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Kubizam kao ruevna antika: red
krhotina stvari. Razlozi statitke
uvierljivosti odreduju ustroj cjeli-
ne, a ne svrha ili znagenje predmeta.
U ovome je (uvjetnom) kubizmu
predmet dezintegriran: Petlevski
integrira raznorodno u sliku novog
predmeta koji jest sama pred-met-
nutost. Tako indirektno prodiruje
pojam predmeta na (voljni) znak i
(nesvjesni) trag. Stolovi vide ne
moraju pridrzavati tanjure pune
razliéitih znakova: volja ili pod-
svijest bit ¢e osloniSte i jesu stva-
ran, u obje prilike, individualno di-
menzioniran prostor.

Godine 1957. i 1958. vratila se vi-
sina i dubina, ustalio s nadrealiz-
mom okomit prostor pada: patetic-
na polarizacija vrijednosti i znace-
nja i, u isti mah, krajnje tatke no-
vog simbolskog rjeénika. Polovi o-
voga prostora psiholoske su kon-
kretizacije, pa bismo mogli reéi da
visina i dubina, da vrh i dno napi-
nju ili zagraduju prostor nadreal-
nog, a ne nebo i zemlja.

Poslije se u njegovu slikarstvu pe-
lozaj tih polova mijenjao: gubio se,
vrac¢ao, ponovo gubio okomiti pro-
stor. Gubila se mogudnost oditova-
nja pada, stanjivali se labirinti pra-
znine, gubila se odtrina znakova ko-
je je prestala tesati brzina rusenja.
Linearno, Zestoko gibanje zamijenit
ée vrtloZna, spora kretanja, gdje-
gdje lebdenja. Prostor se ne strmo-
glavljuje nego lijeze: nije okomit
nego je vodoravan. Polovi nisu jed-
nako daleki, nisu oba »tamo«: je-
dan je »ovdjex, ispred, iluzijom
primaknut; drugi je »tamo«, otra-
ga, iluzijom udaljen: pojavljuje se
»bliZe« (saZeci) i »dalje« (osnova).
Na kraju ée se Petlevski vratiti oko-
mitom prostoru polariziranom na
vrh i dno. Smijer dogadanja u tome
prostoru bit ée izvrnut: ne za pad
nego za uzrast, gradenjem od os-
novice.

Za svih tih mijena nadrealisticka se
komponenta nikad nije posve za-
metnula. Mijenjala se, medutim, i
ona zajedno s ostalim: od parano-
jickih prostornih bunara do hip-
nagogicki ogoljelih krhotina (stva-

ri, dogadaja). U crteZima je nad-
realisti¢ka vokacija ostavila jo§ du-
blje tragove: materijalno jednostav-
niji oni su lakoéom i brzinom pera
bolje hvatali naloge podsvjesnog:
»materija« je bila u peru, bjelina
papira ve¢ je irila polje odmaknu-
tog, ekran hipnagogickih predstava.
Ikenografski inventar tvorili su
simboli dovrSene propasti organ-
skog svijeta (1960, 1961: fantastic-
ni oblici kodtanih skeleta jarbola u
odbjeglome mesu) i na drugoj stra-
ni, simboli primarne bioloske ak-
tivnosti: 3irenja i stezanja tkiva,
razmnozavanja disanjem. Prvi su
bili individualizirani, drugi bezliéni,
mnozinski simboli. MoZda je zani-
mljivo primijetiti da je v tom svi-
jetu prestanak bioloske aktivnosti,
da je smrt bila persona, a da je, na-
protiv, biolotka aktivnost, da je
radanje bilo anonimno. Tako je i
u njegovo] (nesvjesnoj) interpre-
taciji biogenetskog zakona Zivot po-
geo s opéim, a zavriio s posebnim,
poeo s nekim znalajkama vrste,
zavriio individualnim oblikom.

