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PAUL KLE: TEORIJA UMETNIKA-PREDAVACA

Rezime

U radu je istrazivan nastawnetod Svajcarskog umetnika, teotatn i
profesora na Bauhausu Paula Klea. Kako je predstraizivanja sagledavanje metodoloskih
osobenosti na fakultetima likovnih i primenjenih etmosti koje su inspirisane njegovim
nastavnim radom, bavili smo se njegovom reintegmigim kako bi, u kontekstu
prevrednovanja, metod sebi osigurao ddres kredibilnost i primenu u nase doba. Posto smo
prethodno ispitali njegov zfaj za nastavu i likovnu praksu doba u kome je Klarao i
predavao, upustili smo se u argumentovanje njegevegtualnog utemeljenja koje bi pratilo

Kleovu razvojnu liniju metodologije nastave.

Problemi sa kojima se umetsto se bave i teorijom sne u pokuSaju da svoja
predavanja konceptualizuju viSestruko su slozelavi@, iz kojeg se svi ostali izvode, odnosi
se na delotvornu sintezu teorijskog i praktig aspekta. S jedne strane, teorijski aspekt je
konkretniji i odreteniji, a prakttni - apstraktniji i prostorno oddeniji. Kada je ré o
moguwnosti da se ova sinteza ostvari, jedan umetnikgw&dkoji je oformio svoju teoriju, u
izvesnoj je prednosti u odnosu na umetnika Stoesbavi teorijom ili teoretiara koji nije
upoznat sa likovnom praksom, jer su mu u ddm®j meri poznati i teorija i praksa. Tako on
u svojim predavanjima koristi metode koji se vezmguskup odm@enih tehnika. Ovaj skup
tehnika umetnik-preda¢akoji se bavi i teorijom moze da postavi ili siseno, ili

slobodno, sve u zavisnosti od toga kako u datonutkel proceni situaciju.



Kako je glavni predmet istkagtja teorija Paula Klea kao umetnika-predava
usredsredili smo se na istrazivanje interaktivhadnasa izméu njegove nastave na
Bauhausu i njegovog ¢inog usavrSavanja. NaSe istrazivanje se dalje kretalpravcu
prowavanja Kleovog nastavnog metoda, i u njemu smaojaistia otkrijemo prednosti koje
ovaj metod poseduje, Sto bi automatski opravdaégayju primenu u savremenoj nastavi i
likovnoj praksi. Na osnovu istrazivanja, tu¥eaja i analize Kleovih predavanja i njegovog
nastavnog metoda, razvili smo predlog novog modestave na fakultetima likovnih i
primenjenih umetnosti. U ovom slaju smo na osnovama Kleovog nastavnog metoda irazvil
nastavni metod koji bi se mogao primenjivati u savenoj nastavnoj praksi. U radu smo
razmatrali i nastavni plan i program fakulteta ikéh i primenjenih umetnosti u svetu i

Srbiji, sa aspekta njihovog funkcionisanja u preslali i u danasSnjem kontekstu.

PokuSavdju da daie do odgovarajie teorije, umetnik-predavai u
najsistematinijim metodoloskim istrazivanjima menja i preusmera druge pravce metode
koje je v& na samom peetku postavio navrste osnove. Pritom je fleksibilan, ali u isto
vreme i dobro pripremljen. On prvo teorijski, jasnarecizno, osmisljava predavanje koje se
ogleda u zadacima zasnovanim na pravilima. Ovailpraage&e nisu stroga i kruta, ali su
metodoloSka kako bi bila usmerena na konkretanl@nobPosle toga, on studentima kroz
vezbe predéava ngine pomau kojih ¢e oni najbolje odgovoriti na postavljene zadathke, a

istovremeno ih navodi i na kreativno razmisljanjerazavanje.

Kljuéneredi: umetnik-predawg praksa, teorija, Paul Kle, predavanja, metodgognetodi,

fakulteti likovnih i primenjenih umetnosti

Studijski program:Istorija umetnosti — Metodologija nauke o umetnosti



PAUL KLEE: ARTIST-TEACHER THEORY

Summary

This paper is concerned wehching method of Paul Klee, Swiss artist and
professor at Bauhaus School of Art. The subjectoof research is consideration of
methodological characteristics (inspired by Kleeaching work) at the Faculties of Fine and
Applied Arts. Therefore, we are interested in leisnterpretation of this method (in context of
re-evaluation), in order to provide certain crelitjpi and application of this method in our
time. Our intention, primarily, is to determine timeportance of Klee’s method of teaching
and art practice in his time, than secondarily, emgage in argumentation of its potential

foundation that follows Klee’s teaching method depeent.

Artists, who are also engagedrt theory, in attempt to conceptualize their
teaching, face many complex problems. Main probierto find the effective synthesis of
theoretical and practical aspect. Theoretical asigespecific and more concrete, opposite to
practical aspect, which is more abstract and ptitermined. In achieving this synthesis,
artist — teacher (lecturer), engaged in both the@mleand practical art, has an advantage over
artist, engaged in theory of art exclusively, agdhist not concerned with practical art (craft).
Therefore, in his lectures, teaching artist uses dpecific set of different techniques, and

presents them systematically to his students.



As the main focus of this @®h is Paul Klee as artist and art teacher, we are
primarily concerned with interactive relationshiptiween his teaching at Bauhaus and his
personal development as artist. Our interests aveing further in a direction of Klee’'s
personal overlook of teaching method itself, andaitempt is to discover the benefits of this
method, which would automatically justify its usedontemporary teaching and art practice.
Based on this research, interpretation, and arsalgsiKlee’s lectures and his teaching
method, we have developed a proposal of a new nafdiglaching at the Faculties of Fine
and Applied Arts. This new method based on PauéKleeaching method could be the one to
have an application in contemporary teaching practin this paper, we are also discussing
the curriculum of the Faculties of Fine and Applidds in the world, in terms of its

functioning in the past, as well as in contextaafay.

In his attempt to develop @otheory, artist-teacher, constantly changes end r
directs his methodological researches, while fliexand well prepared at the same time. First,
he develops his lectures (based on rules), clearty precisely. These rules are often not
strict, but rather methodological and directed tasaspecific problem. Second, artist —
teacher presents these methods to students thmditfghent exercises, while encouraging

them to think and express themselves creatively.

Key Words: Paul Klee, teaching artist, artist-teacher, artagtice, theory of art, lectures,
method, methodology, Faculties of Fine and Apphied

Program of Study:Art History — Methodology of Art Science
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Uvod

Poreklo umetnosti je ukorenjeno u Zelji ljudi datemgalizuju svoje duhovne
namere ili ideje. Ovo nam govori da poreklo umetines proizlazi iz same umetnosti nego iz
onoga Sto nuzno prethodi umetnosti. Premisa o prioma rascepu izndel duha i materije
govori nam da nijedno ni drugo samo po sebi nisetaost. Dakle, moramo profianogute
pravce u kojima se umetnost &e Zato nam je neophodno da umetnost dkhio u
istorijski kontekst u kojem se ona razvija. Nem@gue u potpunosti postaviti realni
vremenski okvir u kojem se umetnostdees obzirom na njen specdin sadrzaj koji navodi
na mogge preispitivanje faktora vremena. Pojam ,stvarnastZmatramo u istorijskom
kontekstu, ali prethodno moramo utvrditi njegovan@arno znaenje, jer se pogled na svet
razlikuje u zavisnosti od perioda u kojem se ovabfem sagledava. Metim, poreklo
umetnosti u izvesnoj meri ima mitski karakter, gmanica izméu porekla umetnosti i

istorijskog p&etka razvoja umetnosti predstavljgka koju nije lako tano utvrditi.

Postavlja se, ipak, pitanj&dkadrediti njen peetak i koje parametre uzeti za
realne. Uprkos toginjenici, pojmovi iz umetnosti, kao i svi ostali jpwovi iz razliitih
oblasti, sadrze u sebi istorijski kontekst, iakonmh uzimamo kao nezavisne od bilo kojeg
drugog zn&enja. Pojam simbol se, recimo, uopSte odnosi rdsku imaginaciju, intuiciju i
emociju. Oni koji se kontemplativno otvaraju presim@bolu, upoznaju njegovu raznovrsnost
zn&enja. Tamo gde god sovekovi telo i duSa sjedinjeni, nalazimo moégast da simbole
stvaramo i razumemo. Simbol je po svojoj kulturstwiijskoj razlEitosti zajedntki celom
covetanstvu, te stoga ne korespondira samo sa intelektmgo i sa emotivnéd i

imaginacijom.



Sta je to $to umetnika odvaja od ostalih ljudi? &achetnik odltuje da postane
predavd, to jest prenosi svoja znanja drugima? Koja jedbka po kojoj se jedan umetnik-
predavé razlikuje od svojih kolega umetnika? Umetka praksa, iako na prvi pogled
dozvoljava neograténu slobodu, ipak ima svoja pravila i zakonitostigpjima funkcioniSe.
Koliko god umetnik bio jedinstven i originalan uosw izrazavanju, i koliko god tezio
neogranienoj slobodi, once u nekom trenutku shvatiti da je ipak u izvesngrimyrob*
odreienog sistema pravila. On stvara umgtai dela koja nastaju u ,besk@mam ciklusu®
Sto ima svoj peetak, dok se kraj ne nazire. Mozda je to samo nadanje da&e ona veéno

trajati i prkositi zubu vremena.

Ako umetnost posmatramo u r8irkontekstu, onda ,umeitko“ mozemo
pron&i u samomgcinu stvaranjacoveka. Dalje razmatranje bi moglo da uzme u obzir
stvaranje nezive materije, ali mi u ovomdslu posmatramo sammveka kao umetnika, s
obzirom da je on jedini u stanju da svojiatiom i senzibilitetom uobéi u skladnu celinu sve
preostale elemente, kao i da dacamge, a samim tim i zgaj celokupnom razvitku. Takvih
ljudi je kroz istoriju bilo mnogo, ali samo su nedd njih uspeli da nam u nasledstvo ostave
remekdela sa dubokim i trajnim g@om. Meiu njima se izdvaja ¢nost Paula Klea (Klee),
velikog umetnika koji je mozda najbolje od svihuamo zn&enje prolaznosti. On je na pravi
n&in shvatio da sve prolazi i biva zamenjeno novintpgoredstavlja naj@ umeée na
lestvici spoznaje. On je ovu &ekoja kada se izgovori pomalo bolno 2yuupotrebio u
novom znd&enju. Odvojio se odtoveka, pokusSavsi da njega, kaciiav razvojni ciklus

tumai na viSem nivou zadiii u tajne kosmosa.

Méutim, ono pacemu se Kle joS iste je njegova uloga kao predd&aacime je
on svojoj lenosti dodao joS jednu dimenziju. Kao umetnik-predaKle je generacijama
studenata ostavio u nadée veoma zn#jna otkréa na ovom polju, koja se u svakom
sledéem periodu prevrednuju i tue na nov n&n. Covesanstvo se razvija u svakom

pogledu, otvaraju se novi pogledi, iznalaze no¥emg; nauka u svemu tome, shodno svom
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progresivnhom karakteru, zauzima zamo mesto. Kako je od Klea pa nadalje doslo do
mnogih nadnih otkrica, otvara se mognost za nova dienja tog tek n&tog pitanja. S
obzirom da se Kle bavio i naukom, on je na svojiredavanjima koristio saznanja iz

umetnosti i nauke, i na taj &a izveo njihovu sintezu.

Za razliku od umetnika, umktpredavé istrazuje i metode za svoja
predavanja, ali i jasno, Sto je m@gupreciznije, osmisljava i ustanovljuje svoju metiodiju
istrazivanja. Pored metoda, on istrazuje i tehrkte prate te metode, i prenosi ih svojim
studentima. S obzirom n&njenicu da je njegovo istrazivanje u znatnoj maimenjeno,
raspolozivi podaci i nepoznati aspekti problemapseezuju kako bi se doSlo do reSenja.
Umetnik-predavé bira one metode koji se zasnivaju na istrazivargueienog problema i
daju najbolje odgovore na postavljena pitanja. kstko, utvduje da li je klj@no pitanje
istrazivanja teorijske ili empirijske prirode, téoga ustanovljava ograf@nja odréenog

metoda, ili ga, pak, pobija.

U radu koristimo Kleove teksto kao i natne studije o ovom umetniku i
njegovoj umetnosti i predavanjima, ali i neke igsie podatke koji mogu biti od poréiopri
utvrdivanju odréenih cinjenica i preciziranju vremenskih okvira. Shodn@uinoj
metodologiji, prodavatemo originalne izvore pod kojim podrazumevamo Kkaowevnike,
pisma i tekstove o umetnosti, s tim Sto naglasakljgino na predavanja. Bududa su
Kleova predavanja proizasla iz njegove prakse,deavd se i ovim pitanjem, ali iskiivo u
kontekstu nastavnih aktivnosti. Nakon svih ovih &iemja, tek kasnije, u poslednjem
Cetvrtom dely proiz&i ¢e moguéi nastavni metodi na fakultetima likovnih i primenjh
umetnosti. To zna daDrugi i Trec¢i deo(u kojima se analizira Kleov pedagoski rad) trdaa

proizaiu iz Uvodai Prvog dela
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Istrazivanje hermenéké povezanosti moze umnogome pdémametniku-
predavéu da jasnije i realnije sagleda celokupni razvojetmosti, kao i da Sto preciznije
osmisli svoja predavanja. Preliminarno opisivanpstpvlja hermeneutki krug u korelaciju
sa celinom i delom, sa onim Sto je opSte i Stogjeginano. Ovaj princip, vidéemo kasnije,
bice nam od velike ponén Isto tako, on je bitan za analizu Kleovog nastay metoda, jer je
princip kruga i celine i dela ztajno bio zastupljen na njegovim predavanjima. Zsdm
smatrao da bi upravo, u tom smislu, analiza hermetk®g kruga bila od koristi za
definisanje jednog segmenta Kleovog nastavnog magiadkojeg kasnije izvodimo odtena
tumaenja. Takde ¢e nam i uporedna analiza r&ih metoda pomé da postavimo jasna
natela za metod koji je predmet istrazivanja.

Kleova pedagogija je bila pdna posledica njegovih ciljeva kao umetnika, i on
je njom izvrSio uticaj kako na mia — studente koje je privi® njegov ractak pre nego 5to
je pateo da predaje — tako i na svoje starije kolege whBasu. Ako Zelimo da razumemo
ljudsku kreativhost od presudnog je ¢am da je dovedemo u vezu sa kolektivnom
kreativnosu, jer se u moderno doba kreativnhost posmatramemjuje u kontekstu grupnih
aktivnosti. U interaktivnom procesu izthestudenata i predas@ postepeno se naziru metodi
koji se ipak detaljno istrazuju, i to moze pred§tdyv dobru osnovu na kojofe se oni
nadograditi i definisati.

12
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NASTAVNI METODI NA FAKULTETIMA LIKOVNIH

| PRIMENJENIH UMETNOSTI
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Nastavni metodi

Definisanje nastavnih metodafakultetima likovnih i primenjenih umetnosti
predstavlja utoliko v@ izazov, Sto je u ovom staju predmet istrazivanja umetnost koja se
prowava kroz praksu i teoriju. Nemoguost da sasvim precizno postavimo realne parametre
koji ¢e posluziti kao osnova za istrazivanje ovog prollem umetrgkim akademijama,
postavlja pred nas zadatak da odredimo precizasnigj metode za nesto Sto na prvi pogled ne
trpi takvu vrstu metodoloSkog ogrédavanja. 1z tog razloga mogu nastati nedoumice i
nejasnoe, bez obzira na to Sto su metodi potpuno jasrogeétie naS zadatak da pre
pristupanja istrazivanju odiene problematike definiSemo metod, i zatim ta saana
upotrebimo u daljem pr@avanju i definisanju metodologije istrazivanja. ,Ahiajpre bi

trebalo objasniti razliku izn@ istrazivanja metoda i metodologije istrazivanja.

Istrazivanje metoda moze daramume kao svi oni metodi koji se koriste
prilikom istrazivanja. Stoga se istrazivanje metatlatehnika odnosi na metode koje
predavéi na umetnikim akademijama koriste pri izdenju postupaka istrazivanja. Na taj
natin se svi oni metodi koje koristi predavaa vreme toka pr@avanja svog problema
istrazivanja, nazivaju metodi istrazivanja. Uc¢sliu da se neki metodi ne mogu primeniti, jer
je doslo i do promene pravca u kojem se istrazevainge, metodi se moraju ili promeniti, ili
nadograditi novim elementima koji potkrepljuju i rapdavaju dalje istraZivanfe.Mi
posedujemo izvesna saznanja u vezi deinéh metoda, ali s druge strane, nemamo potpuno
jasnu sliku pravca u kojem bi ti metodi mogli da rsevijaju i kasnije primene. Dakle,

promene u toku samog razvoja istrazivanja po etapamahtevaju od predaia na

! vid. Karl Poper,Logika nadhog otkriéa, posebno glava Il “O problemu teorije ae metode”,
preveo StaniSa NovakayiNolit, Beograd, 1973.
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umetnékim akademijama da ih ozbiljno uzmu u obzir i pydale se svakoj novonastaloj
situaciji. Na taj na&in ¢e se predavasve viSe priblizavati reSenju problema, i prvobitn
zamiSljenu sliku problema sve viSe osvetljavatimdgLce je opisati stvaraéki proces, ali

metodi mogu biti formulisani.

