosti oslobodena brige oko pukog arheoloskog 
inventara, sto je bi la pocetna I neizbjezna, ali prevladana, faza te 
znanosti . 

Uz to, eksperimentalno izucavanje psihologije dje­
teta omogucilo je, kako rekoh, da se utvrdi kako 
prostor djeteta zapocinje elementarnim intuicijama 
kojih je vazna odlika sto ni'su euklidovske, tj. stone 
pretpostavljaju da su najjednostavniji likovi, prav­
ci, kutovi, kvadrati, kruznice, a ni mjere, ocigleclno 
zadani . Ono je pokazalo i to da su te elementarne 
intuicije - ako nisu euklidovske - naprotiv »topo­
loske«, to ce red u skladu s novim koncepcijama 
geometricara koji su, polazeci od najapstraktnije 
analize, euk.lidovske postulate 'kao temelj prostorne 
intuicije zamijenili kvalitativnim- a ne vise kvan­
titativnim - bi-kontinualnim korespondencijama 
sto uvode pojmove bliskosti i razdvajanja, poretlka, 
okoline ill opet pojmove zaokruzivanja i 'kontinui­
teta, iskljucujuci svako ocuvanje razdaljina i svaku 
projektivnost.10 

Prva stvar koju bih zelio utvrditi jest mogucnost 
ili tocnije postojanje plasticki predstavljenog topo­
loskog prostora. 

Izvanredno je - a to mi se cini osobito znacajnim 
za historiju umjetnosti- sto se topoloska umjetnost 
upravo ocrtava pred nasim ocima u istom trenutku 
kad psiholozi i matematicari otkrivaju apsolutno 
neovisno njezinu psihicku i matematicku zakonitost, 
iz cega proiz]azi tijesna uzajamna karakteriziranost 
izrazajnih oblika na odredenom stadiju razvitka iste 
civilizacije . 

Zapravo, moderna umjetnost pocevsi od Cezannea 
oscilira izmedu dvaju polova koji nisu bili jasno 
razluceni. Cezanne, doista, kao bazu svog iskustva 
uzima, s jedne 'strane, izrazaj volumena i, s druge 
strane, izrazaj osjeta. J a sam sam na drugom mjestu 
pokusao ukazati na tijesne veze koje postoje izmedu 
umjetnosti impresionista, umjetnosti njihovih ma­
nje ili vise nevjernih nastavljaca i umjetnosti kubi­
sta, s jedne strane, te Bergsonove filozofije i intui­
cionisticke filozofije izravnog svjedocenja osjetila 
ili svijesti, s druge strane.U Medutim, nisam dosad 
uspio utvrditi razliku izmedu jos uvijek konvencio­
nalnog opazanja i uistinu primitivnog opazanja. 
Primitivno je opazanje ono koje izbija na vidjelo u 
modernoj umjetnosti svaki put kad se ta umjetnost 
ne trudi da jednostavno u prikrivenom obliku o'b­
novi- redaniem, recimo, mrlja boje i pojednostav­
njenih povdina- okvir klasicnih euklidovskih opa-

>0 

V.: J. Piaget, Representation de l'espace ... str . 17 i 548. 

, 
V.: Bergson i Picasso, u Melanges 1945, publikacija Faculte des Let ­
tre~ de Strasbou rg, IV, Etudes philosophiques, str . I 99-213. 
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'::anja. Ne porniSljarn ovdje na Picassoa ili Matissea, 
ne pornisljarn na cjelokupnu modernu umjetnost, 
nego na nekoliko sasvirn odredenih nizova djela. 
Topoloski je Picasso rnonstrurn, pocevsi od »Plavog 
vlaka« do prekrasnog skupa djela nastalih nakon 
rata. Topoloska je cesto umjetnost Matissea, Bra­
quea i Legera.12 Topoloski su neki avangardni fil­
movi poput Legerova »Mehanickog baleta«, ili ap­
straktni filmovi brace Whitney.13 Topoloska je po­
koja Cezanneova »Saint Victoire« na kojima crta 
odreduje osjecaj dodira rnedu predmetima, potpuno 
stran pravilirna »valjana oblika«. 

Topoloska percepcija ·svijeta zasniva se na _!azluce­
nju izrnj ene stanja a ne izmjene predmeta. Cak naj­
rudimentarnija djela i osjeti vee izlaze iz te faze 'kad 
konkretiziraju preclrnet koji nije vise utvrden samo 
po osjetilnim elementima nego po elementirna izvu­
cenirn iz sjecanja i obdarenim trajnoscu - to jest 
cak ni po rnjerama, nego naprosto po postojanim od­
likama. Cim se utisak otiskuje u odredenoj sherni 
koja utvrduje identitet, izlazi se iz topoloskog po­
drucja u pravorn smislu rijeci. Makar apsolutno od­
bacuju ustaljenu sliku predmeta ili figura, mnoga 
djela primitivne urnjetnosti nalaze se na pola puta 
izmedu topologije i drugog stadija plastickog predo­
civanja, onaga koji odgovara ·opazanju Piagetova 
projektivnog prostora. Medutim, u svim cisto line­
arnim dekoracijama, u segmentima, krugovima, plo­
cama oprecnih boja, uloga je topoloskih osjeta go­
lema; citava gramatika primitivne keramiike i tka­
nja zasnovana je na topoloskim osjetirna. Ali postoji, 
uz to, osjecaj identiteta koji vee pripada drugorn 
stupnju. Jedino je pokretna filmska slika - ili po­
stojana odlika Legera ili Estevea - kadra da nam 
dade ideju 0 tome sto rnoze biti topoloski osjet u 
cistorn stanju. Pa ipak, svijest o tim latentnirn os­
jetima, o njihovu temeljnom i uistinu elernentarnom 
obiljezju, takve je naravi da nam rnoze uciniti otvo­
renijorn i zescom plasticku nasladu koju osjecamo 
gledajuci sva djela iz kojih je odstranjena figurativ­
na predodzba svijeta, pocevsi od loncarstva najranije 
antike do remek-djela muslimanske umjetnosti i do 
cuda takozvanih »primitivnih« umjetnosti, odne­
davna na cijeni. 

" 
Vee se osjeca potreba jednog sistematicnog i obuhvat nog djela o mo. 
dernoj umjetnosti u cjelini . Eseji od prije petnaestak godina fatalno su 
za~tarje li. Rado bismo imali djelo sazdano na osnovi istinskih preoku· 
pacija najvecih. 

13 

God. 1954 . mogao se u Parizu vidjeti Legerov nMeha,,icki balet« koji 
je nastao 1923. Bio je projiciran za Kongresa umjetnickog filma . Su· 
dionici tog Kongresa mogli su vidjet i veoma zanimljive apstraktne f il· 
move Amerikanaca Johna i Jamesa Whitneya i Danea Melsona . 