Ni jedno znacajno djelo ne Zivi
izvan sredstava kojima je stvoreno,
ne prikazuje sredstva koja su upo-
trijebljena tako kako jesu, a mogla
bi biti i drukéije. U Petlevskoga ne-
ma nicega §to ne bi bilo podlozno
temeljnom iskazu tjeskobe i nepre-
stane borbe Zivota i smrti. Ni alat
ne moZe izbjedi metafori¢ku funk-
ciju pa kada, odupirué¢i se bjelini,
apsorpcionoj snazi nidtavila, Pe-
tlevski ne nacrta nego ugravira svoj
crtez u papir vidimo da se noktima
svojih pera on simboligki i stvarno
ukopao u duboku i simbolicku
svjetsku bjelinu svog tankog i stvar-
nog papira.

germain
bazin

barok
i
rokoko

jugoslavija, beograd 1966.
vladimir markovié

Svaki ozbiljniji poku$aj koncipira-
nja slike jedne umjetni¢ke epohe
pretpostavlja jasnocu pristupa i
unutradnju cjelovitost ‘metode. On
ne moze obuhvatiti svu visedimen-
zionalnost cjeline koju razmatra,
jer pretpostavka je svake naucne
metode usmjeravanje onim poja-
vama i problemima koji se ¢ine te-
kako, svaki put iz jedne druge per-
spektive sagledavanja. Tako, raz-
mjerno namjeri, manje znacajni po-
ticaji, nacini, pa i dijelovi vremen-
sko-prostornog postojanja uvijek
reljefne cjelokupnosti bit ée pri-
kriveni: umjetni¢cko djelo moze se
tumaditi i kao druStveni ¢&in i kao
neponovljiv iskaz psihi¢kih snaga
pojedinca, i kao predmet odredene
drudtvene namjene i znacenja, i kao
ogoljela &injenica izdvojena iz vla-
stitih izvora sa svojom imanentnom
vrijedno$éu, i kao sva ta ovdje na-
sumce izabrana njegova moguca
znadenja koja su mu nesumnjivo
svojstvena, iako cesto kao suprot-
nosti koje izmi¢u konaénom sudu.
Ipak, objadnjenje umjetnickog dje-
la u sklopu odredene drustvene
strukture omoguduje isticanje uv-
jeta njegova postojanja, a tako i
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specifi¢nih osobina koje se u zbiru
htijenja jednog doba uzajamno ne
isklju¢uju zbog neke teze u vre-
menu samom ili u metodi tumace-
nja, nege pokazuju fleksibilnost i
ravnopravnost veceg broja mogud-
nosti jednog stilskog jezika u istom
vremenu.

Germain Bazin u svojoj knjizi »Ba-
rok i rokoko« opredijelio se za »ob-
jektivisticko« tumadenje umjetnicke
djelatnosti toga povijesnog razdob-
lja. Podjednako jasno obuhvatiti i
u svoj raznolikosti prikazati di-
jelove sveukupnosti hvalevrijedna
je namjera, ali revnost autorova
reagiranja na razlike tih dije-
lova tolika je da dovodi u sumnju
ne samo stilsku cjelovitost barok-
nog doba, nego — kako i sam autor
konstatira — nagladava mnogobroj-
nost stilova unutar barokne umjet-
nosti i njihovu medusobnu neovis-
nost. U tome vidi »znacajnu poja-
VU umjetnosti u sedamnaestom i
osamnaestom stoljeéu«, jer na pri-
mjer, »dogada se da se arhitektura
razvija u klasicizmu dok primijenje-
ne umjetnosti imaju barokni izraze.

Razlomivsi tako stilsku cjelovitost
baroknog doba Bazin je omedio nje-
gove pojedine smjerove koji su po
njegovu misljenju nesvodivi i »na
klasi¢no-baroknu dvopolnost« —
jer »postoje izrazi koji se ne mogu
svrstati ni u jedan ni u drugi po-
jam, kao 3to je, na primjer, reali-
sticka estetika koju primjenjuje
najve¢i dio holandskih slikara«.
Ovdje je, ofito, termin »estetika«
upotrijebljen u svom uvjetnom zna-
cenju ne samo zato Sto oznalava
one karakteristike nekoliko indivi-
dualnih koncepcija koje su opéeni-
tog i neodredenog znacenja, nego i
stoga $to je realizam (kao opona-
Sanje konvencionalnih oblika ma-
terijalne stvarnosti) osobina jedna-
ko svojstvena umjetnosti kasne go-
tike, i renesanse, i devetnaestog sto-
ljeda. Taj pojam, dakle, nema jasne
granice i nije dostatan za stilsko
odredenje, narocito u umjetnosti
baroka u kojoj je upravo realizam
istaknuta karakteristika: tesko je
dokazati, na primjer, da Berninije-
va skulptura »Zanos svete Tereze«

(prototipni primjer barokne plas-
tike) u nekim manje znaéajnim as-
pektima svoga smisla nije izrazito
realistickih osobina.