Ciklino ponavljanje oddenih metoda tokom viSe istorijskih perioda javi@ s
kao potencijalno promenljiva pojava, jer je samtame trenutka kadée dci do promene
metoda ili makar njegove nadogradnje. Pritom, pamest metoda proizlazi iz nepromenljive
strukture sistema u kojoj se svaki sl@deetod, ukoliko je raztit u odnosu na prethodni,
podvrgava proverama kako bi se utvrdila njegovaiedst ili neodrzivost, i tako doveo u
novu relaciju sa metodima koji se ponavljaju. Ipa#treienje jednog metoda ne zinada su
utvrdene sve zakonitosti koje vaze za taj metod udmdrem istorijskom periodu. Upravo iz
tog razloga se mogu javiti nepravilnosti, jer setoderazvijaju izvan istorijskih prilika u
kojima su prethodno nastali. Ipak, to ne @nda ciklican istorijski razvoj ne moze da se
vremenom — Sto moZe potrajati i duzi niz godinaavaotezi neutralisanjem razlika koje su
nastale neravnomernim i neusiéaim razvojem pojedinih delova prema celini. Isa@d,
nepravilnosti se u jednom odenom vremenskom periodu mogu preispitivanjem i movi
utvrdivanjem preobraziti u pravilnosti, ali van tog isfgkog perioda razvoj metodace
nepredvidivim tokom. Hermenetkia povezanost moze doprineti jasnijem i realnijem
sagledavanju celokupnog razvoja umetnosti. Neophgelrobjasniti kako, zasto, kada i gde
se pojmovi umetnost, stvaralastvo, iskustvo, gersljni svet, unutrasnjost, izrazavanje,

stil, simbol, itd., razvijaju u sklopu umetnosti.

Istorija umetnosti, kao i saometnost, stalno metamorfozira. Kako se menjaju
druStvene prilike, tako se i nasi pogledi na umsttipooslosti menjaju. Ono Sto je néto je
to, da kreativna izrazavanja ljudi koji su ziveditpuno razkite zivote mnogo godina unazad,
joS uvek mogu da @me naSe umove i pokrenu naSe emocije. Kada vidimetntko delo iz

bilo kojeg perioda, prvo St@emo se zapitati je zaSto ono izgleda bas tako. @Guda mogao
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da bude kako je umetnik Zeleo da delo izgleda &led. Ovo moze da izgleda razumljivo, ali
to eliminiSe ideju da je umetnik pogresio ili ngaao dovoljno da uradi bilo Sta drugo. Polje
likovne umetnosti predstavlja, kakve god one hiézultat umetnikovin namera. Natim,
ako se i u ovoj oblasti dobro utvrdi metodologigrazivanja koja j&vrsto zasnovana na
jasnim metodima, nedoumice po pitanju postupkadeznametnikog delace biti otklonjene.
Nekoliko pristupa nam moze poau reSavanju ovog problema. Prvi je formalna aali
koji objasnjava da umetnik zeli dovesti u vezu edata kao Sto su linija i boja na poseban
n&tin, kako bi predstavio poseban predmet sadrzajdidpafskom pristupu, postoji nesto u
umetnikovoj leénosti i individualnom duhu Sto vodi ka stvaranjuladeTrei pristup je
kulturalni, i po njemu umetnik izrazava vrednosbj&k leze u osnovi celog druStva u
njegovom vremenskom perioddetvrti pristup, koji govori o kupcima i publici, @$njava
da je umetnik ovla®n da stvara delo na izvestartindli da on predstavlja posebnu ideju.

U okviru umeitke prakse, metodi kodénja rezultata koji se d&ao
umnozavaju, zahtevaju praktio angazovanje tehnologije i ut@ekontrole materijala, ali i
teorijsko angazovanje nauke da bi se uspostavdeilppsti ili uzrane veze unutar opsteg
obrasca dokaza. Bitno je utvrditi koje teorije &rmag metoda doprinose razvoju umeka
prakse, i na koji nan ih koristiti. Moderna nauka razvija réaa reSava probleme potho
svoje izbirljivosti i programa smanjivanja sve viS@se vrsta fenomena, pata/ajLti na taj
natin broj opstih teorija. Ako se model zasniva sanaopnincipu, bez sistematie prakse
koja je neophodna da bi se on efikasno widjw eksperimentalnu nauku, i sama praksane
biti previSe delotvorna. Samo pod uticajem slob@drazmatranja, nauka bi mogla da prosSiri

SvOj potpuno teorijski n@n saznanja i logke metode.

Nauka nikada ne bi mogla dangite svoju neophodnu i blisku vezu sa
tehnologijom, merenjem, i kasnije slobodnim ekspentom, kada ne bi postojale grupe koje
se bave zanatima i umetkim vestinama. Ovaj izvor nauke moze voditi do postavke da

su forme proizvodnih tehnika i ljudskog rada, uniékom smislu paralelne sa formama
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pozitivnog nadnog miSljenja. Ipak, tehnologija nije potonja prime teorijske,
kontemplativhe nauke koju karakteriSu istina, pdasame, cista logika. Ona je pre, vise ili
manje, Zelja da se kontroliSe i upravlja ovim itim podrijem postojanja (duh, drustvo,
organska i neorganska priroda), koje diye metode misljenja i intuicije, taie, kao i
cilieve nadnog mislienja. S obzirom da tehnologija potiskujac¢ajnosti pojedinca koji
proizvodi umetniko delo, ona se moze okarakterisati i kao dobaremak striktno
definisanog natnog metoda. M&utim, ona ne vodi proces stvaranja¢ wuzi onome Koji

Stvara.

S jedne strane, metodi su ec@su predavanja na umetim akademijama
veoma vazan izvor, jer u bitnoj meri odogu smer u kojente se predavanje kretati. Ipak,
iako postoji veliki broj razliitih metoda, micemo se uvek opredeliti za neki kdg biti
glavni i najbitniji kao osnova za istrazivanje. One zng&i da n€emo Kkoristiti i neke druge
metode, a sve u zavisnosti od predmeta istrazivaijgpodrazumeva i da prethodno treba da
izvrSimo uporednu analizu i onih metoda koji suzgkd dosta udaljeni od glavnog
predmeta. Tako mi ne mozemo da imamo direktan kbst Suncem ukoliko bismo hteli da
ga istrazujemo na taj tia. Medutim, ako bismo uzeli da je Sunce najpribliznijeidu, taj
model bi mogao da bude prenesen u naSe okruzesife.tdko, mi Sunce mozemo da
posmatramo u njegovom realnom obliku, kao trodiner@no telo. Tom
trodimenzionalnom telu bi u naSem okruzenju najiniga bila lopta. Posebni stajevi i
radnje se mogu shvatiti kada se postave u Siri ek@btkoji se, opet, moze razumeti
utvrdivanjem pojedinénih slitajeva. Ovde je feo hermeneutkom krugu, koji predstavlja

jedan od n&na za razumevanje raglih metoda.

Razumevanje metoda moze bttidbrazliit proces od razumevanja ljudi i
dogataja. Predavamoze i da nadogradi postégesaznanje novindinjenicama, a u nekim
slicajevima i da znatno izmeni sadrzaj predmeta kojambavi, Sto ukljguje i promenu

metoda kojece Koristiti tokom istrazivanja. Na drugge tumaenje mogu uticati i nove
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teorije koje su se kroz vise perioda menfalstraZivanje nastavnog metoda pretpostavlja
njegovo uporédivanje sa metodima iz razitih oblasti istrazivanja i utavanje razlika kojée
nam pomdi pri samom odréivanju. Nastavni metod na umeatkim akademijama zahteva
raznovrsnost slika, ideja, perspektiva i t@erga. Bauhausov model likovhe nastave

predstavlja organizovan teltki program uravnotezenchim ispitivanjem i imaginacijom.

2 Vid. Ibid.

18



Definisanje n&ela na kojima se temelji nastavni metod

Da bismo resili ovaj problem, odmah natetku je neohodno da utvrdimo koji
aspekt ima v@ znataj — sadrzaj predmeta nastave ili nastavni metdubrlje, ipakini se
drugdiji zato Sto su oba vazna, a s obzirom da su niliaskisprepleteni. Majstorstvo u oba
je sustinsko da bi neko postao dobar pretlanastavni metod je sredstvo prenoSenja
sadrzaja predmeta studentima.ddem, neophodno je primeniti maksimum razmisljanja
paznje da bi se odabrali i upotrebili pogodni ivoraastavni metodi. Uspeh predg&aana
umetnikoj akademiji zavisi od njegovih kreativnih napodaha za ispitivanje i istrazivanje,

i od dovaienja u harmoniju odnosa izihe tri nepromenljive — studenta, predéxai
predmeta sadrzaja znanja. Sve ovo treba da seriggbractu nastavnih metoda. Postoje tri
kategorije u koje nastavni metodi mogu biti poditie

1. metodi predavea
2. interaktivni metodi

3. metodi reSavanja problema

3 Up. Peter S. WestwoodVhat Teachers Need to Know about Teaching Methast Council for Ed
Research, 2008.
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1. Metodi predata

U metodima usmerenim od predaka studentima, profesor fakulteta likovnih
ili primenjenih umetnosti odabira, organizuje i gstavlja sadrzaj predmeta studentima.
Postoje raziiite varijante ovih metoda. Istorija nastavnog mat@#ze unazad do perioda
kada nije postojala Stampa. Znanje je saopStavataviak &eniku usmeno. Nastavnik je
koristio memoriju i znanje usmeno prenosio svojiéenicima. Zapravo, nastavni metod je u

proslosti bio klj@¢an za prenoSenje znanja sa generacije na generaciju

Glavna karakteristika formajngredavanja je jedan &a razmene ili
komunikacije — od predava ka studentu. On donosi sve odluke i predaje preween
unapred odrdenom planu. Kod ovog metoda studenti su pasivSisiai. Ukoliko imaju bilo
koje pitanje, oni mogu da pitaju na kraju predasar@lavna karakteristika neformalnog
predavanja je jedan &ia razmene komunikacije, ali ovde predavee zavisi samo od svog
unapred odrdenog plana, nego, take, dodaje spontano neki sadrzaj predmeta, u zastisno
od toga kako se situacija razvija. Studenti moguw@sstvuju u diskusiji kljanih tataka, ali
diskusiju kontroliSe predava kako on odldi. Sa ciliem da izvrSi odgovarau procenu
ucenja, predavabi trebalo da zapamti da&enje ukljlEuje studentovo potpuno saznanje, tako
da je neophodno da proceni ne samo kognitivni jazadoji uticu predavai, nego, takde,

konativni i afektivni razvoj.

Kognitivni razvoj se odnosi mazmisSljanje, obuku i denje, konativni
samodisciplinu, saradnju i kreativnost, a afektimai koncentraciju, entuzijazam i opazanje.
Dobar predavace razumeti cikiinu prirodu saznanja ako primeni sva tri aspektgnkosni,
konativni i afektivni. Ako nastojimo da postignemadreieni stepen poboljSanja u
obrazovanju, ponudémo nastavni plan i program koji ne ispunjava sgmiebe osnovnih
predmeta, vé potrebe na svakom nivou. Predavae bi trebalo samo da dobro poznaje

sadrZaj svog predmeta, nego da sprovede i istrgaiveastavnog plana i programa.
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2. Interaktivni metodi

Ovi metodi su utemeljeni prsgmeno na uspesnoj interakciji izdwepredavaa
I studenata, kao i ndesobnoj interakciji méu studentima. Kvalitet predavanja biti dobar
ukoliko svi delovi ¢itavog sistema budu funkcionisali, a proces, prtazapginje od
studenata i predava. Cak i ako samo jedan student ngstvuje dovoljno kvalitativno u toj
interakciji, smanjenje ¢inka moze biti vidljivo kod kon&ih rezultata. Méutim, to zavisi i
od toga koliko je za oddeni projekat bitno da svi studenti daju svoj kwlitni maksimum,
kako bi rezultati bili dobri. Jedna klasai deo jednog, opet Sireg sistema obrazovanja. U
okviru tog jednog dela svi studenti treba dastvuju u interaktivnoj saradnji kofee voditi
napretku tog kolektiva, ali i oblasti koja se dawva. Interaktivna saradnja moze biti narusena
ukoliko vada kolektiva, to jest predavasticajem okolnosti nije viSe u mo@nosti da vodi
odreaieni kolektiv. Nedostatak moZze biti n&io vidljiv ako je taj predavaupotrebljavao bas
one metode koji su vodili napredovanju pojedinacagko je uspostavljena specifia
interaktivna saradnja koja moZze biti naruSena prame predavéa, a samim tim i metoda

koji se primenjuju.

Rezultati mogu da se ostvaukaliko jedan, ili viSe studenata, ne ulazu svoj
kvalitativni maksimum u interaktivhu saradnju kdigk. Ipak, to ne zna da ¢e se potpuno
ostvariti funkcionalna interaktivna saradnja, loézira Stoce neki studenti na kraju ostvariti
dobre rezultate. Pritom, i student koji je do taddvarivao slabije rezultate, pa tako manje
uspesno testvuje u interaktivnoj saradnji, moze viSe uticatiostvarivanje dobrih rezultata
u interaktivnoj saradnji nego Sto je & sa studentima koji ostvaruju svoj kvalitativni
maksimum. Ré& je o tome, da slabiji student udaljava interaktivgaradnju od kvalitativnih
rezultata. Zato je veoma bitho nacptku posvetiti paznju slabijim studentima, utvrditi
njihove nedostatke i intenzivno raditi na njihovatklanjanju, kao i razvijanju talenata koje
oni poseduju. Na taj k@ ¢e interaktivna saradnfatavog kolektiva biti joS uspesSnija. Dobra
atmosfera se moze uspostaviti ako svi studenti,ppadava, napreduju u oddenoj meri. U
jednom trenutku Ide postignuti najbolji rezultati, i takvo stanje neolla zavar&itav

kolektiv, patev od predaw&a. U tom sldaju, rezultati kolektiva stagniraju, gak i opadaju.
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U procesu opadanja rezultata jos izrazewjbiti uticaj pojedinaca, Sice se odraziti néitav
kolektiv. U situaciji i kada dde do opadanja, veoma je bitho da se ponovo uspostav
kvalitativna interaktivna saradnja, Sto podrazumiengal sa odréenim pojedincima kod kojih

je ubrzan proces kvalitativnog opadanja.

Ako se kvalitativni padovi dadgju simultano kod viSe pojedinaca u jednom
kracem periodu, posledicée veoma brzo biti vidljive. Pojava ovih padova kodreienih
pojedinaca u duzem vremenskom perioduczkako mora pravovremeno da se reaguje u
budwim situacijama i sigurnije predvide potezi. Istokda preusmeravanje paznje na
drugih pojedinaca u kolektivu. T&e se dogoditi iz razloga Ste preusmeravanjem na samo
jednog pojedinca ili nekoliko njih biti zapostavijeostali pojedinci, pae se tako otvoriti
moguenost da i oni postizu slabije rezultate. ddém, i zapostavljanje slabijih studenata
negativnoce uticati na raditavog kolektiva, ali i na njihove pojediér@e rezultate. Veoma je
vazno uspostaviti sinergiju tokom interaktivhe siaja, jer i od onih slabijih studenata oni
bolji mogu da nate, a isto tako i slabiji od boljih, i tako vremenonozda i ddu do nivoa
na kojem su bolji studenti, pgak ga i prevadiu. Pri tom se sloZzenost, u smislu brojnosti
kolektiva, povéava kako se ide od nageg dela ka sve manjim. Samim tim je icawanje
najmanje nepravilnosti u okviru nekog kolektivaggefer se on sadrzi u mnogo slozenijoj

celini?

U skaju umetnosti, da bismo utvrdili na koji dia se prenose informacije u
jednom kolektivu, mi moramo prvo da razreSimo dileda li i kako umetnost moze da se
prenosi. Umetnost je portw fotografije postigla pritino tano predstavljanje stvarnosti.

Umetnici kao Sto su Pablo Pikaso (Picasso), Paail Klasilij Vasiljevic Kandinski Bacumit

4 Up. TadeusSKotarbinjski, Traktat o dobrom delanjuposebno “Kolektivho delanje”, predgovor Vera
Knjazev, preveli Vera Mitrinovi i Svetozar Nikok, Nolit, Beograd, 1964.
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Bacunsesnu Kanauuckuii) poceli su da eksperimentiSu sa ré&tlm vrstama vizualizacija —
sveta, uma, predmeta nenastalih u stvarnosti. fek@zio neodréeni duhovni aspekt, dok
su drugi zeleli samo dacime nevidljivo vidljivim umesto da samo reprodukigtvarnost.
Danas nam kompjuteri u velikoj meri pomazu da imcssvakodnevne zadatkegini se da
funkcionisanje viSe ne bi moglo da se zamisli b@z. ©ni u velikoj meri mogu unaprediti
interaktivnu saradnju iznde studenata i predad@ na umetrikim akademijama, kao i rda
studentima. Kompjuteri uzajamno deluju sa nama, a@mostalno obavljaju svoj posao.
Cinjenica je, ipak, da je i sa kompjuterskim ekran(isto kao i sa slikarskim platnom),
predstavljanje redukovano na 2D plan, bez obzirbkige tatno 3D predstavljanje ili
tehnologija ekrana sofisticirana. Méim, kod mnogih umetnika se dvodimenzionalno
projektuje u trodimenzionalno, koje opet prerastdvaodimenzionalno. Daklgitav proces
ima kruzni tok, a proces nastajanja idgaja slike nagovesStava kretanje koje se preusmerava
u razlcite pravce shodno promeni z®ea@ja samog pokreta. Ponekad simboli ki ni bitni,

jer njihovo zné&enje moze biti u drugom planu u odnosu na speafistanje celine. Takvo
stanje, samim tim 5to mozZe da nagovesti neSto mep@zmoze imati dublje zt@nje od

simbola kojima se tun¢a elementi na slici.