U vezi s tim ne mogu iskazati koliko se protivirn sa­
dasnjim tendencijama nekih historicara umjetnosti 
da razviju stalnu pseudo-suprotnost izmedu »primi­
tivne« i »klasicne« vizije. Taj jeftini niceizam uisti­
nu je demodiran; nema vise zbora o vjecnim antino­
mijarna i o ritmovima sfera, rijec je ·o napretku 
spoznaje; ne postoje fatalni, vjecni ciklusi, nego 
uvjeti napretka koji vracaju iste probleme a ne ista 
rjesenja, tako da je danas nezgrapno gledati reali­
za m kao usavrsavanje idealizma, a•kt kao nesto vise 
oc.l obucena tijela ili povezivati simbolicku vrijed­
nost umjetnosti s njezinim prirnitivizmom govoreci 
kako sirnbol ustaljuje oblike sprecavajuci ih da na­
preduju.14 

Wallon negdje citira slucaj nekog djeteta koje po­
j3.m bjeline - tj. boje- zdruzuje s pojmorn klice i 
rasta biljke, tj. s pojmom velicine. 15 Ne vjerujem 
da ce sutrasnja umjetnost biti iskljucivo topolo&ka, 
sto bi bez sumnje znacilo uzmak. Ali moguce je, 
s jedne strane, da ce jasnija svijest 0 tome sta pred­
stavljaju nasa izravna opazanja prirode - boje i 
dru_c;i osjeti koje narn pruza oko - obogatiti umjet­
nost novim mogucnostima izraza i, s druge strane, 
vee je sad sigurno da jasnija svijest o temeljnirn po­
javama plastickog predocavanja obogacuje nase 
poimanj e specificnih vrij ednosti stare umj etnosti. 
Posta smo pokazali postojanje u danasnjoj umjetno­
sti »topoloskih« znakova sto odgovaraju najjedno­
stavnijim opazajima koji se sada rnogu zamisliti u 
domeni vizuelnog, htio bih dalje pokazati postoja­
nje djela koja odgovaraju drugom stadiju svjesnog 
covjekova poimanja prostora. 

" 
Mislim ovdje, napose, na brosuru: Primitivisme et classicisme. Les deux 
faces de l' histoire de !'art. Recherches, II , Publication de l'office inter· 
national des Musees, 1946. Glavni c lanak napisao je arheolog Dean na, 
zastupnik povijesnih »konstanti« - dragih niceancima kao i Euge­
niju d'Orsu - i jednog dosta agresivnog akademskog klasicizma. 

15 

V.: H. Wallon , Origines de Ia pensee ... , str. 264 . 
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Oko druge godine dijete postaje kadro da s pokret­
ne pozadine svojih osjeta izdvaja prefinjenije i po­
stojanije elementeo Ono uspostavlja analogije izme­
du osjeta, iz cega proizlazi njegova teznja da identi­
ficira predmete i svojstva; ono postaje kadro raz­
lucivati njihove klaseo Pamcenje ovdje, inace, igra 
glavnu ulogu ; ono mu omogucuje da se prisjeti od­
sutnih osjeta, da upotpuni tako opazajno polje sje­
canjem na prijasnja iskustva, da cak zamiSlja osjete 
i predmete ili da proizvoljno izdvaja iz cjeline dije­
love koji se povezuju s drugimao Dijete tako prelazi 
s podrucja izravnih osjeta na elementarne struk­
ture svijeta odnosao Pa ipak, ono se jos ne krece u 
krugu oodrasla covjekao Ono jos uvijek ne doseze 
predodzbenu viziju izvanjskog svijeta, prilagodenu 
postojanoj ljestvici velicinao Citavom njegovom 
koncepcijom vlada predmet, i druga - najprojek­
tivnija - faza predocivanja prostora tako je faza 
objektivnog i diskontinuiranog realizmao 

U prvom stadiju svog razvoja cov.iek opaza samo 
posve opcenite odlike koje ne idu uz odvojeno opa­
zanje predmetao Topoloska predodzba prostora 
oslanja se na dvojakost odredenih parova kojih je 
broj ogranicen: slicno i suprotno, isto i razlicito, dio 
i cjelina, lokalizirano i posvudasnjeo Rijec je o ra­
zlikovanj u odlika koje se ne temelji ni na kakvoj 
utvrdenoj lokalizaciji razlucenih predmeta i koje , 
sve u svemu, vodi racuna samo o intimnim utiscima 
subjektao U drugom stadiju, naprotiv, predmet 
preuzima najvazni.iu uloguo16 

Piaget je veoma dobro pokazao kako dijete dospije­
va do tog samostojnog pojma predmetao Organicko 
prilagodivanje usmjereno s obzirom na predvidanje 
ponovnih pojava; koordinacija prvotnih shema mo­
torickog djelovanja radi davanja trajnosti svakom 
tijelu i razlucivanja njegovih sekundarnih odlika 
- to su osnove analize koja dovodi do zamisli iz­
vanjskog svijeta razlucenog od pojedinca i· ne vise 
obli'kovanog od neprekidnog tkanja slika lkojemu se 
opaza samo pokrenutost, nego od zbroja tijela ma­
nje-vise usporedivih sa samim subjektom, na planu 
istovrsnosti, s jedne, i na planu mnozine, s druge 

15 

Vo: J o Piaget, Construction du reel o o o, stro 3780 Wallen je dobro poo 
kazao (Origines 0 0 0 , II , 426) postojecu vezu izmeau razvoja opazanja 
predmeta i zivotne energije svijesti; isto taka (II, 329) prave relacije 
kcje postoje izmeau opazene stvarnosti i nastajanja struktura misljenja, 
zauzimajuci, inace, jasan stav protiv fenomenizmao 

straneo Antropomorfizam pocinje, dakle, u trenutku 
kada dijete pridaje skupinama pojava neku vrstu 
tjelesnosti u kojoj se, kao i u njemu, preplicu je­
dinstvo i mnogostru'kosto 

Sa stajalista geometrijske predodzbe prostora ta 
faza odgovara odredenoj intuiciji razlicitoj od one 
koja je bila malo prije opisana pod imenom topolo­
gije i uz koju smo usko povezali prvi predodzbeni 
prostor djetetao 17 Predmet, u svakom slucaju, otje­
lovljuje ljuds'kom duhu mogucnost da vee od dje­
tinjstva opaza i poima sinkreticke cjeline vrijednosti 
ciji aspekti mogu varirati a da temeljni odnosi i 
stalnost cjeline ne budu dovedeni u pitanjeo 

Sa stajalista plasticke predodzbe prostora, ta faza 
odgovara citavoj jednoj dugoj i bogatoj tradiciji o 
Zapravo, gotovo sva umjetnicka djela sudjeluju u 
toj duhovnoj fazi antropomorfnog realizma; cista 
topoloska djela rijetka su, a svijest o najranijim 
pojavama opazanja narocito nam moze izostriti 
ukus i rasvijetliti dugo prezirane plasticke vrijed­
nosti; uistinu figurativna djela ~sto su tako rijetka 
i podjednako obiljezena artifici jelnim i apstra'ktnim 
svojstvom koje otezava njihovo shvacanje, kalko 
cemo odmah vidjetio Srednja faza, faza objektivne 
predodzbe izvanjskog svijeta, odgovara opcoj i uo­
'bicajenoj fazi razvoja umnih shemao Ona potpuno 
zadovoljava potrebe djelovanja i cak prosjecnog 
misljenjao Ne treba se zato iznenaditi zbog golemog 
broja djela njome potaknutih ni zbog privrzenosti 
kojru naspram njoj sada pokazuje siroka publikao 

Poteskoca ovdje nije, kao malocas, u tome da se 
ucini shvatljivom mogucnost predocivanja objektiv­
nog prostora razlicitog od topoloskog i perspektivnog 
prostora; niti se, isto tako, ima pokazati postojanje 