Na tako iskljuéivom shvadanju te-
melje se Bazinova razgraniéenja
»stilova; s jedne strane, njihove se
osobine nerijetko samo kvantita-
tivno razlikuju, a s druge strane po-
sljedica su autorova iskljucivo eti-
moloikog! definiranja temeljnog
pojma — pojma baroka — od ko-
jega ih on odvaja. Iz tako zamaglje-
nog i neodredenog osnovnog okvira
lako je i neobavezno izluditi poje-
dine fenomene: misljenje o klasi-
cizmu sedamnaestog i osamnaestog
stoljeda kao suprotnosti baroku sa-
mo je prvi korak nakon kojega su
i drugi »izrazi« ili »stilovic izlude-
ni izvan opsega baroknog stila —
holandsko slikarstvo na primjer.

Autorovo uvodenje tih mnogobroj-
nih stilskih kategorija uvjetuje ar-
tificijelnu  sliku umjetnosti onog
vremena, ¢ija je sloZenost tako sve-
dena na zbir dogadanja u neorga-
nicki vezanim, pravolinijskim slje-
dovima. Njihove neposredne veze,
ondje gdje ih razvojne &injenice ne-
minovno diktiraju, neuvjerljivo su
protumacdene pomacima unutar sta-
ti¢kih, jednoznaéno i fragmentarno
odredenih umjetni¢kih struktura
pojedinih regija i individualnih opu-
sa. Tako shvadena teZnja pregledno-
sti i jasnoéi neminovno osiromasuje
i pojednostavnjuje: sva ona bogata
suglasja i raznovrsnosti organickog
razvoja svedena su u poglavljima
ove knjige na teritorijalno-vremen-
ske jedinice s odvojenim odredenji-
ma. Tako su sva odstupanija koja bi
mogla demantirati pretpostavljenu
hipotezu o umjetni¢kim obiljezji-
ma pojedinih sredina samo povr-
§no naznacena: Pierre Puget, na pri-
mjer, jedan od najznacajnijih skulp-
tora sedamnaestog stoljeda, »izuze-
tak je koji potvrduje pravilo fran-
cuskog klasicizma«. | to je sve §to

1

»lzmedu razligitih znafenja redi ‘barok’, sa
estetskog stanovidta, &ini se da je naivide
uticaja imala ona re¢ koja se odnosila na
izraz Spanskc-portugalskih zlatara za nepra-
vilno zrno bisera.« (Str, 6.)

je o njemu reéeno. Eto, zadesila ga
je sudbina pravog emigranta »budu-
¢i da je radio u Genovi. A rodom je
iz Provanse, pokrajine u kojoj se,
¢ak i u arhitekturi, slede italijanski
uzori vise nego pariski«, pa je tako
ovo jo§ jedna od mnogih iznimaka
koja potvrduje pravilo neelastiéno-
sti autorove metode. S istog razloga,
¢udnim argumentom, tumaci Char-
dinovo slikarstvo kkao pojavu na
razmedi sedamnaestog i osamnae-
stog stoljeca: jer da je Chardinovo
slikarstvo li¢no traZzenje — karakte-
risticno za sedamnaesto stoljede, a
nije »drustvena umjetnost«, $to je
znafajka njegova vremena. Mimoi-
demo i tu tvrdnju i njen anegdot-
no-socioloski domasaj, prepoznat de-
mo u Chardinu suprotno: onu gra-
niénu pojavu koja je sazela piktu-
ralna iskustva neposredne proslosti,
a interesom za male, svakodnevne
stvari, za njihovu ozbiljnost i liri-
zam, usmjerena je problemima fran-
cuskog slikarstva XIX stoljeca.
Upravo on je liénost koja pokazuje
pomak duhovnog fokusa predrevo-
lucionarnog doba prema novom vre-
menu.