Kreativnost je uvek bila drwesi fenomen, jer je zajednica ustanovljavala
standarde koji su vazili pri utdivanju kreativnosti. Stvaranje se u najgm broju sldajeva
ne zasniva na principax nihilg ve je izgrateno na temeljima prethodnih generacija. Sa
svakim novim periodom stvaranje pospesSuje i prg&irukulturni i druStveni napredak. U
redim slu¢ajevima moze do do stagnacije, pa i nazadovanja, ali je ipakaveerovatnéa da
se vremenom ostvari neki napredak. Poznata slikaaPKlea moze biti individualno
remekdelo, ali ono je take komentar na istoriju umetnosti, interakcija saetmikovim
savremenicima i proizvod Bauhaus zajednid@anasnje vreme zahteva da se kreativnost

posmatra i primenjuje u kontekstu grupnih aktivhost

® Vid. Kevin Walker,Interactive and Informative Ared. Doree Duncan Seligman, Avaya Labs, Artful
Media, IEEE Computer Society, 2003.
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Na petku interaktivne saradnje i istrazivanja predaivdaze studentima plan
rada, a zatim i otvara direktnu raspravu izmstudenata. Na taj &ia ¢e biti potpuno jasno
koja vrsta podataka se uzima u razmatranje. Indalith kreativnost ukljuje mentalne
napore u stvaranju ideja u vezi sa problemom kepd reSiti. Méutim, grupna kreativnost
na paetku zahteva josS ve napore kako bi se individualna prilagodila kneatisti kolektiva.
Kako se proces razvija tako se individualni mentalapori usmereni ka kolektivnim
ravnomerno raspodeljuju, da&jupri tom kvalitativne rezultate. Isto tako, ovajopes
predava proSiruje i opisuje, ali i deli zadatke studentinih kolektivima gde se sprovodi
umetntka praksa potrebno je da studenti razumeju problime pitanje kakote kao u
nekim drugim oblastima predloziti reSenja sa dowwklaganja da bi zajedi iSli ka cilju, a
to su postignée i napredak kolektiva. Sasvim je razumljivo dauakyoj oblasti moramo
ocekivati individualnost i originalnost, ali je zad#t predavéa da kroz grupno delovanje

utice na sve snaznije izgti@anje stila svakog pojedinca.

Stoga kreativnost grupe€eitha razvoj njenog misljenja, koje je svaki pojedin
i dobro protum&io. S obzirom da je mentalni napor u sluzbi zajéking zadatka, ali i
pojedin&nog cilja napredovanja, on ukfjuje stalni pokuSaj da se gradi i odrzava zajddani
razumevanje problema. Taj napor se odrZava i pil@zazmnogostrukost potencijalnih
nepovezanosti i prekida. lako sebe usavrSavajdestunastoje da budu i sposobni da ukazu
na ideje i razrade ih, na ¢ia da one imaju nekog smisla i za druge i da buitkagno
sprovedene. U razmatranje, naravno, treba uzestigniéa ranijih kolektiva, jer se svaka
nova ideja gradi na proslosti. Ako Zelimo da poaikreativnost grupe, ond&emo podrzati
gradenje i nastavljanje prostora zajetkog problema, pozivanje na objekte u tom prostoru,
kolektivno séanje relevantnih istorija i premésvanje preko povezanih epizoda grupne

kreativnost®

® vid. Johann W. Sarmiento and Stahl Gerfgroup Creativity in Interaction: Collaborative
Referencing, Remembering, and Bridgiimg Intl. Journal of Human-Computer Interacti@d,(5), 1-13,
Taylor and Francis Group, 2008.
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3. Metodi reSavanja problema

Problem koji se javlja na prealgjima u umetdkim akademijama i kulturi
uopste, jeste postojanje diferencije izimaimetnosti i nauke, jer je prisutan stav da su ova
dva n&ina delanja i miSljenja - umetiko i na&no stanoviste - dva veoma r&gia sveta.
lako je povezanost iznda umetnosti i nauke istorijskiesto bila aktuelna, primer koji je dao
Leonardo da Vit (Vinci), ideal koji on predstavlja, nije stvar govora umetriike i nadne
zajednice. Ipak, stvari se menjaju a nove oblasstaju iz sinteze drugih oblasti. Na primer,
natwenici se sve viSe oslanjaju na vizuelnu komunikgcgdnosno ne koriste samo pisane
izvore, a umetniciesto stvaraju pondo kompjutera. Postoji zajedikio mesto za prenos
informacija, ideja i znanja. Vizuelni problemi sna kraju krajeva, sini u mnogim
disciplinama; tako kompjuterska grafika predstaviavu oblast vizuelne umetnosti koja

koristi dostigniéa i umetnosti i nauke.

Odgovor na pitanje kako preataumetntku praksu i reSavati metode likovne
umetnosti, pretpostavlja postojanje definicije umosti koja se menjala zbog kulturnih i
istorijskih razloga. Granice umetnosti su iskusddikalnu promenu tokom poslednjeg veka.
Ranije, umetnost je stvarana u istorijski pdarrom mediju i predstavljana je u ogrgrom
skupu sadrzaja za ograan skup ciljeva, kao 5to su traganje za lepotomskeeglorifikacija,
ili slikanje osoba i mesta. Meatim, prethodni vek je proizveo novediae eksperimentisanja,
razbijanja i testiranja granica. Umetnici su uvwalive medije, sadrzaje, materijale i svrhe.
Umetnitke obrazovne ustanove su sve viSe unosile c¢igzlividove eksperimentisanja.
Moderni umetnici koriste nekonvencionalne mategijahlate, tehnike i ideje, inspirisane
svetom nauke, tehnologije, ekonomije, psihologgeciologije, antropologije, itd. Neki su
prisutni u neumetdkim sadrzajima, kao Sto su fabrike, laboratorijgeinet, Skole i ulica.
DruStvene intervencije su mnogobrojne i proces ratja umetnosti se popunjava
problemima vezanim za dizajn i donoSenje odlukean®tisSte dizajna je povezano sa
kreativnim i inovativnim procesom u reSavanju pevbé, dok je stanoviSte odluke povezano
sa nadnim pristupom u reSavanju problema. U tom smishyka moze da podrzi umetnost

obezbduju¢i i materijale i medij, i racionalne pristupe uaganju problema.
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Sleda dva primera pokazuju kako granica izimenauke i umetnosti moze biti
veoma tanka. Oni pokazuju kako i metodi moraju ekjoino da se preispituju i dovode u
nove relacije sa dodgajima i razvojnim procesima u stvarnom svetu, oili iz proslosti ili
sadasSnjosti. Naime, Leonardo da &ife u Milanu posle 1482. godine doSao u kontakt sa
nemakim majstorom, strénjakom za konstruisanje oklopa. Korigtenanje koje je stekao
seciranjem leSeva, Leonardo je napravio metk@nmodele misia i zglobova. Leonardovi
mnogobrojni projekti, u koje spada i meh#a ruka, potwiuju njegovo potpuno
razumevanje mehanizama ljudskih i Zivotinjskih telazonardov inicijalni podsticaj da
razvija tehnologiju robota verovatno je doSao celjoyog otkrta tekstova starih Grka koje
su preveli humanisfiLeonardove sveske sadrze mnoge:natstudije 0 mehanici i dinamici.
Kasnije su Galilej (Galilei) i Njutn (Newton) fokuwali takvo prodavanje na kretanje
nebeskih tela. Mi&tim, mehanika je, taki®, blisko povezana sa projektovanjem masina.
Leonardo je proveo dosta vremena u istrazivanjunggeZze sila kod predmeta, shage
materijala, trenja, elastiih tela i savijanja greda, pukotina dvrstim telima, kretanja
projektila, kao i kretanja fluida ili hidrodinamik@redmet mehanike je visoko relevantan za
projektovanje masSina kao Sto je to ¢y kod problema da se smanji trenje i kod

projektovanja pumpi kako bi se voda kretala, ilngtukcije velikih ukrstenih lukova.

Paul Kle je poput Leonardame u drugom, modernom vremenu — bio upoznat
sa tadasnjim tokovima koji su podrazumevali inteazirazvoj nauke. On se bavio i naukom,
Sto ga dovodi u neposrednu vezu sa Leonardom. @waichetnika su po svom ¢iau rada
specifena i drugdija od vetine ostalih umetnika, ali istovremeno se drze éeinéh principa
koji su veoma stini, te je stoga moge izvrSiti paralelnu analizu. Kle je, kao i Leonaytio
fasciniran funkcionisanjeriovekovog organizma, te je tako poredio elementaromgna sa
delovima masine. Tako on srce poredi sa me&kam pumpom i vidi je kao pumpu
organizma koja pumpa krv. Kost i missu materijalni elementi i funkcioniSu po principu
kretanja iz téke oslonca, a s obzirom da je kost pasivni elempoate&e je mis¢ kao

aktivan elemenat. Mi&iruke, koji pokrée kost ruke, u direktnoj je vezi sa pokretima ruke,

" O ovome vise videti u: Mark Elling Rosheibeonardo’s Lost RobatSpringer, 2006.
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odnosno procesom izrade umeékag dela. Celim procesom rukovodi mozak koji Salje
instrukcije ostalindelovima tela. Mozak i srce, odnosno um i duh, ladihkom su jedinstvu i
prate ono Sto jedno drugom govore. Kedeka je mozak, ali bi kod masine, to jest robtua,
bila mreza vesStkih neurona koja simulira bioloSku mrezu i napreny je od razitih
materijala, izméu ostalog i od metala, Sto zinaa bi bila materijalni elemenat. Metim, ta

mreza sadrzi i veliki broj informacija koje nisudglljive na materiju.

Predavia na umetntkim akademijama rukovode se nastavnim planom i
programom nastalom na osnovu spoljnjih uticajaastavnih planova i materijala koje su
koristili njihovi predavéi. Jedan od njihovih zadataka je da ukljju studente u proces
ucenja. Stoga, oni nastoje da na najbolji mogwecin iskoriste svoje znanje i razumevanje
predmeta, kako bi osmislili model nastavnog plangragrama koji upoznaje potrebe i
interesovanja studenata. Ovo nazivamo sveobuhvammgodom razvoja nastavnog plana i

programa.

Nastavni ciljevi odréuju nastavne metode, a nastavna sredstva ih pajuzav
kako bi predavanja bila Sto efikasnija, te stogagabuju predavanja. Vrste nastavnih
sredstava ski:

1. Stampani materijali

2. audio-vizuelni materijali

8 Up. lan Forsyth, Alan Jolliffe and David Steveri3elivering a Course: Practical Strategies for
Teachers, Lecturers and TraingeRoutledge, 1999.
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1. Stampani materijali

Udzbenici i skripte su osnovavor Stampanih materijala. lzvestan broj
predavaa na fakultetima likovnih i primenjenih umetnosi$e skripte koje sluze za nastavu,
a koriste se kao efikasan izvor:

a) ideja za organizovanje nastavnih sadrzaja

b) aktivnosti, strategija i pitanja za poboljSanje daeanja da bi odgovarala
studentovim potrebamaenja

c) referenci, ¢itavanja i drugih materijala na temu

d) planiranja vezbe i oddenog zahteva od studenata da razmisljaju o
idejama i informacijama datim u skriptamdaikoriste raztite delove

teksta

Ali, preda¥ane sme u svrhu nastave da ogfaswvoje predavanje samo na
skripte, zato Sto one sadrze skezlslabosti:

e) problem povrsne upotrebe
f) mala mogudnost kori§enja vestina kritikog misljenja
g) pomazu samo perceptivhom aspektu kognitivnog razvoj

h) ne podstiu rasuivanje ili kreativnost
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Uporedni materijali ukfjuju enciklopedije, rénike, atlase, Zurnale, magazine,
novine i knjige. Predavapredlaze takve uporedne materijale kako bi studmitohrabreni
da istrazuju ideje ili teme kao naci. On studentima zadaje da opiSu takve zadatke bi

bolje shvatili ove uporedne materijale.

2. Audio-vizuelni materijali

Ovi materijali Salju stimuluga nekolikoc¢ula u isto vreme, tako da postaju
efikasni u privigenju paznje studenata. Oni ukdjyju kompjuterske projektore koji Stede
dosta vremena othsa koje je veoma dragoceno. Ako predgwakazuje kretanje slovadie
ili znakova simbola na Skolskoj tabli, svi studemimogu to i da vide. Ako, pak, to prikazuje
transparentno, svi studenti mogu da vidéntakretanje ruku i pravo odrediSte za plasman
reci, slova i simbola. Ovo je bolji g od filmova u smislu da predavaeposredno satgje
sa studentima. Veoma je bitno prévéto ve&u paznju studenata kako bi vise saznali. Pritom,
sve Sto odvla& njihovu paznju treba poboljsati ili eliminisa# hastave. Mé&utim, u osvajanju
paznje istaknutost datog stimulusa je implicitndirdeana uz respekt prema drugim, samo
sadasnjim raspolozivim stimulusima. Jasno je dmefei priviae vetu paznju Sto su jasniji,

poseduju odlike koje drugi stimulusi nemaju.

Stimulusi su fiksirani veromge i duze, viSe na svom nepravilnom obliku i
heterogenosti svojih elemenata, te waju slika oni iskrivljuju predmet. Takie, stimulusi
se lakSe identifikuju ukoliko se pojavljuju u novbpji. Dogataji mogu da zahvate naSu
vizuelnu paznju na osnovu svoje pojedimavizuelne strukture, i oni tako rade do stepena d

nas iznenduju ako naruSavaju naSaekivanja. Pritom, barem deo osvojenog efektaemo
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biti eliminisan poméu neke prakse ili koré&nja predvidivindistraktora Osvajanje paznje se
skoro isklji&Eivo meri u terminimadistrakcije to jest interferencije sa obradom informacije

koja je u toklP,

Digitalni medij odrazava tokkami razumemo svet, razbij@uga na male
delove koji mogu biti zabelezeni. Audio-video fortmi@kst i slike, podjednako su svedeni na
delice; kao umetrdki medij, kompjuter se najviSe koristi za ofireanje drugih medija.
Interaktivna budénost je sve izglednija, a internet je doziveo uzlatl€i nam zaseban
virtuelni svet. Neograten protok i potpuno fotorealigtia grafika uskoro bi moglidiniti
moguwim da virtuelni svet postane stvaran. Ipak, ljudijeS uvek pomalo skegtii u tom
pogledu, i nastoje da za svakid&jcvrsto ostanu u stvarnom svetu. ddéim, kompjuteri se
sve viSe koriste za proSirenje realnih okruzerga bi se unapredile interakcije izdueljudi.
Ulogu tehnologije moZemo sagledati i u muzejimag ge koristi kompjuterska i digitalna
oprema. Tako, na primer, mi #sada na displeju u muzejima mozemo da gledamo lmode
gradova iz proslosti. Miitim, za sada ovaj model ne dozvoljava interakcijie snabdeva
linkove multimedijalnom informacijom. Nova 3D VR n&a, koja¢e uskoro biti dostupna
onling dozvoljav@e ljudima iz celog sveta da se sretnu unutar nekaga iz proslosti i
istrazuju ga na kolaborativan da, i da se u njega utapaju. Projektovanje intévakt
muzejskih izlozbi moze da umetnost stavi u sluzlauke, da stvori umetnost koja

informige!®

° Vid. Bernhard Hommelhat Grabs Us: Comment on Ruz and Lupiabkrversity of Leiden, 2002.

19 vid. Kleio Tzanaki, On-line Virtual Museums: An Application of On-lindR Museum for the
Parthenon Marbles. Internet: A Means of CulturapBgiation, Universal-Publishers, 2002.
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Kada je ¢eo filmovima, studenti imaju moguost da vide dogkje u kojima
ucestvuju ljudi, procese i iskustva, Sto ne bi bilpulici da vide na drugi ran. Filmovi se
obraaju atima pre nego uSima, tako da su oni komparativrkasefiiji. Meiutim, predava

pri kori&enju filma ima mogénost da postupa na slédeatin:**

a) filmovi su u direktnoj vezi sa predavanjem
b) predava prvi pogleda film, pa ga tek onda pusta studentima

c) nastavni ciljevi saopStavaju se studentima pregojstfilma, tako da oni

mogu da ga vide Sto sadrzajnije
d) istaknute karakteristike filma pre¢ivaju se pre njegovog gledanja

e) predavé zadaje studentima da napiSu temu i kratak opmeafiinakon

njegovog gledanja

f) predavé utvrduje na&in procene filma kako bi proverio njegovu

delotvornost

Predavge u zatvorenom prostoru, gianici koja je njegov prozor u svet. Taj
svet je svet nastavnih metoda koji su postavlj@madne osnove. On je spreman da putuje i
u proSlost i u budtnost, a u svakom trenutku je svestan i aktuelnagjatoblasti koju
istrazuje. Stoga, on paralelno prolazi kroz perjogei tom je odldan da u nekom trenutku
izmeni istorijski redosled tundanja. On se ki od jednog do drugog perioda, analiziéaju
uporeiujuci istrazivatke oblasti i njihove naine i nastavne metode. Tale predava je
zagledan u svet umetnosti i nauke proviéuja svoje &ionice, ali isto tako, on se \da u taj
realan prostor i nastavlja interaktivni odnos sajisv studentima. On, dakle, veSto pliva

izmadu realnog i imaginativnog sveta.

1 Up. Alan S. MarcusTeaching History With Film: Strategies for Second8ocial StudiesTaylor and
Francis, 2010.

31



Drugi deo

PREDAVANJA PAULKLEA
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lzvor Kleovih predavanja

Buduwi da se u ovom radu bavimo sagledavanjem metodiblaiobenosti na
fakultetima likovnih i primenjenih umetnosti koja sispirisane nastavnim radom Paula Klea
na Bauhausu, jasno je zaSto kao predmet analizelazu osnovu uzimamo njegova
predavanja. Méutim, kako predavanja na umetkim akademijama zahtevaju metodoloSku
postupnost, moraju se prama izvori Kleovih predavanja. Ovakav redosled uvini
postupka pokazuje na koji ¢ia bi trebalo da se razvijaju predavanja. TékoKle je za
vreme studiranja na Minhenskoj akademiji imao s@ayojni put koji je u vezi sa periodom
pre njegovog studiranja. To zhala se on razvijao na odiene naine u razléitim periodima
svog Zivota, te su stoga razvoj i napredak na uiieipakademiji zapéeli u¢enjem od
trenutka upisa, a istovremeno su bili povezanikaapleksnijim tum&enjem koje ukljduje
I biografski postupak. Ovaj postupak nam moze bthkihoge, veoma bitne pojedinosti u vezi
odreienog pojedinca koje su bitne za divanje nekih osobenosti u njegovom postupku. Te
osobenosti moraju biti posledica nekih prethodnitesvesnih ili nameravanih — postupanja
koja proizilaze kako iz prethodnih datga u Zivotu pojedinca, tako i iz njegovih stalnih

preispitivanja.