II 

Ocig ledno je da se odredene prvotne intuicije djeteta tijesno vezu uz 
intuicije moderne matematike zasnovane na »topologiji•o Pa ipak, Pia· 
get nije mozda dovoljno naglasio da ono nekoliko topoloskih percepci ja 
djeteta ni izdale ka ne ukljucuju ukupnost teme ljnih intuicija topologije 
te da, sve i ako je dijete sposobno pojmiti neko li ko jednostav nih 
topoloskih odnosa, ono ocigledno ipak nije kadro raspoznati fini je 
ob like topoloskog predocivanja, jednako kao ni oblike euklidovske 
predodzbe svijetao Nije, osim toga , strogo dokazano da dijete nije spo­
sobno za prostorne predodzbe, isto take surnarne, na podrucju projek· 
tivnog i cak euklidovskog prostorao Nuzna su nova eksperimentalna 
istrazivanja o osobitosti prostornog predocivanja matem aticara , s jedne 
strane, i djece i umjetnika, s druge straneo U ovom clanku usvojio sam 
rjecnik koji je predlozio Piaget jer mi se cini da je rasvljetlio jedno 
temeljno obiljezje predocivanja prostora u djeteta, ali od toga pa do 
tvrdnje da je predodzbeni svijet djeteta topoioski ima cijeli korak ko ji 
je, bez sumnje, bio prebrzo prijeaen i koji, to znam, izaziva izricite 
ograde matematicara o Prijeko je potrebno eksperimentalno produbiti 
analizu djecjeg predocivanja prostora i narocito otpoceti analizu tog 
predocivanja razlicitih kategorija odraslih osoba, napose umjetnika o 
~<alazimo se na pocetku istrazivanja . Kao i uvijek, val ja u pocetku 
prihvatiti nekoliko orijentacionih pretpostavaka, i bile bi nepravedno 
ne istaknuti vrijednost Piagetove koja je u ovom trenutku potpuno 
pri lwatljiva jer dopusta da se pokaze nuznost prosirenja metode na 
d ruge I j udske skupi neo 
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necega sto nije normalno opazeno, nego se ima ispos­
taviti u isto vrijeme psiholoska i povijesna distink­
cija izmedu elemenata obicno stopljenih u djelima, 
koji, kao i ljudska misao, sudjeluju u vise sistema 
un'lnog organiziranja, iz cega svejedno proizlazi 
postojanje gotovo stalnog oblika umjetnosti koji 
odgovara jednoj od etapa sto ih prolazi svaki poje­
dinac da bi dospio do svoje potpune razvijenosti. 
Kao sto sam vee spomenuo, obracajuci se Cezanneu, 
najvecem plastickom geniju modernih vremena, na­
lazimo stazu koja nas vodi do tocnog pojma objek­
tivne umjetnosti. U odredenim trenucima - govo­
rase on - sve se svodi na .iednostavne oblike: 
kocke, stosce, kugle, valjke, tj. na volumene ili, 
drugim rijecima, na geometrijska tijela. 18 Pojam 
geometrijskog tijela u biti je pojam konstanti i 
opcih shema predocivanja; on podrazumijeva pojam 
linija koje obiljezavaju zavrset'ke planova (drugim 
rijecima, fiksan izrez prostora, a ne vise neka po­
datna smjeranja zivota), linija izdvojenih iz izvanj­
skog svijeta, iskidanog na djelice, a ne vise iz opa­
zajne i zamisljajne djelatnosti mozga - zamjenu, 
ukratko, pojma aktivnog oblika pojmom objektivnog 
oblika. 

Realisticki poj am predmeta, is to tako, ne proizlazi 
samo iz umne spekulacije o vizuelnim opazanjima; 
on proizlazi iz koordiniranja vizuelnih osjeta s dru­
gim osjetima, primjerice s taktilnim osjetima: ob­
jektivni prostor u prvom je redu polisenzoran i ope­
rativan. On je u biti pra'ktican i e'ksperimentalan. 
Tako prava poteskoca lezi u tome da se pokaze u 
cemu je on, usprkos svemu, nepotpun. 

Upravo nam ovdje umjetnicka djela pruzaju drago­
cjeno sredstvo provjere. Ona nam uistinu pokazuju 
mogucnost poimanja jednog svijeta lisenog ustalje­
ne velicine, trece dimenzije ako hocete, svijeta u 
kojem se predmeti nalaze i pomicu jedino u odnosu 
na umjetnika ili gledaoca ali ne u odnosu jedan na 
drugoga, u kojem pomaci ne dovode do promjena 
volumena ni odlika, u kojem su predmeti uistinu 

18 

0 linijama vidi: Brunschvicg, Etapes . . . , str. 131, 140 i Piaget, 
Espace . .. , str. 554 . Prijeko je potrebno prici problemu izucavanja 
plastickog pokreta. Linija, koja je percipirana kao granica umnog ana­
lltickog pokreta, vezana je s kretnjom. Treba prici izucavanju zasno­
vanu u isto vrijeme na analizi razlicitih umjetnickih stilova i na labo­
ratorijskim iskustvima. Linija takoder nije temeljna zadanost; ona isto 
taka predstavlja tekovinu i posjeduje veoma promjenjive vrijednosti. 
I ovdje nam eksperimentalna povijest umjetnosti maze pomoci u defi­
niranju manje iii vise ustaljenih duhovnih struktura i omoguciti nam 
da, potom, bolje odredimo izvorne oblike civilizacije. 

bica opremljena, jednom zauvijek, atributivnim 
i nevidljivim odlikama.19 Taj se svijet zapravo os­
lanja na odnose postojanih obiljezja, to jest klasa 
po Aristotelovoj logici, posve razlicitoj od matemat­
ske logike relacija - Euklidove logike, logike per­
spektivne a ne vise projektivne umjetnosti, popu t 
ove koju ovdje analiziramo u apstraktnom ali koja 
medutim postoji konkretno.20 

Umjetnost srednjeg vijeka pruza nam najpoznatiji 
primjer tih objektivnih umjetnosti , u smislu kako 
smo ih upravo definirali. Bilo bizantska ili zapad­
njacka, ta umjetnost prihvaca postojanje predmeta 
po sebi, tj. u biti, svojstava koja se razlikuju od 
onog sto se vidi. To je umjetnost ciji se simbolican 
govor koristi 'krutim sistemom evokacije moralnih 
odlika preko odredenih materijalnih atributa, stva­
rajuCi tako konvencionalne »parove « koji podsjecaju 
na mnemotehnicke postupke primitivnog govora: 
kao sto divljak upotrebljava prste ruku i nogu da bi 
zamislio brojeve, tako i srednjovjekovni umjetnik 
upotrebljava ustaljene znakove simbolike da bi doz­
vao u sjecanje ideje.21 Bas je nedavno Andre Grabar 
pokazao kako se srednjovjekovna estet.lka veze uz 
Plotina, 'kako je zamisao slike-ogledala silila umjet­
nika da predoci sve pojedinosti pobrojene na jednom 
jedinstvenom planu, kako ga je filozofija prisilja­
vala da odstrani dubinu na koju se gledalo 'kao na 
sustinski atribut materije i da slika samo na povrsi­
nama bez sjena.22 Odvise se dugo vjerovalo da iz­
razajna vrijednost umjetnosti prebiva u slicnim 
sistemima krutih simbola, u nekoj vrsti ideograf­
skih rjecni:ka u kojima svakoj slici odgovara jedna 
ideja i obrnuto. Ta je opsjena mnogo pridonijela da 
nam prava izrazajna vrijednost umjetnickog djela 
ostane prikrivena. Osim toga, sigurno je da se kon­
cepcija simbolicke umjetnosti u uskom smislu rijeci, 
koja trijumfira u srednjem vijeku, oslanja podjed­
nako na Aristotelovu logi'ku kao i na misticke ideje 

,. 
0 ulozi i znacenju treceg clana vidi: Pi agel i Szeminska, La Genese du 
Nombre chez l'enfant, Neuchiitel, Pariz, Delacha ux i Niestle, 1941 , i Wal­
len, n. dj ., I, str. 41, 122, 129; II, str. 57. Uvode njem treceg clana 
dobiva se prijelaz od kontingentnog nuznom i upotreba broja je moguca . 