Mogli bismo od primjera do pri-
mijera preispitivati autorove sudove
o pojedinim zasebnim »izrazimac ili
gak »stilovima«. Ali temeljno pita-
nje nije u obiljeZjima tih izdvoje-
nih pojava u umjetnickoj djelat-
nosti sedamnaestog i osamnaestog
stoljeca, ve¢ u mogucnosti njihova
izdvajanja vopde. lako se ova um-
jetnost doista maksimalnog terito-
rijalnog i socijalnog zamaha oci-
tuje u raznolikim oblicima (tako
da su ¢ak pojedine drustvene grupe
istog prostornog okvira iskazivale
¢esto nejednake oblikovne zahtjeve
u istim likovnim vrstama), ipak za-
jedniéku osnovu stilskog jezika u
baroku ne treba traziti iskljucivo
u najpovrinijim formalnim podu-
darnostima. Tako je vec i stoga §to
suvremeni principi umjetni¢kog ob-
likovanja nisu kanonizirani teoret-
skim i geometrijskim sistemima. Ta
osnovna pretpostavka slobode li-
kovnog misljenja drugadije dimen-
zionira odnos likovno-funkcionalnog
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i drustveno-utilitarnog u granicama
nove, opc¢e emocionalnosti. Zahva-
ljujuci tome, korjenito se promije-
nio i odnos prema tradiciji, po kri-
teriju njene upotrebljivosti u no-
vim uvjetima i predodibama Zivo-
ta. Ona nije vise objekt primarno
naucne znatizelje uvjetovane nasto-
janem odredivanja nepromjenljivih
zakonitosti likovnog misljenja na
temelju odabranih peglavlja povije-
sti, $to je karakteristicno za pret-
hodnu, renesansno-humanisti¢ku
epohu. Taj princip barokne umjet-
nosti naroéito se jasno pokazuje v
urbanizmu: u konkretnem poima-
nju objektivnog prostora, dakle i u
neposrednom osjedanju drustvenog
Zivota i urbanih nuZnosti i potreba,
ali i v mnogostrukim moguénosti-
ma njihova prostornog organizira-
nja. Tako, treba napomenuti da se
konceptualnost francuskog klasici-
zma sedamnaestog i osamnaestog
stolje¢a manifestira uglavnom u te-
oriji arhitekture, dok su projekti-
ranja arhitektonskih cjelina koje se
oslanjaju na anti¢ko-renesansna is-
kustva (a 3to je pretpostavka »dok-
trinarnog« klasicizma) posve izu-
zetna u praksi onog vremena. Upo-
treba anti¢kog rjeénika arhitekton-
skih oblika — 5to se isti¢e kao nje-
gova znalajna karakteristika — ta-
koder je temel] cjelokupne evrop-
ske arhitekture sve do neochistorij-
skih stilova devetnaestog stoljeca.
Potpuna dominacija njihovih izvor-
nih oblika formulira klasicisticku
tendenciju u jednu konstantu neo-
visnu o vremenskoj promjeni sti-
lova. U francuskoj arhitekturi se-
damnhaestog i osamnaestog stoljeca
ta se tendencija izrazila posebnom
Zestinom, ali uvid u osnovne (pro-
storne) oblike i zadatke te arhitek-
ture pokazuje da oni nisu suprotni
principima baroknog stila, veé su
integralni dio njegove cjeline. Sta-
vise, shvacanjem prostora profane
reprezentativne arhitekture ostvare-
na su vrlo zanimljiva rjesenja, koja
su bila od presudnog znadenja za
razvoj dvorske arhitekture u ger-
manskim zemljama osamnaestog
stoljeda.

Istovetnost  drustvenih  zahtjeva
uvjetovala je te dodire, ali pretpo-
stavka njihovih medusobnih razli-
ka, mimo socijalne specifiénosti tih
sredina i posebnosti pojedinaénih
umjetnickih moguénosti, otkriva se
v udjelu neposredno bastinjene li-
kovne tradicije i one svjesno oda-
brane. Polet formalne mizsli baroka
pospjesen je upravo ovom konden-
zacijom povijesnog iskustva koje se,
medutim, dvoznaéno wocitovalo: u
afinitetu za lokalno nasljede (go-
ticki barok Cetke? barok Spanjol-
ske, zatim ameriékih zemalja, kao
i nasa drvena arhitektura istog raz-
doblja) ili v individualnom izboru
gak izvanevropskih arhitektonskih
oblika, koji su u najzanimljivijem
primjeru (utjecaj kupolne kon-
strukcije dzamije Al Hakem u Cor-
dobi na Guarinijevu crkvu San Lo-
renzo) poticali ispitivanje granic-
nih konstrukcijskih moguénosti tra-
dicionalnih materijala. — To su di-
latacione snage stilskog raspona ba-
roka na razini tradicije kao poti-
caja njegove raznolikosti.