Jedan od izvanrednih primem ptanju zahvatanja veoma Sirokog opsega
disciplina koje je ukljdivao u razmatranje teorije umetnosti i potom izwoidi nje umetriki
postupak, ili obratno — je Paul Kle. On je bio uniet ali se bavio i haukom, a njegovo
detinjstvo, mladiko doba i period na umetikioj akademiji bée predmet daljeg istrazivanja.
S obzirom da je Kle veoma visoko pozicioniran uktariran na vrhu skale — e ostalim
izrazitim pojedincima iz svoje oblasti — mémo ga uzeti kao paradigmu za umetnika-

teorettara. Kle je bio Svajcarski umetnik, teo&atiumetnosti i profesor, jedan od najve
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individualista modernog doba. Kao umetnik, kret@oizneiu ekspresionizma, kubizma i
nadrealizma, a kao teor&dr umetnosti i profesor najviSe se ostvario prepgvana

Bauhausu?

Paul Kle je den 18. decembra 1879. godine u Minhenbuhseu. Njetaw je
bio nastavnik muzike na kantonalnoj ViSoj pedagp3mli u Hofvilu, blizu Berna. U
osnovnu Skolu je poSao u préde1886. godine, kada je cela porodica Zivela u Befu je
pohatao prvacetiri razreda, a zatim su ga roditelji upisali ungaziju gde je poldao
literarnu sekciju, da bi nakon toga polozio kantoraspite i maturirao u jesen 1898. godine,
&ime je okorao svoje opste obrazovartfeRazmisljajéi ¢cime bi mogao da se bavi u Zivotu,
na kraju je odltio da studira slikarstvo i posveti svoj zivot unmeh, uprkos rizicima koje
takav poziv podrazumeva. Nameravao je da ode dramegtvo i dvoumio se izrde Pariza i
Nemake, a s obzirom da ga je nestégavuklo Nemakoj, odiusio je da ipak ode tam®.

U Nentkoj je upisao pripremnu Skolu Hajnriha Knira (Heédhr Knirr), a na
Umetnikoj akademiji u Minhenu je vezbao crtanje i slikanjve je ranije od preddienog
roka bio spreman za ulazak u klasu Franca StukengFstuck). Posle tri godine studija u

Minhenu prosirio je svoje iskustvo jednogodisnjimtgvanjem u ltaliju, gde je uglavnhom

12 Naslovi knjiga o Paulu Kleu kao umetniku, tectatu i predavéu: Felix Klee (ed.);The Diaries of
Paul Klee, 1898-1918University of California Press, Berkeley, 1968afdel Franciscond?aul Klee:
His Work and ThoughtThe University of Chicago Press, Chicago, 199&rWgrHaftmann,The Mind
and Work of Paul KleePraeger, New York, 1954; Pdile, Zapisi 0 umetnostizb., pred. i pr. Bojan
Jovi¢, Esotheria, Beograd, 199BaulKlee, His Life and Work in Documents: Selected from Rasitus
Writings and Unpublished Lettered. Felix Klee, George Braziller, New York, 19@¥prbert Lynton,
Klee Hamlyn, 1975; Susanna PartdPaul Klee, 1879-1940Taschen, 2003; K. Porter Aicheleaul
Klee's Pictorial Writing Cambridge University Press, Cambridge, 2002; &rtd? Aichele,Paul Klee,
Poet/Paintey Camden House, 2006; Jenny Angfaqul Klee and the Decorative in Modern Art
Cambridge University Press, Cambridge, 2004.

13 Felix Klee (ed.), The Diaries of Paul Klee, 1898-1918A Brief Autobiography”, University of
California Press, Berkeley, 1968, Xix-xX.

14 Ibid., Xix-xX.
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boravio u Rimu. Nakon tog putovanja je mogao da&sabtiske i proceni Sta bi moglo da mu
bude korisno za budurazvoj. Polako je gradio svoje ime kao umetnikiigenica da je
Minhen kao zn&jna umetnika sredina u to vreme pruzao mogasti za napredovanje, isla

mu je naruku.

Kada se Paul Kle 1902. godiragio u Bern nakon ok@anja svojih umetikih
studija u Minhenu i putovanja u Rim, pronaSao jezs koje je uradio kao dete u svom
potkrovlju, metu njima i Zenu sa suncobranorfl883-1885) (sl. 2). On je bio zapanjen
njihovim visokim stilskim karakterom i svezim kvatom “naivnog” posmatranja. DZonatan
Fineberg (Jonathan) piSe kako je Kle ranije iskusiz@aranje akademskim nastavnim
planom, Sto je zakljio u pismu svojoj tadasnjoj verenici Lili (Lily) 4. godine, tako da
mu je njegovo “otkite” u roditeliskom domu dalo dalji podsticaj da keen drugdijem
pravcu: “Kle se od 1906. fokusirao na sintaksu isvdggjih crteza, i samim tim, na Semu
decje umetnosti u celini. Onda se, oko 1918. godirsredsrduje na ikonografiju dgih
radova (posebno sopstvenog) i, kéma 1930.c¢itav njegov stil se okrenuo ka &ej
neposrednosti. U uzrastu od 13. do 19. godine ocitar u 20-im, Kle je koristio svoje
blokove za crtanje radi predmeta sadrzine, stithnika. On je, takide, crpeo inspiraciju iz
degjih crteza svog sina Feliksa (Felix). Isto takogKé bez sumnje video kolekciju qiéx

radova Kandinskog i pre, i posle Prvog svetskoa. Tt

Osim za tri godine vojnog rokkada je bio stacioniran u Lanshu, Slajshajmu i
Gersthofenu - boravio je u Minhenu sve do 1920irgadstovremeno, nije prekinuo vezu sa
Bernom, vréajwi se svake godine u ku svojih roditelja za letnji raspust i prova@ile njoj
dva do tri meseca. Kle je poseban akcenat staviprosiavanje d&je spontanosti® i

1> Jonathan Fineberd,he Innocent Eye: Children’s Art and the ModernigirtPrinceton University
Press, New Jersey, 1997, 84.

16 Decja spontanost u likovnom izraZzavanju se razvijajedhostavnijih, prema sloZenijim formama
predstavljanja predmeta, kroz potpuno slikovni,uelan ndin do odre@ene t&ke, ali onda na
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zakljueio je kako na primeru dece kriterijum i metod zadstavljanje predmeta izlaze izvan
okvira logike, i nisu proizvod promisljenog delanfavo je upravo to promisljeno delanje
koje je Kle ponovo hteo da predstavi u formalnimn@ima, i on je proveo zivot radiena
tome. Zbog toga se i ukijio u de&ju umetnost, da bi trazio jednostavan, jasan i lgteatan
jezik u vizuelnim, slikovnim terminima. On je biedan od mnogih modernih umetnika koji
je pokuSavao da se otrgne od “tradicionalnog’ime predstavljanja predmeta. Kada je imao
23 godine, 1902., Kle je napisao u svom dnevnikieiZzbeznost da se pee od onoga Sto je
najmanje je koliko nesigurno, toliko i neophodnacd biti kao novordeno dete, ne znaju
niSta o Evropi, uopste niSta (ne znati pesnikepyood bez snage duha, gotovo praiskonski).
Onda ¢u uraditi neSto veoma skromno, mislim na neSto \&oweoma malo, potpuno
formalno. Moja olovkae biti u mogénosti da to predstavi na papiru, bez bilo kakveiteh
Sve 5to je potrebno je povoljan trenutak; kao spZédko predstavljen, i uskoro se ddga
To je bio stuSan, ali pravtin, i od ponavljanjainova koji su mali, ali moji sopstveni, na

kraju ée dati rad na kojem ja mogu graditt?

Godine 1920. Kle je postavlpm profesora na fakultetu Bauhaus u Vajmaru.
Predavao je na njemu sve dok ova institucija ni@m@Stena u Desau 1926. godifatim je
predavéku aktivnost nastavio u Desauu sve do 1928., kaalgegzajedno sa Valterom
Gropijusom (Walter Gropius), Laslom Moholjijem-&&m (Laszl6 Moholy-Nagy) i Oskarom
Slemerom (Schlemmer) napustio, ali je ipak povremeredavao sve do 1932. godine.
Bauhaus je od 1928. radio joS satatiri godine, do 1931., kada su ga nacional-sasijal
premestili u Berlin i uskoro zatvorili, ¢aije 1933. godine. Od Pruske umek@ akademije u
Dizeldorfu je primio poziv 1930. godine da preuzstigarsku klasu. Ovo imenovanje mu je
dozvoljavalo da se nakon predavanja na Bauhausa &ojimala Siru konotaciju, sada
ogranti na oblast koja je u osnovi mogla da zadovoljigopa interesovanja; na ovoj
Akademiji je predavao od 1931. do 1933. godine.

predstavijanje prirodnih objekata &=o0”, ili u skladu sa tim kako oni izgledaju u puip uticu i
spoljasnji faktori.

" Felix Klee (ed.), op. cit., 232.
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Méutim, politicko suzavanje ne samo njegove slobode da predagm ne
slobodnog ostvarivanja kreativnog talenta sve ge&gge pritiskalo i optek@valo. Buditi da je
ve¢ postigao internacionalnu reputaciju kao slikare¢as se dovoljno samouveren da se
odrekne polozaja i preusmeri na razvijanje sop#ivkreativnin potencijala. Kako njegove
bliske veze sa Bernom nikada nisu prekinute, om ggom trenutku odkio da se u njega i
vrati. Od tada je tu ziveo, i njegova je Zelja hia bude grdanin ovog grada. Bududa je
bio samo nemki drzavljanin, aplicirao je za Svajcarsko drzan§vo koje mu nije
ponuieno sve do smrti - maja 1940. godine; u to vremgednio u sanatorijumu u dinu i

ostao je nemiki drzavljanin’®

Kle je na svojim predavanjim8auhausu govorio studentima da umetnici ne bi
trebalo da se oslanjaju na gotove obrasce: “Nika@ate posti niSta, osim da radite po
njima. Vi ne mozete da prekinete na polovini pracésiajmanje od svega, vi mozZete:gid
sa rezultatom. Morate da krenete odgika. Ondacete izbéi svaki trag izveSigenosti, i
kreativni procese funkcionisati bez prekidd® Program za studente Bauhausa je o
“¢inom samonegacije”, a pasivna sklonost ka matemglje bila veoma prisutna, &tia
natinu na koji deca spontano pristupaju materijalifa.je rezultiralo tudenjem”, o¢emu
govori Verner Haftman (Werner Haftmann), navadatkrica napravljena u materijalu koja
predstavljaju neku vrstu radosti kakvu decacapeu “pravljenju stvari?® Rudolf Arnhajm
(Arnheim) tvrdi da “prva Zvrljanja dece nisu zarj@gh kao predstavljanje, jer ona ukijju

uzbudljivo iskustvo dono$enja ¢eg vidljivog $to nije bilo pre?

18 Ibid., xix-xx.

19 paul Klee,Exakte Versuche im Bereich der Kurlst Bauhaus Zeitschrift fir Gestaltung 1928,
navedeno prema: Norbert Lyntddlee, Hamlyn, 1975, 73.

2 Vid. Werner HaftmannThe Mind and Work of Paul KleBraeger, New York, 1954.

2L Rudolf Arnhajm, Umetnost i vizuelno opazanjgsihologija stvaralékog gledanja preveo Vojin
Stoji¢, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1981, 144-145.

37



Ovaj neposredni odnos umetrpkama materijalu je povezan sa athria, i
Paula Klea, i dge umetnostf? U ovim prvim neposrednim otkiima koja je Kle sam pravio
pomcaiu trazenja osobitosti u umetkom delu, najelementarnija i najekspresivnija fonma
linija. Linija predstavlja prvo Stote se formirati u bilo kojem zivom di. Kada mi
gestikuliramo nejasno u vazduhu dok razgovaramge tprikaz oblika predmeta, kao Sto
vizualizujemo to Sto predstavljamo; najprirodnighhiku za pravljenje slike poréo ruke.
Kada potez postane aktivan sa olovkom na papirelementarniji sastavni deo je kretanje.
Kleovo igranje na papiru - koje se odvija dok otagamo umestdisto spoljasSnjeg kretanja
ruke, diktiranog iskljgivo pomau motornih impulsa - nastaje iz veoma tihog, aéshog i
usklaienog osluskivanja. Kle govori kako je to pisanjéaga Sto tezi da postane vidljivo i da

mi ne znamo uvek odmah Sta se uliva u nas iz dubpralazi kroz nas, sa cillem da se

2y Nemakoj, deiji crtezi su ponovo prikazivani na izlozbama zajedsa slikama evropskih
avangardnih umetnika iz grupe “Plavi jghgDer Blaue Reite, koje su priredili Vasilij Kandinski i
Franc Mark (Franz Marc). Grupa “Plavi jatiakoja je ukljwivala i umetnike kao Sto su August Make
(Macke) i Kle, osnovana je 1911. godine, i predgbevje vrhunac nentkog ekspresionizma. U ltaliji,
na izlozbi futurista u Milanu 1911. godine, bili &lozeni i de€ji crtezi. Brojni avangardni umetnici,
uklju¢ujuéi Kandinskog, Klea i Huana Miroa (Joan Mir6), napliasu kolekcije degjih crteza i
upotrebili motive uzete iz njih u svojim radovimalozbe dgjih radova, organizovane pod dsivom
FrancaCiZzeka (Franz CiZek), odrzane su u Londonu i mnodingim zemljama, i privukle su veliku
paznju.Cizek je govorio da to je vise gerad ispunjen takozvanim “greSkama”, to je ondiefPostoje,
neosporno, sthosti izmetu nepravilnosti u kubistkim slikama i dé&jim crteZima, ali ove séhosti nisu
po sebi dokaz da su sva deca avangardni umetngtend crtanja, kao Sto su ortogonalna projekcija,
vertikalna i horizontalna kosa projekcija, pojadll se kao rezultat &e primene jednostavnih pravila
na unutrasnje opise predmeta u centru. Jedan jesdecikubista je bio taj da prikaZzu osnovnu formu il
ideju predmeta. Sistemi crtanja prdeai u kubisttkim slikama i déjim crtezima kréu od slEnih
uzroka: oba su izvedena, viSe ili manje direktampisa predmeta u centru.

Postoje vazne razlike u dien namerama, i nhamerama avangardnih umetnika. Dd{Eu na
realizam, i kada postanu svesna nepravilnosti jirsvadovima, kao Sto su iskrenosti koje proizléze
njihove nemogénosti da pravilno predstave lica i uglove u crtegjmana pokuSavaju da prahanove
naine predstavljanja, u kojima ove nepravilnosti mdaiti izbegnute. To je, u stvari, percepcija ovih
nepravilnosti i njihovih pokuSaja da se predazipod uslovom da je pokréte snaga iza razvoja
crteZza. Suprotno, avangardni umetnici su pozdrawié nepravilnosti i koristili su ih namerno: da bi
istraZivali prirodu crtanja, bili izraZajni, i dai bspravljali povrSinu slike u interesu vizuelnog
zadovoljstva. Méutim, tokom 1960-ih godina odigrala se revolucijaapadnim umetgkim Skolama.
Oni koji su predavali tada, naiSli su na #éelivani problem. Naime, kada su pokuSavali da edfaju
o slikama sa studentima, oni bukvalno nisu imali kejima bi opisali predstavljke sisteme na kojima
su one bile zasnovane. Vid. John Willdfgking Sense of Children’s DrawingRoutledge, 2005.
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manifestuje u slikam& Ovde je moZda najpotpunija razlika iztneonoga $to deca rade, i
Sta Paul Kle radi sa linijonCim su linije za njega formirale slike, one su ptestaisanje.
Njih on moze “napisati” i dati im naziv ¢gna, a to je zbog ogromne kontrole medijuma i

volje da formira zn&ajne slike koje mogu, takie, dacitaju ostali.

Osnovna veza iztnePaula Klea i dge umetnosti lezi u kreativnhom procesu
koji je ukljucen u oba slkaja. Ali, postoji osnovna razlika. Ono Sto detei fa@l prvi put u
procesu razmotavanja vizuelne aktivnosti, od jethwsjih faza, do onih sve slozenijih, Paul
Kle radi kao zreo umetnik u zivotnom procesu prdadenja vizuelnihkliSea umetnosti
odnosu na prirod&* S jedne strane, neko pronalazi proces kroz kag deste prirodno (iako
on ¢esto mora da se jako bori da bi ostvario vizuelredgtavljanje koje zeli da izvede, i
smatra da slede put to moze da izvede), proces sa mnogo diéaditi — gurajdi napred i
klize¢i nazad — ali koji sustinski napreduje od jednosiigv ka viSim formama slozenosti,
kao Sto se dete razvija. S druge strane, neko [a@n@ostupak koji je izabrao samosvesni
zreli umetnik, u kojem je on izabrao r&mé nivoe slozenosti vizuelnog predstavljanja, kao
deo kreativhog procesa odraslih za pronalazenjecgne forme” namenjene piktoralnim

idejama o svetu oko njega.

% Felix Klee (ed.), op. cit.