20 

0 pitanju klasa i relacija, vidi Brunsclwicg , n. dj., str. 70-72 i 95. 
Vidi takoder: Piaget, Construction du reel ... , str. 37 i Espace . .. str. 
543; Wa ll en, Origines ... , II, VIII. 

" 
Brunschvicg, Etapes .. . , str. 9-12, navodi oslanjajuci se na etnografe 
specijalizirane u izucavanju obicaja australskih i polinezijskih domo­
rodaca odreden broj cinjenica znacajnih za razumijevanje predodzbenih 
odnosa izmedu brojeva i simbola. Vidi isto taka zanimljiv clanak gc:le 
David, Pismo i misljenje, u Revue Philosophique, 1948, sir. 147-159. 
Gover, a napose pismo, predstavljaju •znakovec. 

" 
Andre Grabar, Plotin et les origines de l'esthetique medievale u Ca· 
hiers archeologiques, sv . I, Pariz, Van Oest, 1945. 
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Plotinove. Otud vuce porijeklo njezin golem ugled 
u toku ·stoljeca, i njezin nam uspjeh pomaze da bolje 
razumijemo kako je silogizam mogao zadovoljavati 
narastaje. Aristotelovska misao, misao po klasama 
atributa i po kategorijama, misao podredena impe­
rativnim pravilima vokabulara, udrugama znakova 
ili ideja, a ne znatizelji ispitivanja i ekleticizmu 
rasudivanja. Nacelo identiteta, A je A, objasnjava 
svet.og Anselma isto tako dobra kao Giottovu pla­
sticku umjetnost. 

Ne mogu se dulje zadrzati na ovoj tocki. Sagle­
dana pod tim kutom, izucavanje povijesti umjet­
nosti priziva brojna istrazivanja i osjetljive klasifi­
kacije. Kazat cu jos samo da srednjovjekovna um­
jetnost nije jedina umjetnost koja odgovara pro­
jektivnoj predodZbi prostora, matematici skupova, 
Aristotelovoj i Plotinovoj dijalektici. Egipatska 
umjetnost ulazi jednako taka u ovu kategoriju i 
mnoge druge medu umjetnostima svih civilizacija, 
imajuci na umu da nam dijete koje stavl.ia svoje 
likove jedan do drugoga proizvoljno sa stajalista 
euklidovske perspektive, i koje predodzbenu sliku 
gleda kao da postoji na isti nacin kao i model, pruza 
dokaz stalnih psiholoskih osnova te umjetnicke 
koncepcije i tog nacina zamisljanja prostora.23 

U odredenom trenutku i dosta iznenadno dijete pre­
staje sebi predocivati svijet kao oblikovan postoja­
nim stvarima nepromjenljivih velicina i odlika i koji 
izvan njega raspolaze postojanom trajnoscu analog­
nom njegovu trajanju. Ono pristupa problemu po­
micanja predmeta jedan u odnosu na drugi; dotice 
pitanje prave velicine, ne vise utvrdene nego rela­
tivne velicine; ono otkriva pojam mjere, oslon na 
apstraktnu ljestvicu vrijednosti i mogucnosti vari­
ranja prividnih relacija mjere medu stvarima neo­
visno o postojanosti njihove prirode. U isto vrijeme, 
prestaje vjerovati u savrsenu ·podudarnost slika 
i predmeta, slika i ideja, ukratko, oznacitelja i oz­
nacenog.24 

Vidi npr.: Wal len , Origines ... , II, 48. Veoma je vazno ovladati svi­
je!':cu da Egipcanin koji je gledao bareljefe, jednako ka.:> i srednjovje­
kovni covjek koji je gledao freske, nisu ni jedan trenutak imali osjecaj 
iznenaden ja i nesavrsenosti koji mi imamo, a koj i proizlazi iz cinjen ice 
da mi u tim djelirna trai.imo nesto razlicito od onega sto se u njima 
nalazi. Za one koji prihvacaju temeljne zadanosti ukupna je zamisao 
savrseno povezana i prihvatljiva. Da bi se to shvati lo, dovoljno je po­
misliti da se nakon impresionizma opca vizija prirode izmijenila dotle 
da slikari s bulevara Raspail iii s bulevara Saint-Michel postaju Cezan­
neovi ucenici. Sadasnji narastaji umjetnika i ljubitelja umjetnosti gle­
daju okom Matissea i Picassoa, a avangardnim umjetnicima smeta 
ogranicena vizi ja renesanse . Lazan je pojam nepromjenlji vi h estetskih 
vrijednosti; ima ponekad vracanja i s retnih konvencija, ali ne postoji 
apsolutna plasticka istina od koje se udaljuje iii kojoj se manje iii 
vise priblii.uje. 

Vidi primjerice: Piaget, Naissance de l'intelligence ... , str. 351 da-
lje, te Representation de l'espace ... , str. 24, 60, 531, 562. 

Sad nam valja slicno definirati, u vezi s trecim te­
meljnim stavom djeteta u vizuelnom dodiru sa 
svijetom, treci naCin osjecanja i predocivanja pros­
tara na koji se oslanja treca porodica plastiokih 
umjetnosti. 

Na toj etapi njegova misaonog razvoja opazamo u 
djeteta nekoliko presudnih otkrica koja konacno 
sva vode tome da mu pruze mogucnost daljnjeg od­
vajanja od neposrednog doticaja s materijom. 
Ubuduce slika i ideja postaju materija njegova 
razmisljanja i njegove spoznajne djelatnosti. Ono 
usporeduje svoje uspomene jedne s drugima, ne 
osjecajuci potrebu da izricito svodi ne'ku sliku ili 
neki pojam na prisutni predmet; slika postaje culna 
tvar njegove imaginacije, i apstrahiranje se moze 
izvesti polazeci od koordinacije slika a ne vise pred­
meta izravno omedenih u prostoru. Ubuduce pre­
dodzbene sheme mogu funkcionirati ·same o sebi uz 
pomoc pamcenja, te taka imaginacija postaje spo­
sobnom da stvori mogucnost novih aspekata pred­
meta, stovise, novih predmeta ili novih pojmova. 
Olicavajuca misao i obicna misao razvijaju se isto­
dobno na planu koordinacije radnji i imaginarnih 
gledista. 25 

Posljedice su toga novog temeljnog stajalista duha, 
naravno, od presudne vaznosti i na podrucju likov­
nog predocivanja oblika u prostoru i na podrucju 
logickog miSljenja. Razvoj pojma uzrocnosti, spo­
sobnosti iznalazenja moguceg i njegova predociva­
nja idu zajedno bilo da je rijec o verbalnom olica­
vanju crtezom ili ritmom.26 