Drugi udio, anti¢ko-renesansno na-
sljede bilo je njegova kontrakcijska
snaga. Ona je usmjeravala ispitiva-
nju sintakti¢kih moguénosti unutar
rieénika njegovih variranih oblika.
Oba ta udjela proslosti, od kojih je
ovaj drugi ujedno i opéa povijesno-
-stilska pozadina, ishodiste su vise-
strukih moguénosti usmjerenja na
individualnim razinama i razinama
regionalnih posebnosti.

Zanimljivo je da se ovaj dvoznadni
odnos prema tradiciji oéituje veé u
prvim ostvarenjima baroknog stila
u njegovu ishodistu, u Rimu: Car-
racci i Carravagio u slikarstvu i Ber-
nini i Borromini u arhitekturi — li-
énosti koje su ostvarile prototipne
primjere ovog stila — reciprotno
se odnose prema zajednickoj tradi-
ciji, ovisno o svojim liénim umjet-
ni¢kim usmjerenjima, ali u funk-
ciji istog, ma koliko razlig¢ito shva-
¢enog umjetnickog i drustvenog za-
datka. — Za Berninija je proslost

=

Ovaj termin upotrebljava Heinrich G. Franz
u knjizi »Bauten und Baumeister der Barock-
zeit in Bohmen«.

anticka mod i reprezentativnost, na-
stavljena v kriéanstvu i obnovljena
renesansom. (Neposredno porijeklo
oblika i sintakse plasti¢kih eleme-
nata njegove arhitekture u anticko-
-renesansnom je duhu, iako je pro-
store oblikovao novim naZinom i no-
vim osjecanjem cjeline: treba samo
usporediti motiv slobodno stojecdih
stupova Teatra Olimpico i Trga Sv.
Petra u Rimu; Palladijevu lekeiju
iz antike Bernini dodiruje neobi¢no
mastovito.) Borromini pak, kao i
Carravagio, nhonkonformisti¢ki je
antiklasicist, pa tradiciju shvada u
vlastitom izboru izdvojenih indivi-
dualnih vzora proslosti. Cjelovitost
zajednickog stila upravo je u inte-
graciji ovako polariziranih umjetni-
¢kih snaga koje su ga ostvarile. U
njihovoj sinhronosti iskazuje se os-
novno obiljezje baroka. Jer varija-
cije u razlici oblika i njihovih zna-
cenja tvore jedinstveni sistem wvri-
jednosti koji prevladava prividnu
nerazgovjetnost razvojnih tokova te
umjetnosti. Ona mijenja prototipne
oblike i umnoZava na Sirokoj skali
varijante novih mogucnosti, upravo
zbog prostorne i druitvene raspro-
stranjenosti i ¢ini to ne samo ne-
posrednim morfoloskim promjena-
ma pojedinog elementa, nego i nje-
govim Sirim likovnim kontekstom.
Tako, sliéni plasti¢ki oblici u ne-
jednakim strukturama posreduju
razli¢ita znacenja koja se mogu pri-
bliziti svojim temeljnim smislom
prividno manje srodnim iskustvi-
ma. (Afinitet francuske i engleske
arhitekture za klasicizam posljedi-
ca je razli¢itih drustveno-umjetnic-
kih poticaja, a njihovi rezultati no-
sioci su razli¢itih znacenja koji ce
je u buduénosti uputiti nejednakim
pravcima razvoja.)® Ali dislocirati
bilo koji od mnogih oblika barokne
umjetnosti u prethodne, budude ili
zasebne povijesne stilove pretposta-
vlja apriorno iskljuéivanje moguc-
nosti raznolikih nacina objektiviza-
cije stilskog jezika ¢ija su cak i
komplementarna ocditovanja inte-
3

Engleska arhitektura, odnosom prema pejzazu,
uvodi elemente romantizma — po miljenju
Nikolausa Pevsnera iznijetom wu knjizi »An
Qutline of European Architecture«.
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gralni dio njegova totalnog stilskog
sistema.