4 Rudolf Stajner (Steiner) piSe o tome da deci trpb&azati jo3 nesto: “Ovde je zemlja; malo
ispugenjedini brdo, a brdo se prozima pohosila vazduha i sunca. To nije viSe samo jezgroljeg
nego promena u nesto izthesanog lista i korena u suvoj zemlji — stablo drvédaa biljka je izrasla iz
zemlje, a grane takde rastu. Dete razume da je stablo drveta stvarmijadoja je iznikla gore. Ovo,
takade, daje ideju unutraSnjeg odnosa izmeemlje, i bilocega Sto dobija osobinu drveta. Kada ga
donesemo kti deci, mi pokazujemo kako drvo truli, postaje si& pojmljivo, dok kon&no ne postane
prasSina, i tako kao sama zemlja. Onda mi objaSnjavkako su pesak i kamendgati sa onim Sto je
nekad bilo predoddeno da postane biljka, kako je zemlja kao jednamgia biljka ili ogromno drvo, iz
kojeg razltite bilike rastu kao grane.” Rudolf Steinéy,Modern Art of EducatignAnthroposophic
Press, 2004, 105.
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Prirodno, njegov odabir mo#erdmsuméan, isto kao Sto je on u stanju da izrazi
vizuelno do veoma slozenelke. | vr&anje nazad, do jednostavnih faza vizuelne slozenost
u umovima i rukama zrelih umetnika, zhda¢e formalna sredstva ovih faza biti kéefa i
razratena na néne koji vode do vée sloZzenosti nego Sto je ikada pre zamisljano;rare
sigurno, novim i originalnim formama, visoko ap&tram (koje u intelektualnom smislu nisu
one de¢je), a u sldaju Paula Klea &nim, divnim i duhovitim formama. Svi ovi rezultetu
bili ukljuceni u ono Sto su Kle i ostali u njegovo vreme traziterminima umetnosti: novi
n&ini gledanja i izrazavanja sveta predmeta (prirpdeje su izrazavali umetnici na
“tradicionalan” n&in hiljadama godina. Kle je nde ovim umetnicima trazio nove &ae na
koje je on, umesto okretanja u potpunosti na fon@gvesnog - kao Sto su nadrealisti radili,
na primer; ili potpuno spolja, prema svetu spoljastn sa novim elementom brzine vremena,
kao Sto su radili futuristi — mukotrpno pokuSava® preuredi svet prirode u terminima
slikarevog sveta ili u terminimé&vekove sopstvene réioda vizualizuje u slikama. To je bila

sinteza formi umetnosti i prirode unutaveka.

Kle nije bio prvi umetnik kgg pozajmljivao iz dg§e umetnosti, ali on je prvi
koji je to prihvatio kao izvor inspiracije, i pnkod koga se odvajanje ¢e umetnosti i
naivnosti moze dokumentovatiak i ako deoba u njegovom radu nije bila trajna.j@rbez
sumnje, bio u dodiru sa naivriesdejih radova i zanimao se za taj kvalitet; na prelazka,
verovanje u superiorne kreativne instinkte decebije sve, samo ne uadid@jeno meu
umetnicima. Umetnici “B&e secesije”, i natoto Gustav Klimt, bili su oduSevljeni dgm

crtezima®® Kle je izrazio skno oséanje jo§ 1901. godine, kada je posetio Italiju da b

25 Verovanje da su deca prirodni, spontani i kreativmietnici, potie od Francaizeka u Austriji i
Merion Ricardson (Marion Richardson) u Engleskéjzek je bio pionir u kreativnom obrazovanju, i
student slikarstva na Akademiji likovnih umetnosti Be&u od 1885-e godine, gde se i prvo
zainteresovao za ¢j@ umetnost. Ono $to ga je zaintrigiralo je biloSto su crtezi koje su pravila deca
na svoju ruku, bili sasvim ra#lti od onih koji su se pravili u 3kolCizek je postao nastavnik i dao je
1897. godine zvanno odobrenje za svoje privatne umeékei razrede za decu. Godinu dana ranije, on i
mnogi austrijski mldi umetnici, prekinuli su svoje veze sa starijim um&ma koji su radili na
tradicionalan n&n, i zapaeli sa pokretom “Secesija”, a preKizeka, ovi mldi umetnici su se upoznali
sa slikama i crtezima male dece; crtezZi koje swil@r@ava deca izloZeni su u galeriji “Kunsthaus’089

40



upotpunio svoje umettko obrazovanje. “Osnovni talenat jedanaestoggeiiSkafanskog
peva&a u Rimu”, on je napisao, “pokazao mu je da tlere zahteva bilo kakvo Zivotno

iskustvo; pre, da su po pitanju 6agja, ona primitivha naja."*®

Vera u superiorne darove
detinjstva, u stvari, zadrzala je nadu u njegowjazi za originalnadi. Paul Kle na svojim
predavanjima polazi od hadétiog. U ovom sldiaju, haos kao stanje nije pravi, zaista istiniti
haos, vé pojam koji je prostorno odden pojmom kosmosa (sl. 3). Po Kleu, “pravi haos
nikada ne bi mogao da stane na tas vagéveauvek ostao neizvagan i neizmeren. On moze
da bude nista ili dremljivo neSto, smrt ili d@nje, prema preoui@&vanju volje ili od

bezvoljnosti, volje odnosno nevoljé’

1. DEJVID LEVIN: Karikatura Paula Klea1964. 2. PAUL KLEena sa kiSobranoni883-85.

godine. Cizek je zajedno sa ostalim umetnicima bio u odbpaupripremu ove izloZbe, kojim je
predsedavao Gustav Klimt. Vid. John Willats. dp. ¢

5 Marcel FrancisconoPaul Klee and Children’s Astin: Jonathan Fineberg (edDjscovering Child
Art: Essays on Childhood, Primitivism, and Modemig’rinceton University Press, New Jersey, 1998,
98.

2" paul Kle,Zapisi o umetnostizbor, predgovor i prevod Bojan JéyEsotheria, Beograd, 1998, 85.
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Da li se met@ita nauka na umettkim akademijama moZze jednim delom
zasnivati na pojmu haosa, i istovremendgipjati od njega? Da li su u ovom smislu Kleova
predavanja jedinstven i usamljen primer, pa stogadanasnjim umettkim akademijama
predavanja ne bi trebalo zasnivati na ovom princigamim tim, na taj rd@n ih podinjati?
Medutim, u Kleovom sldaju i ostalim sldajevima koji iz njega proizlaze, haés imati
funkciju neoformljene umetnosti, to jest u formiyenetnosti u z&tku. Ipak, iz tog haosa
moze koliko toliko da nastane i red, Sto podrazuanda delo pored sve slobode sadrzi i
zakonitosti i normé®

3. PAUL KLE: Skice s predavanja — a) hant, b) kosmiko (zavijeno) i c) kosniko (razvijeno)

28 Dekonstruktivizam, pravac u postmodernoj arhitektkarakteristtan je po idejama fragmentacije,
nelinearnim procesima projektovanja, koji teZze dkrive neke arhitektonske elemente, kao Sto su
struktura i omot& Zavrsni vizuelni izgled grevina koji ispoljavaju mnogi dekonstruktivigti postupci,
karakteristtan je po podsticanju nepredvidivosti i kontrolisgrtaosa. Poznati arhitekta Frenk O. Geri
(Frank Gehry) bio je inspirisan teorijom haosa, #gave grdevine su savrSeni primeri
dekonstruktivizma, bez obzira Sto on sdm nije @iho da ih izjedr@mvaju sa bilo kojim arhitektonskim
pokretom.
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Kle je smisao pravca u prirodivotu, grananje i Sirenje niza, updneao sa
korenom drveta: ,,Od korena, biljni solk¢eekroz umetnika do njegovog oka, dok on stoji kao
stablo drveta. Izohien i izmeSan snagom toka, umetnik oblikujéevije u svom radu. Zatim
se vrh drveta razvija i Siri u vremenu i prostdkap Sto tocini i umetnikov rad. Niko ne bi
mogao da tvrdi, da je izrasli vrh drveta slika mjegg korena. Izm#u iznad i ispod nema
reflektovanja, jer je @gledno da razdite funkcije koje se proSiruju na raidte elemente
moraju da proizvode zivotna deljenja. Umetnik kéabk drveta ne radi niSta drugo, nego
prikuplja i prenosi ono Sto dolazi do njega iz dwiOn niti sluzi niti rukovodi, Weprenosi.
Njegov polozaj je skroman, i lepota na vrhu nijmdi njegova. On je samo kanal. Stvaranje
umetntkog dela — porast vrha drveta — mora obavezno,r&aoltat unoSenja u specifie
dimenzije piktoralne umetnosti, da bude prépraizobltenjem prirodne forme. Na taj ¢,

priroda biva preportena.?’

Proces o kojem Kle govori,aekbih, podrazumeva jednu viSu kategoriju koja
se moze podvesti pod boZansko stvaranje. Kle, aiveeme, pokuSava da minimalizuje
umetnikovo stvaranje. On, tak®, smatra da se eksplicitno crtanje podudara safBog
stvoriteljom, $to dovodi u pitanje odnos iztnerazliitih vrsta stvaranjd’ Budwi da je
umetnikcovek, njegovo stvaranje je ljudsko, a takva vrstaraeinja se ni u jednom segmentu
ne moze porediti sa bozanskim stvaranjem. To jazlbga Sto ljudsko stvaranje moze da se
meri iskljwivo u zemaljskim, realnim okvirima, a bozansko jeté perspektive nemerljiva
kategorija. Kle, po meni, nije postavio jasnu gcanzmeiu Boga i prirode, to jest bozanskog

stvaranja i prirodnog stvaranja. Proces koji jeopisao je prirodni proces, a ne bozanski.

29 paul Klee,Uber die moderne Kunstortrag zur Ausstellung im Kunstverein Jena 19Bérn-
BUmplitz 1945; Palm & Enke, Erlangen, in: Spiller 1995, S. 81. ff., navedeno prema: Charles
Harrison and Paul Wood (edsArt in Theory, 1900-1920: An Anthology of Changidgas “The
Modern as Ideal”, Blackwell Publishing, 2003, 36233

%0 paul Klee,Unendliche Naturgeschichtédrsg. u. bearb. von Jurg Spiller, Schwabe, BSsetigart,
1971, navedeno prema: Nicholas Wolterstofift in Action: Toward a Christian Aesthetitvm. B.
Eerdmans Publishing, 1980, 53.
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S obzirom na to da bozanskarsinje izlazi iz ograsenih okvira ljudskog
stvaranja, a umettko stvaranje moze biti samo ljudsko, onda bozarstikaranje ne moze
biti umetntko. To zn&i da umetnik kojeg Kle opisuje kao stablo drveteoji crpi sokove,
odnosno kreativnu energiju iz korena — stvara pizhjem bozanskog stvaranja samo preko
prirodnog stvaranja. Ali, kako je umetnikbvek, njemu nije omogeno da spozna vrhunac
koji je u osnovi najkompleksnijeg i najviSeg stugea kako ga Kle nazivé&eneza Posto
stvaral&ki proces kod Klea pripadaenezi postavlja se pitanje kakvo to moze biitdokoje

Kle ozna&ava kao umetnika.

Kod svakatpveka neki doghaj iz detinjstva moze uticati na razvajriosti i na
njena budda opredeljenja u zZivotu. Za umetnike se moZeda je ovaj uticagak i izrazeniji
nego kada su u pitanju neke druge oblasti. Kadiango 8 godina, Kle je doziveo jedan
neobtan dogdaj koji je kasnije opisao u svom dnevniku: ,Krozkptinu u ogradi dvorista,
ukrao sam lukovicu iz dalije i presadio je u svéignu minijaturnu bastu. Nadao sam se
divnim listovima i, eventualno, jednostavnom cveali.izraslo je ¢itavo grmlje, pokriveno
bezbrojnim crvenim cvetovima. Ovo je u meni probwdidreieni strah, i ja sam se nosio

mi$lju da se odreknem svog poseda sklatjaja odatle.?*

Ovaj dogaj mozemo razmatrati u kontekstu Kleovog kasnijegnpatranja
umetnika kao stabla drveta. On, dakle, uzima lukokoja je podzemna stabljika i za koju se
nada d&e iz nje izrasti listovi i, eventualno, neki jedtesn cvet. Dog#gj koji je usledio, a
to je izrastanjeitavog grmlja sa mnogobrojnim cvetovim&aigiedno ga je iznenadio. Taj
dogataj je, verujem, bio i kljani za njegovo kasnije &enje procesa stvaranja na ovagina
Trenutak u kojem je on video mnogobrojne listoveétove dodatno je pajan ¢injenicom
da je prethodno postojala samo mala nerazvijenavio&, od koje je sve to bogatstvo

varijacija i boja nastalo. Njegova griza savestjake proradila zbog kde ne€eg tuieg,

% Felix Klee (ed.) The Diaries of Paul Klee, 1898-1918niversity of California Press, Berkeley, 1968,
7.
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uslovila je, po mom misljenju, kasniju njegovu memsianost kreativnom energijom koju
umetnik ne kontroliSe u potpunosti sam. S druganstr ceo dogkj je uticao na njegovu

pasioniranost biljkama i biologijom.

Prvo iskustvo sa sonrKle je imao sa 5 godina kada je umrla njegovaabak
.Mrtvo telo moje bake je ostavilo dubok utisak nama. Skknost nije mogla da se opazi. Nije
nam bilo dozvoljeno da se priblizimo. | suze tekatilde (Mathilda) su tekle kao tihi potok.
Dugo vremena sam se jezio kadgod sam otvarao kogasode dole, u podrum bolnice gde
je leS biocuvan neko vreme. Da mrtvi mogu da nas uplaSe, s&o |Eno saznao; ali,
pojavljivanje suza mi je izgledalo kao navika reisana za odraslé®Cinjenica je da je Kle
bio mali da bi bio dovoljno svestan situacije sgoko se susreo. Mieitim, upravo iz tog
razloga se ona viSe urezala u njegovo ¢enje i ostavila joS ja utisak, Sto se odrazilo na
njegovo kasnije razumevanje Zivota i umetnosti sayatije tacke gledista. 1z perspektive
malog deteta, logho je da Kleov kni identitet nije bio razvijen i da se tek kasmigzvijao,

sa razvojem njegove svesti.

lako je problemthiog identiteta zaokupljao njegovu paznju za vreppgavog
Zivota, smrt je, ipak, na kraju ta koja bi jedinagia da razreSi ovaj problem odmotavaju
klupko istine. Integrisanje u beskamast bi trebalo da je stanje koje je uniStavalo Bth Sto
je karakteristino za njega. Ovaj neprijatni datsg koji je veoma rano doziveo kasnije je
ostavio na njega traga, i naveo ga na razmiSljarijgnom post-mortenprezivljavanju. Na
0Snovu ovoga, on je mogao kasnije - kada je pastastan nekih stvari — da se zapita, da li
¢e biti u mogénosti da se sretne sa svojim umrlim srodnicima,edumjima i sa svojom
bakom®® On je, takde, mogao da se pita, da li bi njeganliidentitet tada bio samo bleda

%2 pid., 5.

B Up. Stephen E. BraudeRersonal Identity and Postmortem Survjv&hilosophy, University of
Maryland, Baltimore County, Social Philosophy ardié Foundation, pp. 226-249, 2005.
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kopija onoga Sto je njegainilo ¢ovekom i I¢no%u. Ako je Kleova svest 0 njegovoj
prolaznosti proizasla iz svesti o sebi kamdisti, onda je on s pravom mogao da se pitéesta
se desiti sa njegovimchim identitetom u beskoriaosti.

4. HANS HOLBAJN MLADI: Telo mrtvog Hrista u grobnicil521.

Kleova personifikacija za mpggoojamKraj je smrt, dok je z&ocetakto Zivot.
Prethodno pomenuti pojam beskénast se upravo odnosi na ova dva pojma, koji s&é ope
dovode u vezu sa pojmovima krug i kruzenje. Kruéekgo kategorija kretanja eliminiSe
pitanje pdéetka, i udaljava proces stvaranja od njegovogetka. Moje je miSljenje da je i
Klea priroda, u vidu moderne konstrukcije, uhvatilasvoje ralje. Poput Holbajria,koji
nastoji da surovo realnim pdém utisak duhovnog, i Kle kroz prirodu nagoveStava
praistorijske implikacijeStvaraoca kosmosépak, Kle u isto vreme pokuSava da se otrgne od

potpunog uticaja prirode, jer je duboko skonceatriga praistorijstvaralatkog Cina.

3 Na slici Hansa Holbajna Miéizg (Holbein der Jinger@elo mrtvogHrista u grobu(1521), autor nije
dao puku repliku kanotine ikone Hrista, \eje prikazao ljudski les (sl. 4). Ako je Bog stwmtioveka po
sopstvenom liku, onda ima nekoliko detalja po kajise Holbajnov Hrist moZe razlikovati od leSa bilo
kojeg ¢oveka — rane na stopalima, boku i desnoj ruci. Baigje postactovek umire u raljama prirode.
Masina prirode je nemilosrdnija prema svemu Zivamutar sebe, nego 3to bi bilo koje animatisti
boZanstvo ikada moglo biti. Bas kao Sto je maShivagbe izbrisala i ljudski Zivot, i tragove boZawgksa
Hristovog lica, tako je i sam mit o boZanskom r&emuu naletu ljudskog napretka.
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5. PAUL KLE: Botanicki spomenik1928. 6. PAUL KLE: Devica na drvetubakropis Otkri¢a, 1903.

JoS u toku patzmja Knirove Skole, Kle je preispitivao magwst da crtanje
aktova kao vezba moze zaista odvesti studentaucyprametnostiCinjenica je da danas u
svetu manji broj umettkih akademija u svom planu ima prediemne ozbiljne klagne studije
akta. One su ili svedene na minimum, ili ih uop&ena u planu i programu. Drugjamediji
I sasvim razliti pristupi po pitanju n&na izrazavanja ideje preuzeli su glavnu ulogu. $de
pita da li bi trebalo u tolikoj meri pr@avati studiju akta, ali mislim da on uopSte nije
razmiSljao o tome da studija akta treba da budat@&ia iz nastavnog plana i programa na
umetn&kim akademijama.

lako izrazava sumnju u delobast studije akta na krajnji rezultat umetnosti, o
nimalo nije slutio da bi u budnosti mogla da nastupi sasvim druga situacija aackiom
studijom akta: ,Nakon Sto sam postigao uspeh kawok wenik, crtanje aktova je pelo
da gubi neSto od svojitari, i druge stvari, problemi postojanja, postaliv&azniji nego slava
Knirove Skole. Povremeno sam &k igrao, izbegavafii da budem prisutan u Skoli. Onda,
takade, ja nisam u najmanju ruku video (i bio sam u pyakako bi umetnost ikada dosla od

marljivih studija akta. Ovo je iznutra, detim, bilo ono nesvesno. Zivot, o kome sam znao
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tako malo, privldgio me je viSe nego bilo Sta: joS uvek, ja sam owmtsao kao vrstu
niStavnosti sa moje strane. lzgledalo mi je kasidam imao snagu karaktera kadgod sam
obratao paznju na unutrasnji glas, viSe nego na 'spggadareienja. Ukratko, na prvom
mestu, morao sam da postanéavek: umetnost bi onda sledila neminovno. |, pmad
odnosi sa Zenama su bili deo to§aRazmisljajdi o ovom problemu, zakljtio sam da je
neophodno stalno ga razmatrati u odnosu na trekatriekst i okolnosti koje se u ragtim
periodima menjaju. Veoma mi je zanimljiva, i u ist@me, rekao bih, dvosmislena — Kleova
konstatacija da umetnost ne bi nikad mogla diedm marljivih studija akta. Na taj ¢ia, on

u isto vreme izrazava sumnju u takvu méupst, ali i ostavlja prostora nekakvim drdijan

mogLltim reSenjima.