25 

Vidi: Wallen, Origines ... , II, str. 3, 26 , 118 , 148, 164, 193. 
,. 
Vaznost za koju zelimo da se pokloni plastickom jeziku ne smije nas 
navesti da zaboravimo druge nacine izrai.avanja, napose izrai.avanje 
kretnjama. Od prvih trenutaka svog zivota dijete nasto ji ocitovati svoje 
osjecaje mimikom polohja. One tu naviku nece izgubiti. Na visem 
stupnju gestualno izrahvanje vodi ·do mimicke umjetnosti, do g lu· 
macke umjetnosti i napose do plesa. Prije cetrdesetak godina isticani 
su odnosi koji postoje izmedu muzike i plesa, ali to je tek pocetak. 
Film nam prui.a priliku da takva istrai.ivanja nastavimo. U institutu 
za filmologiju, koji je upravo osnovan u sklopu Pariskog sveucilista, 
jerlan odic - cetvrti - na podstrek Marija Roquesa stavio je sebi 
u zadatak da pride kompa rativnim istrai.ivanjima koja su ocito zani· 
mljiva, a koja prelaze podrucje filma. lzmedu pisma i crteza (v. nave­
deni clanak gospode David), izmedu crteza i plesa, postoje sigurne 
sukladnosti: tu se otvara izvrsno podrucje istrazivanja. 
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Sto se tice crteza, valja reCi da ta etapa odgovara 
prije svega pojavi jednog novog realizma; broj se 
gledista umnozava, te predmeti prema tome popri­
maju mnogo vecu raznolikost nego prije. Osim toga, 
pocinje se obracati pa:lnja na pozicione odnose medu 
samim predmetima; zanimanje se prestaje koncen­
trirati na osobno umjetnikovo videnje predmeta da 
bi se utvrdilo na medusobnim odnosima izvanjskih 
elemenata. Time se, u isto vrijeme, otvaraju ekspli­
kativni i fabulatorni put. Piaget je veoma dobro re­
kao da u djeteta crtez manje izrazava model nego 
perceptivnu djelatnost subjekta; da crtez nije oci­
tovanje nego akcija.27 Pa ipak, tre'ba dodati da upra­
vo zato ne mozemo gledati crtez •kao uvijek jednak 
u razlicitim fazama razvitka bilo poj edinca bilo 
drustva. 

Kako ne prevodi stvari nego viziju stvari, crtez 
odaje covjeka onim sto je u njemu najintimnije: 
strukturom i stupnjem razvoja njegova misaonog 
mehanizma. U primitivaca i u posve male djece 
crtez i boja izrazavaju vizuelne senzacije, pomocu 
onoga sto je u njima ako ne najrazlucenije, a ono 
svakako najintenzivnije. Dolazi potom jedna etapa 
u kojoj se nastoje razlikovati kakvoce, uspostavljati 
poreci utisaka i u isto vrijeme minuciozno predoci­
vati detalji - dva postupka vizuelne analize nao'ko 
suprotstavljena a u osnovi solidarna. Bitna je tocka 
onda objektivni realizam stava, vjera u apsolutno 
postojanje modela i ta'koder vjera u ogranicenost 
broja mogucih tipova, buduci da njihova krutost 
potjece od nove svijesti o autonomiji umjetnika u 
odnosu na svijet. To je jednom rijecju doba spoz­
najnog realizma. 

27 

J . Piaget, Representation de l'espace ... , str . 43. 

Pojavljuje se napokon treca etapa. Ona odgovara, 
kako sam malocas spomenuo, ovladavanju apstrakt­
nim i imaginativnim poimanjem. Ona isto tako od­
govara opcem prihvacanju rkoordinata euklidovskog 
prostora. Treca dimenzija i mogucnost stvaranja 
predodzbenog univerzuma, sredenog prema zatvo­
renom sistemu mjere; usvajanje broja i mjesta, 
drugim rijecima, mogucnost adekvatnog izrazavanja 
apstraktnog konkretnim i obratno ; nejednakost cje­
line i dijela, to jest mogucnost distingviranja zasno­
vanog ne na biti nego na analizi; hipoteza matemat­
skog ·kontinuuma i beskonacnosti, sve to svjedoci 
da euklidovska logika, koja je zamijenila klasifika­
cionu, stvara temeljne uvj ete znanosti, otvara gotovo 
neogranicene putove umjetnosti. 28 Opazanje relacija 
umjesto opazanja biti i osobina osigurava i govoru 
i -crtezu teoretski ali ne i prakticki beskrajne moguc­
nosti. Ja cu ·cak malo kasnije pokazati kako se, po 
mom misljenju, figurativna predodzba svijeta nasla, 
tek sto se orijentirala k najsirem oslobadanju, usko 
ogranicena uspjehom svojih prvih iSkustava. 

Da fbi se bolje uocila relacija koja postoji izmedu 
klasicnog crteza, euklidovskog olicavanja prostora 
i klasicne matematike, cini mi se prijeko potrebnim 
prethodno nabaciti dvije slike. Podsjetit cu, prvo, 
da su najraniji napreci koje su stari postigli na putu 
umovanja o brojevima bili povezani s astrologijom; 
da su matematika i astronomija nerazdvojive; da su 
upravo zvijezde pruzile najprije oslonac konkretnom 
zamisljanju izumitelja znanosti o brojevima; da 
zvijezde predstavljaju u prostoru tocke koje, kao i 
prsti na ruci, navode na misao o broju te da su 
njihovi polozaji dopustili da se u prostoru utvrde 
prvi imaginarni likovi, likovi sazvjezda, koji su 
pruzili u neku ru'ku topolosku intuiciju sredenih 
likova geometrije.29 Priroda nam ie uostalom bes­
prekidno pruzala slike u kojima se vidljivo zrcale 
sheme misljenja. Ako njih geometrija cini ocigled­
nim, podvodeci ih pod zakonitost plosnih likova, 

" 
0 logickoj vrijednosti Euklidovih postulata, v: Brunschvicg, Etapes ... , 
str. 88. 

" 
0 odnosima brojeva i likova koje cine zvijezde, vidi: Brunschvicg, 
Etapes ... , str. 31 . 
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slicnost brojeva, koji bi po svojoj cisto numerickoj 
prirodi izmaknuli nasoj analizi, umjetnicka djela 
isto tako cine ociglednim - uvodeci ih u igru na 
razlicitim stupnjevima svijesti, pod razlicitim zako­
nitostima razlicitih stupnjeva prostora - moraine 
ili spekulativne relacije kojih bi istina bila tesko 
dostupna logici - cak odredene temeljne zakonito­
sti misljenja, odredene bitne strukture poimanja. 

Pocevsi od trenutka kad crtez, olicena predodZba 
svijeta, prestane jednostavno pretendirati na to da 
nam pruzi dvojnika opazanja - sto je posve uza­
ludno, pocevsi od trenutka kad umjetnost cak pre­
stane sa htijenjem da nam pruzi znak koji nam iz­
ravno podmece neki predmet i koji vraca sjecanje 
na neko casovito videnje ili neku uobicajenu iden­
tifrkaciju, dolazimo do toga da shvatimo kako likov­
ne umjetnosti predstavljaju govor s istim p ravom 
kao umjetnosti rijeci i glasovne umjetnosti. 

Nije mi nepoznato da ovim vrijedam mnoge navike 
te da za mnoge ljude nece tako skoro slika biti ravna 
stivu. Ali jos mi je bolje poznato da je u Zivotu 
pojedinaca i drustvenih zajednica uloga vizuelne 
slike zapravo isto tako vazna kao i uloga slike koju 
primamo putem sluha.30 Istinska poteskoca dolazi 
otuda sto intelektualci razliCito gledaju na to pita­
nje. VeCina onih sto se izrazavaju piSuci citaju samo 
verbalne znakove, dok oni koji ideje stvaraju nisu 
kadri braniti svoja prava na planu verbalne raspra­
ve. Medutim, nema pravog raskola izmedu razlici­
tih nacina izraza odredene epohe, posrijedi je samo 
nesporazum medu strucnjacima. Ali ocigledno je u 
interesu i znanosti i obrazovanja da se jaz 
premoscuje. 