Raznousmjerena duhovnost barok-
nog vremena izrazitom osjetljivos-
¢u za povijesno u najrazli¢itiiim
oblicima njegove pojavnosti4 (dakle
za sjedinjavanje raznolikog i pro-
mjenljivog), jednako tako prihvada,
razmjenjuje i razvija razli¢ita isku-
stva vlastitog vremena i u teoret-
skom shvadanju i u umjetnié¢koj
praksi. To odreduje ovu umjetnost
i kao objektivizaciju raznolikih so-
cijalnih totaliteta i kao specifiénu
sintezu dotadadnjih iskustava li-
kovnog stvaralastva. U zbiru tih
komponenti treba tragati za stil-
skim jedinstvom barokne umjetno-
sti, jer nisu povrine sli¢hosti nego
temeljno znacenje forme umijetnié-
kih djela, njihova idejna simbolika
i socijalna funkcija ono ¥to &ini os-
nove njihovih struktura u kojima
moZemo tragati za slikom eventual-
nog zajedni¢kog stila, jednako ta-
ko i za mjerom njihove izvornosti
i vlastitosti. Ako se na temelju ta-
ko Siroko shvadenog pojma stila
moZe ustanoviti nesvodivost karak-
tera umjetni¢kih oblika baroknog
vremena na jednu zadovoljavajucu
definiciju, neophodno je potrebno
prihvatiti, bar se tako &ini, tu mno-
gostrukost pojava i problema i nji-
hovu otvorenost kao okvirno odre-
denje ove umjetnosti.

4

B. Fischer von Erlach napisac je u svojoj
knjizi »Entwlrff einer historischen Arhitek-
ture: »Crtaéi planova za obrtnike vidjet de
ovdje ukuse nacija ne manje u raznolikosti u
arhitekturi nego u natinu odijevanja ili pri-
premanja hrane; usporedujuéi arhitektonske
oblike oni ¢e biti sposobni da razborito iza-
beru, i napokon, bit ée sposcbni uvidjeti da
obifaj moze dopustiti stanovitu necbiénost u
umjetnosti gradevinarstva, takvu kao Sto je
goticke mreziste ili krizno-rebrasti svod &ilja-
tih lukova.«

matko
mestrovic:

od
pojedinacnog
opcem

mladost, zagreb 1967.

zdravke poznié

Poziciju Matka Mestrovica i mogud-
nost objektivne kritike dana3njeg
previranja u likovnoj umjetnosti
uvjetuje nesumnjivo kompleksnost
same drustvene strukture kao i po-
treba pitanja samog smisla umjet-
nosti koje se u vezi s tim postavlja.
Cemu umjetnost i §to umjetnik ima
od svoje umjetnosti? Sto znadi ta
umjetnost za nas, $to za Zivot koji
se brine prvenstveno za svoju svaki-
dadnju dimenziju? RjeSenje proble-
ma svrhe &itavog toga kretanja za
nas je Zivotno pitanje, jer stupanj
svrhovitosti ljudskog Ziveta ujedno
je i stupanj njegovog ofovjeenja.
Stoga gnoseoloska dimenzija tog pi-
tanja ukljuéuje neposredno i nje-
govu sociolosku dimenziju.

Sto stabilizira kulturnu bazu sa ko-
je moZzemo podi na puteve U nspo-
znato, kao istraZivaédi i kreatori?
Tu kulturu stabilizira umjetnost,
ukoliko je potvrda njezine vitalno-
sti, ukoliko moze skociti u jos ne-
-prisutno, ukoliko je istinska dile-
ma, avantura i eksperiment. Ona je
samim tim borba protiv otpora
konfuznog, borba za jedinstvenost
Humanuma.

U takvoj situaciji kriti¢ar mora biti
suborac, sudionik, onaj koji podrza-
va, trazi i sam sebi praktiéni izlaz,
koji te#i da razmrsi i ponisti sta-
bilne gomile gre¥aka koje su istalo-
Zile strukture svakodnevno proizvo-
denog umjetni¢kog materijala. Sto-
ga je njegova uloga i duZnost for-
miranje prodi¥cene kulturne plat-
forme, sa koje ée biti mogu¢ uvid
u onaj pred-postavljeni pojam koji
covjek Zeli imati o samom sebi.
Stoga karakter samog predmeta kri-
tike, njegova varijabilnost, elasti¢-
nost i promjenljivost postavlja kri-
ti¢ara u sam centar svog dogadanja
i prisiljava ga da momentano reagi-
ra na stvari, vie po onom 3to sma-
tra ciljem kretanja nego po onom
¢injenicnom te situacije. Dananji
kriti¢ar mora misliti pod pritiskom
stvari kao aktivnih komponenti po-
vijesnog toka, kriticar koji nepre-
stano mora postavljati pitanja 3to