Zivot o kome Kle govori, kamjegova teZnja da, pre svega, postsmesk, da
izgradi svoju lEnost — pruzaju nam dobru osnovu za razmatranjelemab ukljiivanja
umetnosti u raztite drustvene strukture. Kle je umetnik, ali i kaaki drugicovek tokom
Zivota je izgrdivao svoju IEnost. Sama njegova ideja da svoj zZivot u jednomutiel stavi
iznad umetnosti, moZe nagovestiti jedan od principamatranja umetnosti rastih
drustvenih grupacija (bez obzira na profesiju)azii¢itim Zivotnim okolnostima, dakle, kroz
sam Zzivot. Jedna veoma bitna karakteristika naSegdemja visoke umetnosti u raglie
strukture druStva sastoji se u tome Sto se, izym®fesionalnih umetnika i studenata
umetnosti, naS odnos sa visokim umetnostima oddjarreme naSeg slobodnog vremena.
Razlog je u tome Sto ljudi provode skoro sve swogme radé u okviru svog zanimanja ili
profesije, i starajéi se 0 svojim glavnim drustvenim zadacima. Stogé @ mogu mnogo da
se angazuju u perceptivnom razmatranju unikilmi dela, a kamoli u perceptivhom

razmatranju koje zahteva intelektualnu paznju.

% Felix Klee (ed.), op. cit., 23-24.
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Periodi Kleovog preispitivarga mogu naslutiti u njegovom dnevniku, gde je
on umetnost posmatrao kao pribeziste, bekstvo aekaml surove stvarnosti. On ovde govori
samo o umetnosti, a ne o nauci koja je tek kagugtala predmet njegovog interesovanja. U
svom dnevniku, on kaZe slede ,Tolstojevo 'Vaskrsenje’ je u na$ krug uveo $jva
(Schiwago). To je bilo suviSe &ki za mene, ne samo u odnosu na undktrsadrzaj, nego
po sebi. Iz ponovnog posmatranja, prepoznao sasamga bio otvoren za &kie stvari samo
kada su okolnosti mog zivota bile jasne i pune n&@snije, umetnost je apsorbovala svu
moju moralnost, i kao moralna osoba, ja sam biolapso ubé&en da bih na kraju mogao da
budem u potpunosti apsorbovan u tom svetu. Da vatirarniji zivot, verovatno ne bih
mogao da izbegavam bolne sukoB.*

Iz ovog Kleovog iskaza vidinda je umetnost bila u tom periodu njegovog
Zivota glavna preokupacija i da je, istovremenosoapovala svu njegovu moralnost.
Umetnost bi trebalo da bude moralna, a da ne gavaroralu. Kle je iskoristio umetnost za
kanalisanje svojih moralnih sumniji i preispitivaniana neki ndin je i zloupotrebio. Njegov
trenutni razvoj je uticao na to da u tom periodsi j@ bude zloupotrebljena nauka, jer je ona
usla u Kleov Zivot kasnije. Ipak, nauka je stidijiiskrsavala u Kleovoj umetnosti, polako

vrSeti sve vei i vedi uticaj na njegov umetdki put.

% |bid., 37.
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Haos i red — model predavanja

Paul Kle smatra da kosmos nijgotpunosti haatan — on je carstvo reda. Na
njegovoj slici Astralni automatoni(1918), ljudska lfa mogu biti viena (pozitivho) kao
automatoni u sluzbi zakonéosmikog reda(sl. 7). Da li jeKosmiki red unistila masina? To
nam izgleda sasvim neudhjeno, zato Sto smo skloni da poistovetimo autaraeiju, pre
svega, sa manipulacijom masinama ili manipulisaljuisiskim bicima. U oba sldaja se radi
o odretenom nivou svesti koji maSina, ili manipulisanodlto bée, poseduje. Kle, dakle,
vidi masinu kao vesStku tvorevinu koja bi mogla da poseduje svest. Naj o&in, masina
predstavlja olienje haosa, i ona sama stvara haos narugavegd. Ono Sto mozemo
zakljwiti iz prethodno iznetih stavova je to da, u ovoienigju, postoji suprotstavljanje dva
razlicita nivoa tumdenja. S jedne strane, za automatona, to jest rolsatatramo da je
precizna masina koja oponadaveka, i koja bi u budinosti sve verodostojnije i preciznije
mogla tociniti. S druge strane, ta ista masSina, kao néegmerilo za red i udeni sistem,
remeti taj isti red. Dakle, na delu je&igledna dvosmislenost slike kojom se Kle vesto

poigrava.

Astralni automatonje slika male vetiine, i jedna od Kleovih ranih slika koju je
uradio kratko nakon, ili u poslednjoj godini Prvegetskog rata, taije 1918. godine. Ono
Sto ovaj ractini narciito interesantnim je to Sto u njegovom nazivu, tekdkao i ha samoj
slici, mogu biti otkriveni neki od najpresudnijinativa i pojmova Kleove umetnosti, i
umetnosti ranog modernizma u Netkaj. Ona prikazuje prostoriju sa nekoliko humandidn
figura. | soba i figure su formirane i ukrStene dém geometrijskih oblika. Neke od
arhitektonskih formi mogu biti stubovi, podsguéi na neku crkvu ili hram. 1z razloga Sto se
oblici i linije ljudi i arhitekture preklapaju, spnje oba dela je evidentno. Prostor i njegovi
stanovnici se nekako zajedno stapaju; prostorigaseoji od ljudskih léa i obratno. Neke od
boja koje popunjavaju oditene forme su viseslojne.
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Naziv ove slike se sastojipddeva astralni i imenice automaton Dok su
problemi vezani za koswko ili astralno normalno povezani sa oblastima cdstyije,
ezoterénog, ili sveta religije i spiritualnog verovanjaautomaton je upravo ré
najprogresivnije tehnologije. Sta je u stvari austom? Automaton je samoaktivha masina, to
jest neelektronska pokretna masina koja je namaalfla oponasa radnje ljudi ili Zivotirifa.
Opruga s namotajima je predstavljala glavni prinftipkcionisanja najranijeg automatona.
Prvi zabelezen projekat ljudskog automatona prpigaLeonardu da Vifiju oko 1495.
godine>® Projekat Leonardovog robota je ponovo oZivljen 18K0-ih godina. Robot koji se
pojavljuje u Leonardovim skicama mogao bi, ako sgedno napravi, da pomera svoje ruke,

okrete glavu i sedi pravo.

smets st Aviarim AN

T

7. PAUL KLE: Astralni automatoni1918. 8. LEONARDO DA VINCI: Truba sa parom mehova,

Codiodi Madrid II, f. 76r, 1500.

37 vid. Sabine RossbacfThe Human Automaton in Art Historyniversity of the Saarland — Institute
for Comparative Literature, 2004.

B Vid. Ibid.
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Automaton sledi odemne Seme Sto géni veoma pouzdanom alatkom. Zbog
¢injenice da radi nezavisno od ljudskog faktora,om#ton takde izaziva i dvosmislena
ose&anja: predstavlja trijumf naprednog pronaksza mogui natin da se proizvedu efekti
van kontrole i upotrebe ljudskogd¢hi Takale, postoje interesantna tudeaja kojacemo
dovesti u vezu sa ovom slikom. Kle je mobilisanajsku 1916. i u njoj je sluzio sve do
decembra 1918. godine; poslednje mesto u kojerujgoskao vojnik bila je vazduhoplovna
baza, gde je bio u direktnoj vezi sa jednom granoanaprednije vojne tehnike:
vazduhoplovstvom. Neki od njegovih prijatelja, wkljjuci Franca Marka i Augusta Makea,
poginuli su u ratu. Kle je taj rat opisao kao pwisokotehnoloski, i prvi rat u kojem su se
koristili tenkovi, vazduhoplovstvo i nova hemijskaruzja. On nije slikao rat na
ekspresionistki ili realisticki nacin, nego na simbalki. U ratnim godinama, on je razvio
seriju ratnih slika sa simbdkom izmenom aviona kao strelica. Pojam automatoense
stoga povezati sa automatizmom ratne tehnologgejsti n&in na koji su bili povezani

ekspresionistka slika i poezija.

Pojam kosdkie sfere, i s tim u vezi prideastralni, skre&ée paznju da ova slika
pokazuje svet iza racionalne perspektive. MoZzd#osue stubova hrama mesta meta&ke
funkcije, ili samo ponuda awto-srednjovekovnih modela orbite koji bi mogli daju slici
veoma sveobuhvatnu perspektivu. Pridev astralnupotrebljavali ezotegki alternativni
pokreti ranog 20. veka u Newk®j na mnogo né@na — ali sigurno nije povezivan sa
industrijskim proizvodima ili automatonima. Veoma tesko tuméti ovu sliku buddi da
ona spaja dva raglta pojma. U tom smislu bi upravo iracionalni katexk na koji ukazuje
pridev astralni, mogao dati prostora tu@aju koje uklj@uje pretpostavke i predianja.
Takvo tumaenje podrzava i drugi pojamautomatonj direktna personifikacija robota koji je,
opet, oltenje modernogoveka Sto Zivi u svetu intenzivnog industrijskogvaja, a i sam
polako postaje neka vrsta masSine, poslusna i s@elarodgovara na zadatke koje indirektno

postavljaju same masine.
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Ova slika me, moram priznedra na to da pravim ragife vrste kombinacija, i
da elemente na njoj vidim u uvek drdgem izdanju i polozaju. Tako Kleovog automatona
posmatram kao da bi moglo dadéodo promene izgleda, ali taj izgled bi uvek modacse
vrati u prvobitno stanje tako Sto bi se promendia¥i. Na taj na&in, u svakom trenutku bi,
iako daie do prostorno-vremenskog diskontinuiteta, isti amgda se ponisti, to jest da se
povrati prostorno-vremenski i feéki kontinuitet. Tako bi automaton iz bughosti uvek

mogao da izgleda drugge od automatona iz proslosti.

U prvom staju izgled je menjan, u racionalnom smislu zameelevd, a u
drugom je posle promene delovadaa u prvobitno stanje. To ztiada je u drugom shiaju
imaginacija dinila svoje, buddi da je realno stanje stvari zamisljeno kao diijgaiako je
vrateno u prvobitno stanjeCinjenica je da ova slika pokazuje Kleovo interesgeakao
umetnika nem&og modernizma za tehikie i metafiztke ideje. Kada je Kle geo da
predaje na Bauhausu, dvosmislena napetost racealmike i duhovnih pojmova &ge
pocinjala da obrazuje viSestruku ideologiju ove ustandRacionalizam teh&e vestine u
formiranju ekonominog i funkcionalnog dizajna (p&emu je Bauhaus biduven) u ranim

godinama, ne poméaje u potpunosti umetnikovo interesovanje za maitafi

PozoriSna iz#enja u fazi Bauhausa predstavljaju deo relativimo rzavrSenog
razvojnog puta pozorisnih eksperimenata koji spimsani estetikom masine. Sve je krenulo
od futurista, koji su predlozili koncegbveka kao automata koji ne éseljubav kada su
sanjali o supetoveku buddnosti; stvaraléka faza konstruktivista se asocijativno dovodi u
vezu sa mega-masinom sastaviienom od ljudskih koemn Slemerovi pozoridni
eksperimenti su bili potraga za elementima kretanjprostora. Njegova inspirisanost
vizuelnom umetnadl odrazavala se u njegovom shvatanju giese sceni kao predmeta, i u
njegovim predstavama koje su evocirale metlaniefekat, pods&juéi na lutkarsko
pozoriste. U svom dnevniku Slemer je napisao: ‘@gslesdi ne bi mogli da budu prave

lutke, pokrenute koncima, ili joS bolje, samohodpaiem delovanja mehanizma, velikim
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delom slobodne od ljudske intervencije, najvie egme poméu daljinskog upravljanja!?®
Od 1923. godine, lutke, mehake figure, maske i geometrijski kostimi postali su
karakteristtna odlika mnogih pozoriSnih izdenja u Bauhausu. Druglan Bauhausa, Laslo
Moholj-Nad, i3ao je jo3 dalje:Covek, koji vise ne bi trebalo da dozvoli da predigasebe
kao fenomen duha i uma... Njegov organizam mu dopuStejboljem sldaju odreeni
opseg delovanja, i zavisi u potpunosti od njegopogpdnog telesnog mehanizma... Efekat
ovog telesnog mehanizma nastaje u sustini od poafeabg iznendenja... Ovo je
subjektivni efekat. Ovde je ljudsko telo jedini nijach oblikovanja.*®

Nakon Sto je zapisao svojelintibzu otvorenog prozora kancelarije, 10. jula
1917. godine, Kle je prepisao u svoj dnevnik dugemp supruzi, misi# na aekivanu
promenu u radu ka ‘dem novom’: “Siné sam bio u stanju da slikam dobro. Minijaturni
akvarel je urden, niSta novo, nego proSirenje serija. NeSto res/priprema, dijabalno ¢e
biti objedinjeno u istovremenost sa nebeskim, njidoalizam se rie@ reSavati kao takav,
nego u njihovom komplementarnom jedinstvu. t#ge je vé prisutno. Dijabokno ponovo
zaviruje dalje, ovde i tamo, i ne moze biti potisniRadi istine, zahteva se da neko razmotri
sve elemente zajednd'"Ba$ kao u svojim izjavama o “kristalno jasnoj” tpkciji sa
pocetka 1915. godine, Kle je formulisao ove uvideviagdnevnika. Méutim, on ih nije viSe
tumaio kao “prelaz od jte ka danas”, “od realnosti ka apstrakciji’, nego Kpodeljenost”
sa moralnim konotacijama, nagovestenim pé&neoti kao Sto su “dijabolino” i “istina”.

Unutar ove “podeljenosti”, apstrakcija i figuracg§a ostale uravnotezene.

39 OskarSchlemmer,The Letters and Diaries of Oskar Schlempest. Tut Schlemmer, trans. Krishna
Winston, Northwestern University Pre4990, 55.

0 Louis KaplanlLaszlo Moholy-Nagy: Biographical WritingBuke University Press, 1995, 78.

“! Felix Klee (ed.) The Diaries of Paul Klee, 1898-1918niversity of California Press, Berkeley, 1968,
372.
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U crtezBtica-avioniiz 1918. godine, Kle aleg@ki uputuje na ptice i avione u
vreme tekde ratne propagande (sl. 9). On je na ta@im@ovezao novi dualisiki koncept
umetnosti o kojem je pisao u svom dnevniku, saqedmd osnovnih vizuelnih alegorija
njegove umettke samorefleksije, idejom letenja. Mdgim, u suprotnosti sa smelom
projekcijom uzviSenog leta izvan realnosti kojufgemulisao u svom dnevniku na ¢eiku
1915. godine, Kle se sada vratio na ambivaleneta i pada koju je opisao u svom bakropisu
Heroj sa krilom(1905) (sl. 10). Ubrzo nakon toga, Kle je naprawiotiv raspevanog slavuja,
predmeta entuzijaskke pesme o kosghkom uzdizanju apstraktnog umetnika: “Zato Sto sam
doSao, cvetovi su se rascvetali. MnosStvo je okoareato Sto sam ja u pitanju. Pesma slavuja
donosi mom srciaroliju preko uSiju. Ja sam otac svega, ha zvezdamanajudaljenijim

krajevima.™?

U Kleovoj umetnosti pronalabimelemente koji nagoveStavaju izvesne
manifestacije savremenog vatag Zivota, koji je s vremena na vrerdadnovat: njegovo
pisanje razvija pojam unutraSnje prirodne dinamikeone koja ukljduje posebno
razumevanje prirodnih struktura. Vedta Zivot podrazumeva mnogo viSe od nejasne
organske metafore. Pod njim se podrazumeva detddpdjenje posebnim procesima i
strukturama, i njihovo prevenje u tehnoloski medijum — u strukture koda i m@&gnga, u
eksplicitna i formalna pravila, i procese. Ondaubnetnici koji se u svojoj praksi bave
problemima vesStkog Zivota mogli da kombinuju ovo prihvatanje pdne forme, sa
tendencijom ka taosti i sistematizaciji - gde se zivot pojavljuginterakcija formalnih
elemenata u medijumu, namerno izdvojenom iz priréde je sledio, sa svojim sopstvenim
objasSnjenjima, kreativhu praksu koja je apstrahamvédrmalizovala i usvojila tu dinamiku,

priblizavajui je veStgkom (piktoralnom) medijumu.

“21pid., 375.
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9. PAUL KLE: Ptica-avionj 1918. 10. PAUL KLEHeroj sa krilom bakropis,

iz serijeOtkri¢a, 1905.