JJ 

U nekoliko radova pokusao sam skrenuti paznju na sociolosku vrije· 
dnost umjetnosti. U jednoj knjizi pod nasluvom Povijest umjetnosti kao 
instrumenta germanske propagande ( L'histoire de l'art instrument de 
Ia propagande germanique). Pariz, Librairie de Medicis, 1945, istaknuo 
sam ulogu umjetnosti kao propagandnog sredstva i kao temelja nacio­
nalnih doktrina. U prvom dijelu tog djela ponovo sam se dotaknuo Soci­
ologi je umjetnosti, u kojoj sam pokusao naznaciti nekoliko pitanja sto 
se namecu u studiju umjetnickih djela, napose temeljni problem od­
nosa umjetnosti i tehnika. U svojoj knjizi Novi crtez, novo slikarstvo: 
Pariska $kola (Nouveau des sin, nouvelle peinture: L'Ecole de Paris) 
pokusao sam pokazati kako je suvremeno slikarstvo doslo do toga da 
otkrije i vrednuje, samo od sebe, neovisno o svakom filozofskom iii 
matematskom utjecaju, vaznost pojma znaka, u vezi s nastajanjem 
simbolicke vrijednosti plastickih oblika srecom sve slobodnijih od lite­
rarnih natruha - iz cega proizlazi teskoea citanja danasnje umjetno­
sti. Ali bit ce potrebno jos mnogo istrazivanja i anketa, a prije svega 
razmisljanja o metodi, poput ovog mojeg. 

Rekao bih cak da, po mom misljenju, bas auditivci 
i verbalisti imaju u tom poslu najvise dobiti. Oni 
ostavljaju po strani goleme sektore istrazivanja 
koji bi im omogucili bilo da - ako su h istoricar i ili 
filozofi - jasnije uoce pojave koje us'kladuju, bilo 
da - ako su politicari ili tehnicari - jace utjecu na 
misljenje ili djelovanje svoje okoline. 

U ·svakom slucaju, u ovom casu ne znamo gotovo ni­
sta o odnosima izmedu razlicitih jezika kojima se 
ljudi sluze. Jedino naziremo vaznost komparativ­
nog izrazavanja znak ova. Bit ce potrebno, s jedne 
strane, za odredeno vremensko razdoblje, usporedi­
vati razlicite znakove kojima su se ljudi sluzili: us­
poredna izucavanja umjetnosti, glazbe i knjizevnosti 
t u su pozeljna, i u njima valja nastojati , nasuprot 
onom sto se radilo dosad, ne da se stavljaju jedan 
do drugoga misleni sadrzaji, apstraktni reziduum 
djela, nego da se razloze oblikovni i duhovni meha­
nizmi djela; tu viSe moraju naCi oslonca lingvistilka 
i kritika umjetnosti nego povijest knjizevnosti i po­
vijest umjetnosti. S druge strane, moze se misliti o 
mogucnosti izucavanja, u danasnjem vremenu, zivog 
formiranja novih znakovnih sistema 'koji se oslanja­
ju na razlicita cula i na razlicita izrazajna sredstva. 
Trebat ce, napokon, priCi ispitivanju stalnih psiho­
fizioloskih odnosa izmedu duhovne strukture i raz­
licitih nacina logicnog izrazavanja kojima duh ras­
polaze. Djelo Wallona i Piageta priziva nastavak ili 
- tocnije - transpoziciju koja se, inace, mora te­
meljiti na veoma vaznom diferenciranju socijalnih. 
sredina.31 

Nemoguce je, naravno, unaprijed suditi o zakljuc­
cima do kojih ce moci dovesti slicne ankete; ali cini 
mi se prijeko potrebnim precizirati na teorijskom 
planu jos jedan oblik problema. Tako postavljena 
ta teorija plastickog i likovnog znaka pretpostavlja 
dogovor o simbolickom znacenju umjetnosti opce-· 
nito i plastickih umjetnosti napose. 

" 
lsticuci postojanje •svijeta umjetnika~, drugim rqec1ma, vaznost ne· 
verbalnih nacina izrazavanja za izucavanje povijesti civilizacije, ne bi 
valjalo smetnuti s uma slozenost problema. Ne postoji u povijesti jedan 
jedini plasticki jezik, govoren bolje iii losije, kao sto ne postoji jedan 
jedini povijesni jezik kulture. A u jednom vremenskom razdoblju nisu 
svi !judi osjetljivi na iste pla sticke znakove; obrtnik ne vidi i ne cuje 
isto sto poljoprivrednik iii intelektualac. Moderna estetika mora na­
stojati povuci razliku izmedu drustvenih •grupa« danog vremena i dane 
zem lje. Neki plasticki znaci cine veoma rasiren jezik, neki drugi vrlo 
hermetican jezik. Vidi o tom moju raspravu Sociologija umjetnosti na 
pocetku knjige. 
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Rasireno je misljenje da plasticke umjetnosti imaju 
simbolicku vrijednost koja se izrazava u njihovu 
apstraktnom sadrzaju. Zapravo, ta simbolicka vri­
jednost wnjetnosti postoji, ali je ogranicena, ona 
proizlazi iz onoga sto sam predlozio da ovdje nazo­
vemo drugim stupnjem plastickog predocivanja 
prostora, koji odgovara realisticnosti predmeta 
i ideografskom govoru ciji je sam domasaj prilicno 
nepoznat i koji priziva sistematske usporedbe u 
kojima bi suradivali lingvisti i historicari umjet­
nosti. 

Ali ponajvise me zabrinjavaju kad se plastickim 
umjetnostima priznaje samo to sredstvo izraza. One 
su, po mome misljenju, isto tako kadre da i posve 
drugaCije pobuduju slike i misli: bilo pozivajuCi 
se na one intuicije prvotnih vrednota koje objas­
njavaju zasto smo uzbudeni kad samo pogledamo 
neku boju ili neki obli'k - cvijeta ili slike, isto kao 
i kod opazanja nekog zvuka, i to uzbudeni na posve 
odreden nacin; bilo izazivajuci u imaginaciji strogo 
dijalekticke lance razloga u kojima znacenje ne 
proizlazi iz jednom usvojenog poistovjecenja odre­
denog znaka s odredenom mislju nego iz opazajne i 
analiticke djelatnosti upravljene na plasticki pred­
met koji je postao materija nase spekulativne 
djelatnosti. 

Vjerujem da je veoma opasno siriti misao da nas 
umjetnost dira jedino stoga sto je kadra u nama po­
krenuti neodredene osjete, sto nas podsjeca na emo­
cije dozivljavane inace na knjizevnom planu, sto 
nam otvara zlatna vrata sna i tajni pristup vrhuna­
ravnom. '32 Po mom sudu, velicina ljudske misli samo 
je na putu razuma. Ljudski rod ne napreduje zahva­
ljujuci zbrkanim silama podsvijesti. U osnovi svih 
velikih razdoblja lezi napredak u tehnickoj moCi. 
Uvjeren sam da velicina umjetnosti dolazi upravo 
odatle sto je ona kadra materijalizirati napreda:k 
ljudskog duha, koji se prije svega sastoji u stano­
vitoj moCi razlucivanja. 