Kleovo delo u sebi sadrZi nekemente za stvaranje vaedtag Zivota, ali mu i
prethodi preko Sezdeset godina, i u dergu sa savremenom umettoSvesStékog zZivota
jedan elemenat jec¢mledno pogreSan. Po definiciji, savremena umetnest&kog Zivota
uklju¢uje nadna tuma&enja vestékog zivota — ona se sluzi kompjuterskim tehnikama i
formalnim Sablonima. M#utim, za Klea nije postojala takva veza. On je pora
konceptualne elemente iz nauke i filozofije svoganmvena — “romantki” vitalizam, teorija
razvoja i fizika — ali nije imao nijedno pre-posi® telo misli i tehnike da se na njega osloni.
Njegov “proto-vesSt&ki zZivot” je sam vrsta sintetke meSavine, one koja ukéjuje ove

natwene i filozofske uticaje, ali je u osnovi pristup emosti i stvaranju umetnosti.
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Za Klea, pojam kreativhog mea koji je nekako inherentan u formalnim
strukturama prirode bio je centralni, i on je zdja® umetnéku aproprijaciju tog procesa kao
glavnu t&ku u svom razvoju. Ta tla je za njega bila misma ili metafiztka — priblizavanje
bozanskom. Kle nije obezthi@ao samo predosganje umetnosti vestkog Zivota, nego vise,

u osnovi, predos@anje vestékog zivota kao pokretke sile koja se interesuje za stvaranje i
kreativnost. Ovo je preistorija ve8kag zivota kao umettke prakse — one koja zapravo
izgraduje vestaki zivot kao vrstu glavnog dostigta za modernu umetnost. U Kleovom
razmiSljanju postoje oddene stalne kategorije koje u postmodernoj sadasmumszemo da
zamislimo kao viSe neodrzive: pojmovi umetnost ietmik su tako ukljteni u trazenje neke
metafizike prirodne istine, ili nekdisto, ili apsolutno kreativno stanje. Postavlja péanje
statusa prirode i njene simulacije, koncepta autoray uticaja i nasSeg odnosa prema
tehnologiji.

Méutim, to organicistiko tumaenje nekako istrajava — u vezi sa svim
reflektujuéim formulisanjem, osnovno kreativho interesovanj@ pgroizvodni kapacitet
prirodnih struktura jo$ postoji. Moderni umetnidieoretéari teze da izbegnu vizionarski stil
Paula Klea, ali izgleda da su elemente njegovogqiianja i Sire organicistke tradicije,
nesvesno preradili umetnici 20. veka korstelemente veSt&kog Zivota. Kleova masina
predstavlja snaznu metaforu za progresivni razvoptmika, nardito onog mladog koji
pocinje da stte znanja na umettkoj akademiji. Osnovni elemenat koji pokeetu masinu je
tocak. Prvi t@¢ak svojim kretanjem zagmje kretanje drugog tixa, ovaj tréeg, itd., Sto
omogltuje masini da funkcioniSe. Kleov vodéni tocak funkcioniSe po istom principu, s
tim Sto ukljutuje iceki¢ kojeg pokréu tockovi. Finalizovanje procesa stvaranja likovnog dela
podrazumeva visoku usreddemost stvaraoca na sam proses izrade rada, alinjegavo
pazljivo posmatranje i promiSljanje. Kle je izgradz moderne samosvesnosti (univerzalne
odlike modernizma) i poetski i pedagoski sistemuddr se nadovezivalo na prvo i
predstavljalo je socijalizaciju poetike, koja jestada iz potrebe da se uspostavi objektivnija i

konkretnija osnova za ono Sto je ostalo subjektimb@resovanje.
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11. PAUL KLE:Vodenéni tocak i ceki¢, “PedagoSke skice 12. KARL HERMAN HAUPT:
s predavanja”, Praeger Publishers, Njujb8k2. Masching olovka na papiru (klasa

UkaKlea), 1923.

Klea su za predasazabrali njegovi savremenici koji su videli prava kojem
se njegova umetnost kretala, jer su prepoznali wWanjegovi principi prijendivi za Siru
primenu. Ali, na Bauhausu on je morao da formuli§eriju — doslednu, pristupau i
razumljivu — u pogledu upotrebe piktoralnih elentanaa one koji su zZeleli da dobiju osnovu
na formalnom planu. Ono Sto je u proSlosti bilo ioypzovano iad hog moralo je sada da
bude jasno artikulisano i sistematizovano, a omoj&tranije bilo orde i proces sada je
moralo samo da bude pretvoreno u predmeteéloaKle nije pokusao da drzi svoju umetnost
izdvojenu od svojih nastavnih metoda kada je zapgedagosku karijerdak i ako je to
zeleo, principi Bauhausa bi mu, u svakomc¢aju, to teSko dozvolili da dni. Sada je
umetnost za njega postala viSe neka vrsta labgetokojoj je on vrSio eksperimente, i ona
tako viSe nije bila njegovo privatno kreativno pagje. Ali, Kle je do kraja zadrzao dku

glediSta koja je videla umetnost kao nesto prelaarsdrumentalno i ilustrativno.
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Postavlja se pitanje, Sta je #tvarno mislio kada je rekao da u njegovom radu
,dovek nije vrsta, nego kosttkia tatka.“** Po meni se ova Kleova konstatacija direktno
nadovezuje na njegovo razmisljanje da je ,stvaraajelrugim zvezdama vrlo verovatno dalo
sasvim drugdji rezultat“.** Moja pretpostavka, i naglaavam to da je ona saoja, je ta da
je Kle pod ovim podrazumevao i maguvrste koje nastanjuju neke druge zvezde, to jest
planete. Ona ostaje samo u domenu pretpostavkE|gamije izneo dalj&injenice dovoljne
za preciznije tumgenje. Pritom, to je samo i Kleova pretpostavkaojerpretpostavlja kako
bi neSto moglo da bude. Mietim, iako ne postoje oditeni dokazi, mi ne mozemo ili Gemo
da prihvatimo kako smo jedina vrsta u univerzumverujemo da moraju postojati joS neke
vrste. Kleovo upordivanje ¢oveka sa ,kosndkom tatkom*“ ukazuje na to da je Kle mozda —
pored onog tumgenja sa aspekta teozofije — u tom kontekstu napraaralelu izméu
kosmosa i haosa, odnosno reda i nereda. UostalsamiKle je naglaSavao d&oyek nije
vrsta®, jer vrsta direktno ukazuje na demost, dok ,kosntka tatka“, kao Sirok pojam,
asocira na haos koji ima tendenciju da prerastgyjer je jedan od bezbroj delova (jo$ uvek

haos) u okviru kosmosa koji je po Kleu dea sistem.

Kle je zasigurno tezio ka redin jest urdenom sistemu, ali je istovremeno
pocinjao od haosa. On stoga nije hteo dacéred vé ureienog, poznatog sistema, nego je
nastojao da svoju ideju izgradi na nepostem, izvornom sistemu. Da je Kle svoja
razmiSljanja i ideje u vezi svoga stvaralasStva ljkagao i na predavanja, prendsenanja i
iskustva studentima, jasno je iz njegove stedevrdnje: ,Postoji rezonanca unutéstica,
imanentna unutar njih. Ove oscilacije variraju cgbma jednostavnih do slozenih skala.

Neumoljiv zakon mora sve vreme da izrazava sebkloNane moze da ima sazaljenje. Svako

3 Hilton Kramer, The Age of the Avant-garde, 1956-19##roduction Roger Kimball, Transaction
Publishers, 2008, 125.), koji se poziva na: Felieek(ed.),The Diaries of Paul Klee, 1898-1918
University of California Press, Berkeley, 1968, 345

*“ paulkle, O modernoj umetnostpreveo BoZidar BoZoj u: Knjizevne novine, 341, Beograd, 1968.
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izrazavanje ili funkcija mora biti ubedljivo opraaao. Jedino tadé ono Sto je na getku,
koje posreduje, i ono Sto je na kraju, pripadajedao prisno. | nigde e sumnjivom biti

dozvoljeno da se nametne, jer svaki deo se neipbeiapa u sleds“*

Ovde vidimo da Kle govori arte da i ono Sto je na petku i ono Sto je na
kraju, moraju biti blisko povezani. Samim tim, oovgri da iz haosa kao stanja nagiku,
moraju proizdi i sledei delovi koji se uklapaju jedan u drugi. Uklapawjelova koji slede
nakon haosa je manije ili viSe jasno, dok uklapawije delova - a natito onog koji direktno
proizlazi iz haosa - sa istim, moze biti krajnjegg@aetno i inspirativno u pogledu samih
predavanja. Kle govori o razitim vrstama stvaranja koja su i kosikog i zemaljskog
karaktera. Pritom, on kombinuje elemente ka&mg sa elementima zemaljskog, stvaéaju
¢vrstu sintezu: ,Umetnost je palenje stvaranja. Svako umetko delo je poréenje, bas kao
$to je zemaljsko primer kosmos®.“Stvaranja koja se odvijaju u stvarnosti samo su
vremenski ogradena. Ona se odvijaju na ogromnom prostoru¢iteavoj Zemlji. 1 kao Sto
Kleove slike izlaze iz okvira ograf@nog rama u neogran vremenski tok, tako i stvaranja
koja se odvijaju na Zemlji nisu strogo uokvirenadksto je Zemlja neodvojiva od kosmosa,
dakle, sadrzi se u njemu, na istéimaje Kleova slika sastavni deo celokupnog prostéta

zn&i da je uokviravanje slike pri njenom tudeenju nesvrsishodno.

Stvaralaciz 1934. godine prikazuje temu leta koju je Klegdukoristio kao
iskrivljeni simbol umetrike teZnje (sl. 13§7 Samim tim, moze se uverljivo tvrditi (kao $to je

uraieno) da je stvaralac ovde sdm umetnik i da je stit@ga, satira umetrke ambicije. Al

* paul Klee,Wege des Naturstudiumih: Staatliches Bauhaus 1919-19Zauhaus Verlag, Weimar
1923, S. 24-25, navedeno prema: Paul KiE#ebooks, Vol. 2: The Nature of Natued. Jirg Spiller,
Overlook Press, 1992, 289.

% |bid., 356.

47 Vid. Marcel FrancisconoPaul Klee: His Work and Thoughtniversity of Chicago Press, Chicago,
1991, 193-194.
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niSta na slici ne ukazuje na ovo. Kao i mnogo Kikoslika, ona je bitno dvosmislena.
Stvaralac lako moze da bude, kako bozansko, tdkmisko bte. Krajnji rezultat Kleovog
koris¢enja apstraktnih struktura modernizma bio je d&iprevoj kriticki pogled na ljudsku
prirodu (usmerenu ka procesu rivanja). Ali, u meri u kojoj stvaranja odrazavajjegov

ose&aj za humor, ona su nesto vise odama &to je po strafff.

Kle je u istu ravan postaviockesmos i stvaraoca. On je, téko najviSe
savrSenstvo video u kosmosu, ali je isto tako sawatia jecovek, to jest stvaralac, dostojan
da westvuje u najviSem procesu stvaranfaenezi Kleov umetnik je istovremeno i stvaralac
I pronalaza, jer pronalazi i otkriva nove stvari posmatijyprirodu. Ako krenemo od
stanovisStekreacionizmapo kojem je Bog stvorio svet ni éega, déi ¢emo do toga da je on

stvorio i prirodu®®

Kle posmatra prirodu kao sems§ ali rekao bih, u jednom drugam smislu.
Ona je za njega savrSena, ali je istovremeno i mikstvaralac duzan da otkriva u njoj
elemente koje¢e, pri tom, Koristiti za svoje kreativno i origimal stvaralaStvo imagu
potrebnu slobodu za to. Tako Kle, s jedne strangepguje uloge, jer sadmvek kao umetnik
| stvaralac stvara u svetu umetnosti ono Sto je [@egoga stvorio u stvarnosti i ima isto tako

I slobodu u tom¢inu, dok je s druge strane, ipak, ogtmm i uslovljen prethodnim

8 Inace, filozofi i religije poznaju tri velika pogledaannastanak sveta. Jedandjealisticki i govori:
postoji Bog i postoji v&ta materija, iz te materije Bog je izgradio svébko je u vavilonskim
mitovima, kao i u Platona. Drugi je poglethanacijski za neoplatoniste postoji samo apsolut, iz koga se
izdvojio svet. Oba ta pogleda odbacuju tmisska religija i teologija, stajena stanoviStikreacionizma
postoji samo Bog i niSta viSe, Bog je svet stvaridz ¢ega; ne putem procesa emanacije, nego putem
boZanskog natienja. O ovome viSe videti Wladislav Tatarkjew, Forma: istorija jednog izraza i pet
pojmova posebno “Creatio ex nihilo”, preveo Petar Vigj u: Treti program, 37, Il, Beograd, 1978.

*9Po antékom shvatanju, pak, priroda je savrSeiavek je u svojim delanjima duZzan da postajéasli
njoj. Takaie, ona podleze zakonima, pa tako i on mora davathkrjene zakone i da im se pokorava, a
ne da trazZi slobodu kojze ga lako odvéi od togoptimumakakav u svom delanju moZe da dosegne.
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stvaranjem, jer se makar i deltmo pri stvaranju rukovodi zakonitostima kosmosairiogle
koje je ustanovio Bog. lako je Kle, s obzirom najgxzraziti talenat i up&atljivi individualni
izraz, bio pojedinac koji je lako mogao i dadeaz okvira svog vremena, on je, ipak, teSko
mogao da se odrekne istorije i tradicije koja svejt pokazuje svojim trajanjem. Kleov
vazan doprinos je upravo u objedinjavanju ove dy&ratnosti u sebi, i na taj &ia se on

predstavlja kao dubok mislilac i vizionar.

13. PAUL KLE:Stvaralag 1934. 14. PAUL KLEGrupa drvéa, 1934.

Ranije pomenuta Kleova ,ko&kai tatka“ ima svoje mesto u kosmosu.
Medutim, on piSe i o prethodnom uspostavljanju jetiike u haosu: ,Kosmotvorni trenutak
je tu. Taka u haosu: uspostavljena sivékia iskae u nadréenu oblast, koja alno sazeta,
moze biti samo siva, podari li se ovogkakoncentréni prakarakter. 1z njega tako pratani
poredak zr& ka svim dimenzijama. Uzdizanje jedné€ka do srediSnjeg zfianja ozndava
kosmotvorni trenutak. Ovome datggu odgovara ideja svakog ¢aika (npr. rdanje), ili

bolje, pojam jajeta® Kleov kosmotvorni trenutak moZe se prepoznati egayim

*% paulKle, Zapisi 0 umetnostizbor, predgovor i prevod Bojan JéyEsotheria, Beograd, 1998, 86.
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predavanjima, odnosno u veoma &jaom dogdaju koji ozn&ava pdetak predavanja.
Patetak je, kao i u drugim, i u slaju predavanja najtezi, pa je tako veoma bitnoipnecga
utvrditi. On, takde, predstavlja i zZsetak ideje kojace se kasnije razvijati u nekom od
moguwih pravaca. Kleovo zagmjanje predavanja od haosa ima smisla, jecenavaka
zn&ajna ideja ne moze zafxi od ve& ustanovljenih néla - na kojimae, naravno, kasnije

biti gradena i dogrdivana - ve€ ide unazad, ka praizvornom principu.

Kao Sto razmatra suprotstadjgojmove, to jest parove pojmova - (haos i
nered) i (kosmos i red) - tako Kle pravi i razlikmeiu prirodnog i umetrtkog poretka.
Medutim, on tu razliku neutraliSe kada principe naik@j je zasnovan prirodni poredak
koristi prilikom gratenja umetnikog poretka. Ali, pre ustanovljenja ove razlikeeKiajpre
razmatra haos, te u istom stilu on i z&pe svoja predavanja: ,Logno da pdinjem od
haosa, to je najprirodnije. Pri tom sam miran,gam i sam pre drugih hao%.‘U sled&oj
Kleovoj konstataciji se nazire redosled poteza kojedavé treba da preduzme tokom
predavanja, bez obzira Sto se na prvi pogled makguziti da je tu r¢ samo o direktnom i
ociglednom tumd&enju datih pojmova: ,Haos je nedeno stanje stvari, zbrka. 'Svetsko-
tvoratko’ (kosmogenetiko) mitsko prastanje sveta, iz koga se postepdinmgjednom samo
od sebe, ili krozin stvaraoca, izgraje urefeni svemir.®? Dakle, ovo moZe ukazivati i ha to
da je Kle u velikoj meri, i po ovom principu, gradsvoja predavanja. Kleovo ,mitsko
prastanje sveta® mozemo uporediti sa samo trenutmilin verovatno i najzri@jnijim
trenutkom u grdenju predavanja, ptiemu bi ,svet* bio samo predavanje.

Kle analizira i mogurasplet kada je teo zapg@injanju od haosa. Takav
mMogLEi scenario moze se naslutiti iz njegovog insisjaiara tome da svaki pojam mora imati

Svoju suprotnost, i da on ne moze postojati za,sedteda iz svakog pojma treba da sledi

* bid., 89.
%2 |pid., 89.
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suprotstavljeni pojam: ,Pojam nije zamisliv bez matposti. Njegovo odvajanje od
suprotnosti. Pojam bez svoje suprotnosti nije del@n. Ne postoji pojam za sebe,ve
preteZno samo pojmovni parovi. Sta gingore’ kada iz njega ne sledi 'dole’? Sta #ha
'desno’ kada iz njega ne sledi 'levo®“Takale, ovde se moZe zakijti kako Kle ve
polako pokazuje zaSto bi trebalo, i zaSto i on $&enu pravcu uspostavljanja reda nakon
zapainjanja od haosa. Na to ukazuju suprotstavljenimasji, to jest parovi pojmova (gore i
dole) i (levo i desno)Cinjenica je i da svi ovi pojmovi ukazuju na red; pgecizno odréuju
polozaj i potencijalno kretanje u nekom od pravaca.

Haos Kosmos

Nered Red

Kle je pisao da se slika grpdite po pate, ne drugdije od kiee, i da slikar,
kao i arhitekta, mora da obezbedi da njegove koksije budu stabilne i izdrzljiveCinjenica
je da haos i njegovo potencijalno otkrivanje pémmauke predstavljaju dinadkio stanje

koje moze da ukazuje na put ka suptinijem i flekeijem redu nego Sto su

%3 |pid., 94.
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pojednostavljivanje i ponaviljanje. Drugi zanimljivhspekt je odkno odstupanje od
ravnoteze, identifikovane u odienim radovima savremene arhitekture. Ravnotezadame

reda i haosa je zasnovana na istim onim pravilioja kpravljaju sistemima u univerzumti.