J2 

Nece biti n ikad dovoljno inzistira ti na pogresnoj upotrebi , nakon sim­
bolizma, rijeci simbol. Svatko u taj izraz stav lja sto mu je vo l ja, a nista 
ne dokazuje koliko to potrebu da se utvrcli vrijednost znakova - ne 
samih po sebi , nego s obzirom na drustvene odnose. Simbolizam moze 
imati duhovni doseg i umjetnost moze unositi u nas zivot misticke 
vrijednosti. Ali sve one sto je duhovno nije nuzno mlsticno, a svaki 
znak nije neizbjezno spcna izmeau covjeka i nadn3ravnosti. Brojke 
i geometrijski likovi isto su take simboli kao petorokut iii kriz. Vrije­
dnost umjetnosti nije same emocionalna, nije bar emocionalna sama 
po sebi i ne vise od vrijednosti rijeci iii bile kojeg drugog znaka, brojke 
iii kretnje. lzucavanje umjetnickih znakova nije nuzno lirsko. One 
zavreauje da mu se pristupi s objektivnoscu i metodicnoscu kao i izuca· 
vanju rijeci . 

I da sam ne bih ostao na podrucju mutnih zamisli, 
dat cu ovdje dokaz naCina na koji crtez moze pove­
cati tu distinktivnu moe i, s prostornim dimenzija­
ma, uvisestruCiti nasu analiticku i izrazajnu snagu. 
Evo kako Descartes u svojim Regulae ad directionem 
ingenii postavlja temeljni problem prostornih di­
menzija. »Element je prostorne dimenzije duljina: 
moze se poci od duljine da bi se rekonstruirala pros­
torna realnost kao trodimenzionalna mnogostru­
kost ... Svaki duljini analogan element moze biti 
promatran kao dimenzija, pa ce se u ne'ki problem 
uvesti toliko dirn.enzija koliko se bude htjelo ... « 

Dimenzije su ne samo duljina, nego i sirina i du­
bina, ali je i tezina dimenzija prema kojoj se stvari 
vazu, brzina je dimenzija kretanja, i tako postoji 
bezbroj slicnih dimenzija. Svaki oblik dijeljenja na 
jednake dijelove, bio on istinski ili zamisljen, di­
menzija je prema kojoj se broji.33 

Bilo bi mi drago da svi oni, koji su iznenadeni slu­
sajuci kako se o umjetnickim djelima govori kao o 
djelima koja imaju znakovnu vrijednost, razmisle 
o ovih nekoliko redaka; da napokon usvoje da je 
umjetnost odredeni govor isto tako jasan za one 
koji ga razumiju ili spontano govore i isto tako pot­
pun kao i drugi govori. Buduci da je slika sistem 
linija i mrlja koji nastoji zadovoljiti zadanosti od­
redenog problema, ona izrazava isto toliko intelek­
tualnih pobuda kao i neki govor ili neka teorema -
bilo onim sto zm.ci bilo dijalektickom vrsnoscu veza 
kojima se sluzi. Kartezijanska definicija vrijedi pod­
jednako za umjetnost kao i za geometriju; ona nam 
razumno predocuje sto mogu znaciti izrazi kao 
prostor zamisljanja; ona nam omogucuje da razabe­
remo kojoj vrsti intuicije odgovara plasticki pokret 
i, opceni to, kako je figurativna umjetnost u isto 
vrijeme kadra pobuditi djelatnost duha i prenijeti 
u odmjerenim terminima utiske i osjete jednako 
raznolike kao i jezik. 

Tako vidimo da nam plasticka umjetnost pruza 
spoznajno i izrazajno polje jednako prostrano 1kao 
i drugi sistemi koji se oslanjaju na osjetilo sluha, 
drugo bogato covjekovo osjetilo. Nadam se da sam 
pokazao kako svakoj od triju etapa oblikovanja 

JJ 

Navedeno u: Brunschvicg, Etapes ... , str. 110-111. 
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misljenja u djeteta odgovara jedan aspekt likov­
nih nmjetnost. OstavljajuCi po strani mnogobrojne 
probleme, poput onih koji se ticu nadasve zanimlji­
vog pitanja prepletanja izmedu vizuelnih i zvucnih 
slika - ubrajajuci u njih i verbalne slike - za­
vrsit cu isticuci, s obzirom na to izlaganje, znacenje 
istrazivanja danasnje umjetnosti. 

Ucinit cu to u nekoliko rijeCi, jer bi pitanje inace 
zasluzivalo duge analize. Usput se moglo primijetiti 
da dodirujem vecinu problema koje namece moderna 
umjetnost: problem diskontinuiteta, visestrukih 
prostora i dimenzija, figurativne vrijednosti linija, 
predocivanje pokreta, itd ... 

Sa stajalista koje smo zauzeli, bitno je: kakav polo­
zaj zauzima moderna umjetnost na ljes tvici gene­
tickog stupnjevanja prostora? 

Nema sumnje da je suvremena umjetnost, s tog 
gledista, umjetnost treceg stupnja, umjetnost u 
kojoj je znak upotrijebljen u gotovo cistom stanju. 
A pitanje koje se onda namece glasi: kakav je njezin 
polozaj u odnosu na umjetnost renesanse, i "kakva 
je vrijednost umjetnosti same renesanse na ljestvici 
figurativnih dijalektickih vrijednosti? 

Misao da je suvremena umjetnost ubila renesansu 
obicno se uzima kao nesto opce poznato. Mislim da 
je bas to •pogresno. Suvremena umjetnost razvija 
i usavrsava djelo renesanse, kao sto suvremena 
matematika razvija rezultate matematike ljudi 16. 
stoljeca a da je ne ponisti. Pokazat cu na drugom 
mjestu kako renesansa u umjetnostima ima korijen 
u otkricu jednog novog plastickog prostora, otkricu 
do kojega je u Firenci, u prvim godinama Quattro­
centa, dosla sasvim mala skupina umjetnika. Taj 
su prostor Brunelleschi, Ghiberti, Donatello i, manje, 
Uccello, koncipirali na osnovi svojih veza s mate­
maticarima poput Manettija i s obzirom na tehnicki 
i teorijski karakter svojih umovanja - potkrijepljen 
znanoscu. Ti su ljudi zakljucili srednji vijek kad su 
uveli nacelo prostorne organizacije na osnovi mjere. 
Tako su ponovo pronasli grcke pojmove kanona 
i jedinice. Sve proizlazi iz toga . Gotovo je s predme­
tom, kraljem i s ideogramom. Umjetnik promatra 
osjetilni svijet, on zamjenjuje logiku i gramaticki 
intuicionizam utemeljen na Aristotelovim •klasama 
intuicionizmom osjetilnog svijeta i promatranja. 
Pa ipak, oni u isto vrijeme postavljaju oslobadajuci 
princip koji bi mogao biti beskonacan i princip uskog 
ogranicavanja. Teorija linearne perspektive svodi 
svu plastiC"ku imaginaciju na jednoocnu viziju i na 
jedno ociste. Iz toga proizlazi da se u isti mah otkrila 
mogucnost proracunane i premjerene predodzbe 
prostora i rudimentarne sheme koje su se potom 
drzali. Renesansa je tako donijela najvece oslobo­
denje i najtezu tiraniju koju je moguce zamislit.i. 
Renesansa bijase postavila nacelo kohezivne pre-

dodzbe svijeta, tj . odbacila je objektivno-projektivni 
sistem srednjeg vijeka u kojemu se umjetnosti za­
snivaju na redanju ideografskih slika. Ona je uvela 
drugu metodu: najvecu je vaznost pridavala medu­
sobnim odnosima predmeta, a svoje je glediste kodi­
ficirala, oko sredine 15. stoljeca, s Albertijem. Teo­
rija »Vizuelne piramide«, zajedno s dvostrutkom 
konvencijom »otvorenog prozora« i »jednoocne 
perspektive«, tj . projekcija slike svijeta s jedne 
jedine nepomicne tocke i u zatvorenu i omedenom 
prostoru, dovela je do uskog ogranicavanja moguc­
nosti otvorenih prema jednoj umjetnosti zasnova­
noj na mjeri i na smislenoj vrijednosti znakova. 
Pocevsi od 17. stoljeca neki smioni duhovi nazreli 
su postojanje problema. U tom je doista pravo ob­
jasnjenje svade do koje je doslo izmedu Bossea 
i Akademije oko 1660. Nakon matematicara De.., 
sarauesa, Bosse je trazio takav sistem perspektive 
u kojem bi se stvari pokazivale »ne takvima kakvim 
ih oko vidi, nego takvima kakvim ih za"koni perspek­
tive namecu nasem razumu«. Nitka nije tada shva­
tio domasaj taka postavljenog pitanja, makar se 
ono pridruzuje Descartesovim koncepcijama sto se 
tice visestrukih dimenzija prostora.34 

Suvremena je umjetnost odbacila zamisao jedno­
ocne perspektive i jednostavne geometrijske kvadra­
ture prostora; prihvatila je pluralni prostor u kar­
tezij anskom smisl u i visestrukost, cak sim ultanost 
ocista. Tako se objasnjava misao da ona u isto vri­
jeme razara renesansu i produzuje je. Otkrice li­
kovne predodzbe utemeljene na metrickim relaci­
jama i na relativnoj vrijednosti predmeta, gledanih 
ne vise kao dvojnika ideje nego 'kao dijalektickih 
znakova promjenljivih vrijednosti, najveci je izna­
lazak renesanse. Njega modernisti nisu odbacili. 

0 Bosseu vidi: Andre Blum, Abraham Bosse et Ia societe de son temps, 
Pariz, Morance, i narocito: Desa rgues, Methode universelle de mettre 
en pe.·spective les objets donnes reellement ou en de~is, Pariz, 1636. 
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Oni poricu da se maze pojmiti samo jedan jedini 
sistem matematskog predocivanja prostora putem 
koordinata. Oni su dokazali proizvoljan i ogranicen 
karakter jednog sistema lkonkretne primjene nauka; 
ali njega samog nisu ponistili. Naprotiv, trude se 
da utvrde konvencionalne formule koje imagina­
cija njihovih suvremenika maze prihvatiti, vodeci 
racuna o opcim namislima svoga vremena. Te ce 
formule posve prirodno sluziti da se jasno i ocigled­
no plasticki izrazi nov ciklus ideja i simbola u kojem 
ce se zrcaliti duhovna koncepcija danasnjeg svijeta. 
Oni se opet 'krecu prema novom stilu, prema novom, 
nuzno ogranicenom, sistemu koordinata i simbola 
koji ce jednog dana ustupiti mjesto nekom drugom. 
Ali razlika u naravi izmedu pluralisticke koncepcije 
mjernog prostora i koncepcije ljudi iz 16. stoljeca 
nije taka apsolutna kao izmedu ove potonje i objek­
tivisticke koncepcije koju su zastupali umjetnici 
srednjeg vijeka. 

To cemu mi prisustvujemo ponovo je, dakle, ·stras­
t ven sukob izmedu razlicitih sila, u kojemu nije sve 
okrenuto u pravcu suprotnom od pravca renesanse. 
Odredene teznje pokazuju posve primitivno obilje­
zje, i zahvaljujuci njima umjetnost se osvjezuje na 
prvotnim vrelima vizuelnih osjeta i emocija. U isto 
vrijeme, ponovo se otkrivaju prezrene vrijednosti 
poput vrijednosti srednjovjekovnih umjetnosti, za­
nesenih ideografskim realizmom, poput vrijednosti 
primitivnih razdoblja umjetnosti klasicnog nasljeda 
i vrijednosti neklasicnog svijeta. Ali razvija se, uz 
to, aktivno umovanje koje predstavlja povratak na 
mogucnosti sto su ih otvorili renesansni ljudi, mazda 
i njihova daljnje razvijanje, vodeci racuna o novim 
mogucnostima sto ih je imaginaciji otvorio napre­
dak matematike; ona se takoder usmjeruje u isto 
vrijeme prema produbljivanju vise formula koje 
odgovaraj u sukcesivnim stadijima psihologije dje­
teta - kako smo ih opisali- ali se maze postaviti 
pitanje ne odgovaraju li oni u odrasla covjeka te­
meljnim aspektima zivota. 

Piagetova teza o regresij am a omoguCila bi, ocigle­
dno, da se objasni kako su umjetnici, da bi dospjeli 
na visi stupanj umijeca i svijesti, primorani da pro­
au kroz topolosku i objektivnu etapu nove znanosti. 
Ali mislim da bi bilo pogresno, kao sto sam vee 
rekao, htjeti da se izjednaci razvoj civilizacija i 
povijesti sa zivotom pojedinaca.35 Mislim, naprotiv, 
da oblici opazanja, do kojih dijete dolazi postupno, 

35 

Wallen je veoma sretno pokazao kako promjena civilizacije ne podra· 
zumijeva povecanje spoznaja, ncgo promjenu nacela i strukture mislje­
nja . Vidi: Origines ... , II , str. 419. Take se njegove preokupacije 
i njegov nauk pridruzuju ucenju Luciena Febvrea koji zahtijcva »novu 
Povi jest« , povijest ljudi i njihovih civilizacija koje su, po mom mislje­
·nju, nepristupacne bez uskladenog izucavanja svih njihovih sredstava 
·;zra2avanja. 

odgovaraju manje ili v1se usavrsenim teznjama 
ljudskog mozga, ali da svaka od tih etapa predstav­
lja ipak sistem po sebi, tekovinu 'koju ne bi bilo 
ispravno prezirati, jer je ona pogodna da sruzi kao 
potpun govor razvijenijim ili manje razvijenim po­
trebama, ali podjednako nuznim, i pojedinaca i 
drustava. 

U svakom slucaju cirri mi se ociglednim da umjet­
nost pruza snazan instrument analize koja treba da 
pokaze je li rijec o spoznaji mehanizma l.iudske 
imaginacije i izrazavanja i je li potrebno zacrtati 
povijest susljednih ponasanja l.iudi u drustvu. Ne­
davno izucavanje geneticke strukture djecje inte­
ligencije, s jedne strane, i razvoj suvremene pla­
sticke umjetnosti, s druge strane, neobicno se pri­
blizuj u ucen.i ackim spekulaci.i am a, odakle izlazi na 
v idjelo stvaranje nove znanosti i nove umjetnosti. 
Zelio bih da se razvije i jedna modernizirana nauka 
o povijesti koja ce, prosirujuci pol.ie svojih proma­
tranja i pozivajuci se na sve humanisticke disci­
pline, naci djelotvoran oslonac u poznavanju go­
vora i znakova. 

Revue d'Estheque, 1948. 
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