Ono $to mozemo prepoznati u Kleovim skicama s p&ua je njegov odnos
prema kosniikom haosu i redu, do kojeg mozZe da séedpahvaljujidi nekim merilima koja
je samcovek ustanovio. Talkde, njegova predavanja su u sintezi sa glavnom aggom
Bauhausa - koja je bila okrenuta industrijskim pvodima i industrijskom razvoju — urezala
snazne putokaze za kasnije razvijanje teorija, aasmh ili inspirisanih tehnoloSkim
dostignéima. U isto vreme, krajnje je neébn odnos izmdu ideje i njene realizacije, koja
moze biti onemogiena usled nedostatka dovoljno razvijene tehnolo@igeje upravo slégj
sa Kleovim dobom, gde su pored njega idmici dolazili do odrdenih zakljwaka, ali nisu

bili u moguwnosti da ih do kraja u potpunosti realizuju.

15. PAUL KLE:Zuta lukg 1921. 16. PAUL KLEParobrod u Luganu

litografija, 1922.

>4 Vid. Charles Jenckslhe New Paradigm in Architecture: The Language a$tmodernism“Introduction”,
Yale University Press, 2002, 1-9.

65



Kleova slik&osmiko putovanje parobrodon(sl. 17) predstavlja aluziju na
industrijski razvoj koji je suprotstavljen neda@keom kosmosu. Ona bi mogla da predstavlja
I provokaciju, ali i konstataciju, da koliko godobirazvijen tehniko-tehnoloski aspekt
druStva, ne postoji mogoost da kosmos bude ikako dosegnut. Bakdo su i dve razlite
krajnosti, s jedne strane izvorni ggak (kosmos), a s druge sve intenzivnija tehnaosk
dostignda koja su proizvod industrijskog razvoja, a pri tea zemaljskog karaktera.
Razmisljanja nas mogu voditi u joS jednom, didijgan pravcu, a to je da ova Kleova slika ne
prikazuje samo put proizvoda industrijskog dobazktmajnje nepoznate delove kosmosa; ve
I obrnuti proces, od nepoznatih delova kosmosadangtom parobrodu. lako je parobrod
daleko manje kompleksan od kosmosa, on je mozdaz&@asSi krajnje dostupan po svim
aspektima. Istovremeno, ovaj odnos predstavlja dehdleovih predavanja koja idu od
haosa ka redu, a kosmos, i parobrod, kao jedanaudilo drugih industrijskih proizvoda Sto
su bili predmet istrazivanja na Bauhausu, predsfavidva raziita aspekta Kleovog

istrazivanja koja je on vesto povezao.

17. PAUL KLE:Kosmiko putovanje parobrodoni917.
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Tumaenje Kleovih predavanja po etapama

S obzirom na to da su Kleovadavanja proizasla iz njegove umetnosti kao
izvora, njihov razvoj se mora posmatrati i u tonmtekstu. Kleov evolutivni razvoj je veoma
slozen i speciian, i to najviSe zbog njegove umetnosti koja jdrulgurirana po nekim
principima evolucije. Ti principi su natito uccljivi, a pre svega utveni i razvijeni do
najviseg nivoa, u njegovim predavanjima. lako sted€leova zabeleSka iz njegovih spisa ne
ukazuje na to da bi njegova umetnost, a kasnifedgvanja, mogli da se razvijaju po o
studiozno razréenim principima evolutivnhog razvoja, istrazivanjedsiih etapa njegovog
razvojace nam pokazati da je taj proces vremenom dobidreaduugu dimenziju: ,Moji prvi
crtezi iz detinjstva bili su visoko mastovito ilustanje. Bez razmisljanja o bilo kakvom
modelu u prirodi. Cvée, Zivotinje, crkve, kante za zalivanje, konji, @ag sanke i paviljoni

za baste, bile su teme koje suissto ponavljale®

U odd=nom smislu je sasvim udjeno i logéno da dete poseduje izrazeniju
mastu u odnosu na modele, koji se razvijaju podmiren pravilima. Mdutim, ¢injenica je
da Kleovo mastovito stvaranje nijak ni tada bila puka mastarija,éeeka vrsta inicijalnog
otvaranja njegovog talenta prema r&gln mogucnostima nestihijskog napredovanja. Takva
vrsta stvaranja, uprkos svojoj naizgled ned#wioj i nepreciznoj strukturi, kod Klea je bila od
klju¢nog zn&aja upravo za kasnije uttivanje principa evolutivhog razvoja, najpre njegove
umetnosti, a zatim i njegovih predavanja. 1z drideove zabeleSke se vidi, pak, da se on

ubrzo nakon prve faze kretao u pravcu pomenutotuvoog razvoja, koji je podrazumevao

° paul Klee,His Life and Work in Documents: Selected from Rasibus Writings and Unpublished
Letters ed. Felix Klee, George Braziller, New York, 196R, navedeno prema: Felix Klee (gdlhe
Diaries of Paul Klee, 1898-1918&niversity of California Press, Berkeley, 1968, 2
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sistemaitno i postupno izgikivanje principa rada: ,Jedan izvor inspiracije sl lstovi
slika sa francuskim stihovima™ Ovde vidimo da je Kle \epoieo da koristi paralelne
metode koji su, naravno, u pojednostavljenom obliReklo bi se i da je on u tom trenutku
spoznao mogtnosti racionalnog delovanja u likovnom izrazavarifujest kako racionalna
misao moze postaviti u prihvatljive okvire neobumdamastu. To proizvodi neSto Sto bih
nazvao ,evolutivnim kriterijjumom oddévanja metoda“, gde se paralelno i postupno — nekad

I nesvesno - razvijaju nastavni metodi u procesalugwnog razvoja.

Kada smo naveli ddgg koji je uznemirio Klea, a to je smrt njegove bak
pomenuti su i neki detalji vezani za deSavanja nakene smrti. Ipak, nije analiziran stvarni
uticaj na Klea koji je ovaj neprijatan datgg proizveo. Naime, on u ovom sghju piSe
sledée: ,Nakon smrti moje bake, kada sam imao 5 godumaetnik u meni je &injen
sirotetom; kroz kompenzaciju je pelo moje vezbanje muzike. Grad i selo su bili nawa
niskom nivou, samo dokle je umetnost bila predmigtresovanja; stvari su bile pétio bolje
u sferi muzike.®” Ovde vidimo da nakon smrti svoje bake Kle pordoeseije imao nikoga
da ga podtava, Sto ga je donekle i obeshrabrilo. To je sas@rumljivo ako uzmemo u
obzir ¢injenicu da je on prve umetikie korake, i jedine do tog trenutka, napravio uprav
zahvaljuji svojoj baki. Ti prvi dogdaji, vezani za njegova iskustva sa crtanjem, snagno
se urezali u njegovo &anje i izvrSili su veliki, i mozda i klgni uticaj na njegovo kasnije

stvaralastvo.

O detaljima vezanim za njegpvee pokuSaje i iskustva sa crtanjem, moze se
videti u sledéim Kleovim retenicama: ,Moja baka, gosga Frik (Frick), «&ila me je veoma
rano da crtam kredama. Ona je koristila posebnauaedtu papira, tzv. svilenu hartiju. Ne bi

uzimala zalogaj jabuke, niti bi stavljala kriSkdoy&ke u svoja usta; umesto toga, ona bi ih

%8 |pid., 78.
" bid., 31.
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prvo perorezom nastrugala u neku vrstu kaSe. lzogjestomaka je periogho izlazio kiseo
dah.®® Pored samog doZivljaja i asnja koje je on izazvao, i neki drugi elementi sb o
zn&aja prilikom tumaenja. U ovom sléaju, bitan je i materijal koji je koristila Kleouazaka,

to jest vrsta papira i krede kojima ga je ordauda crta na tom papiru. Ta mekana svilena
hartija je sasvim odgovardja za pravljenje skica, Sto zZmala je u skladu i sa @etnom

fazom Kleovog evolutivhog razvoja.

Kle je vremenom nuzne i sasyrnrodne, a na samom ¢etku u odrdenoj
meri nesvesne situacije, u svom evolutivnom razypaieo da polako povezuje sa doslednim
izborom ,moguéeg“: ,Ja slutim datu dospeti do nekog pravila, ali ne smem d&rmgem s
hipotezama, we s primerima, makar i najmanjim. Ukoliko uspem dasagledam jasnu
podelu, im&u viSe nego Sto je razuzdana imaginarna konstaukeéy iz niza primera,
automatskice proizai ono tipicno.“>® Tumaseci Kleovu umetnost, a u vezi s tim i prethodne
njegove réenice, Verner Hofman (Werner Hofmann) detikako za Klea ,umetnost
predstavlja nesto Sto proi&tiiz stanja modela, koji u sebidveose zé&etak radijusa razvoja,
budwih potencijalnih ostvarenja formCak i kad potpuno slobodno pronalazi, Kle zna da
razlwi svoj ’svetski stvarakki ¢in’, od jednog sveobuhvatnog kosikbg plana: on
pronalazi samo oblike, koji bi na drugim planeta(8to ¢e jednom mozda biti moge

dokazati) mogli da budu isti takvf*

*8 Felix Klee (ed.) The Diaries of Paul Klee, 1898-1918niversity of California Press, Berkeley, 1968,
4,

¥ Re unapred prilikom otvaranja izlozbe u Jeni, 26.umn 1924, u: Paul Klee: Das bildnerische
Denken, Hrsg. Von Jurg Spiller, Basel-Stuttgart 6,95. 93., navedeno prem#erner Hofmann,
Pitanje strukturne analizeoreveli Sonja Mdar i Zoran Gav, u: ldeje, 1, Beograd, 1980, 145.

% pid., 145-146.
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Jasno je to da je Kle ins&iima primerima, i s tim u vezi na praksi, jer je
smatrao da se samo na tafinamogu graditi hipoteze i ideje. Matim, mislim da je Kle
upravo u kasnijem periodu - n&im onom u kojem je drzao predavanja — iSao obmmuti
redosledom, pa jéesto primere gradio na hipotezama i idejama kojeilsuduboko utkane u
njegovu teoriju. Takde, ,razuzdanu imaginarnu konstrukciju“ on je zamena svojim
predavanjima jasno utdenim n&elima i principima, Sto je bilo uslovljeno njegovim

razvojem i napretkom, ali i specifiom prirodom i strukturom njegovih predavafia.

Kle je ubedljivo predstaviorige svojih Otkrica kao ¢vrst Opus | Termin

,0pus®, ¢esto primenjivan na muke kompozicije, i povremeno na knjizevna dela, jgio
narciti izbor za relativno skromnu grupu od 11 grafikd.vezi sa tim, K. Porter Egl
(Aichele) kaze: ,Najjednostavnije objasSnjenje zaeddl izbor terminologije je d@gledna
paralela izméu njegovih brojnihOtkrica i numertkog sistema koré&&enog u katalogizaciji
muzike. Samim tim mozZe se ustanoviti da je, pregwél termin tradicionalno rezervisan za
muziku i knjizevnost, Kle nameravao da izgradi keptcialni okvir u kojem su razlie slike
mogle da buduitane kao sastavni delovi vizuelne celine, kojal¢Zivljena i razumevana

tokom vremena®?

S obzirom na to da je Kle Isickar koji nije nalazio zadovoljstvo u pukom
predstavljanju on je, samim tikeznuo da izrazi svoj unutrasnji zivot. Kako je bjmoznat i
sa muzikom — otac mu je bio profesor muzike, am d€e je svirao violinu i u nekim
periodima, poev joS od detinjstva, dvoumio se izdwemuzike i likovne umetnosti — Kle je

zavideo na lakéi sa kojom muzika, najnematerijalnija i najapstréjiet od svih umetnosti,

61 &to se tte Hofmanovog stava u vezi ovog problema, on jegeepo strukturu Kleovog razvoja, koja
iako se razvija po etapama, uvek u sebi nosi nesvesoduse sa samogdetka koji, pak, kasnije
bivaju dovedeni do viSeg nivoa svesti. Moglo bireg& i da se hipoteza o oblicima koji bi na drugim
planetama mogli biti isti, jasno nadovezuje nalpydhu konstataciju, ali je njen nedostatak upravo u
nemoguénosti zahvatanja ,sveobuhvatnog kog&kaig plana“.

62 K. Porter AichelePaul Klee's Pictorial Writing Cambridge University Press, Cambridge, 2002, 20.
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ostvaruje ciljeve koji nisu dostupni likovnoj umesti. On je primenjivao mugke termine
na sopstvenu umetnost: ritam u slici, mateékati apstraktno gi#enje, ponavljanje melodija
boja, stavljanje boje u pokrét.

RazmatrajuKleovu grafiku Dva gospodina se klanjaju jedan drugom, svaki
pretpostavlja da je drugi na viSem poloz#ji904),(sl 18) kao i celu grupu od njegovih 11
Otkrica, Ejcel piSe sledée: ,Pored toga Sto obezhge klju¢ opsega izvora z@tkrica, Kleov
goticko-klasini polaritet poziva posmaita da razmotri grupu od 1Qtkri¢a kao inicijalnu
manifestaciju uzajamnog dejstva polarnih suprotnokbje bi mogle da nastave sa
obavestavanjem umetnikovog estetig sistema® U ovoj grafici Kle je od mnogih
moguwih gotickin uzora za figure, izabrao skeletne partnere snika srednjovekovnim
predstavljanjima ,Igre smrti®> Jasno je da je Kle bio pod uticajem gktg stila, i da su
njegove figure poprimile nesto od tog stila. #&dém, osnovni uzrok Kleove potrebe za

izduzivanjem figura vidim u iem drugom.

Naime, prethodno jeceao kako je Kle pronalazio samo oblike koji bi na
drugim planetama mogli da budu isti takvi. AnakgiKi njegove otiske iz ,Opusa Otkrica
i druge njegove radovegretpostavljamo da je Kle na ¢miku imao ideju da se i njegove
figure sastoje od ovih oblika. Njegove figure ngaeznate ljudskom rodu, a reklo bi se i da je

%3 Marvin Minski (Minsky) u svom radu “Muzika, um i afenje”, poredi sonatu sa predavanjem:
“Nastavnik pridobija paznjudenika, ili postepeno, ili pomo majstorstva govora, tiho bez promene.
Sledée, nastavnik predstavlja elemente pazljivo, ne atiopreviSe ideja, ili ih razvijajéi predaleko,
jer sve dok se osnoveel Wenici ne mogu da grade na njima. Tako, n&eflal, nastavnik ponavlja
mnogo. Sonate, talle, objaSnjavaju prvo neku ideju, onda drugu, i osaato rekapituliraju. Muzika
ima mnogo formi, i postoji mnogo &iaa da se predaje. Ja ne kazem da kompozitori e@@psisno teze
da predaju, ipak, oni su majstori u izmisljanjuadaca za izlaganje, ukfuju¢i one koji se umnozavaju
sa viSe ideja i deluju na naSe umove mnoge.fa Marvin Minsky, Music Mind and Meaningin:
Stephan M. Schwanauer and David A. Levitt (eddachine Models of MusidMlassachusetts Institute
of Technology, Massachusetts, 1993, 329.

%4 K. Porter Aichele, op. cit., 19.
% Termin koji je upotrebila K. Porter &l (op. cit., 19.)
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Kle iskoristio elemente gatkog stila samo kao sredstvo za postizanje visSég @ia stvaranje
razlicitin elemenata u procesbeneze Stoga mozemo zaklfiti da su Kleu upravo te druge
planete posluzile za stvaranjetdinalik ljudskim, ali samo u meri u kojoj mi Zelinda
opazimo osnovne elemente, Stme i celinu ljudskog tela; kada je ¢reo velicinama i

dimenzijama delova tela Kleovih figura, one se daatlikuju od nama poznatih.

Posledniji bakropis iz Kleowverife Otkrica, Zreli Feniks(1905)% predstavlja
uoblicavanje formi na stan n&in kao u prethodnom bakropisu, s tim Sto je figaeala
sasvim izdignuta i ponosito stoji uspravljena, spljem nacijem vrhu se nalazi lobanja
mrtvog Feniksa (sl. 19). Kle je svojoj zeni Lili jaknio ovaj otisak na sleéienadin: ,Ja
imam alegoriju nepodesnosti kao Sto jetdnje Feniksa; piktoralno veoma interesantnu. Na
primer, ti upravo moras da zamisliS da je tamolbSrevolucija, nepodesnost je spaljena, i
sada je tu, podmin, raste iz svog pepela. To je ono u $ta ja veruj&’ Medutim, ovde
¢emo izneti tvrdnju koja ukazuje na to da je Kle &@mo tum&enje nakon Sto je zavrSio
grafiku: ,Podmlaeni Feniks je postao zreo i (kao i Wkrica) praten objasnjenjem: Zreli

Feniks kao simbol nepodesnosti ljudskih stvatak i najvise — u vreme krizé®

Neka tumianja u vezi ovog otiska povezuju Kleova razmiShanjnjemu sa
nemakim pobednikim mentalitetom i Prvim svetskim ratom. On j&kivao brzu pobedu

Nemaca, i nadao se d& nacionalni uspon ponovo doneti Nemcima sreddtvabfost i

% paul Kle o ovoj grafici u svojim dnevnicima piSed#e: “Zreli Feniksne predstavlja idealnu figuru;
on je stvarno 500 godina star, i kao Sto se vidipgo toga mu se desilo za to vreme. Ovo ukrStanje
izmedu realizma i bajke je ono Sto proizvodi ka@am efekat. Njegov izraz nije bez tré&ge strane, i
misao koja¢e uskoro ovo stvorenje redukovati na partenogeneeuptvara bilo kakve ohrabrujl
perspektive. Ritam neuspeha, sa petioo&u od 500 godina, jeste uzviSeno kona predstava.” Felix
Klee (ed.),The Diaries of Paul Klee, 1898-1918niversity of California Press, Berkeley, 196881

7 Felix Klee (ed.), op. cit.,, 173, navedeno premasa®na PartschiRaul Klee, 1879-1940Taschen,
2003, 31.

%8 Ibid., 31-32.
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novac od pokrovitelja i izda¢a), koja su poslednjih godina bila usteaa. Kle je, ipak,
nakon pogibije svog prijatelja, netkag slikara Makea, u ratu, promenio svoj stav prema

ovom problemu.

Ipak, tundanje ¢cemo usmeriti u drugom pravcu, koji nema mnogo veae
ranijim tumaenjima, veé pre sa celokupnom idejom na kojojép@ serijaOtkrica, nar@ito
sa prethodnim bakropisom iz iste serja gospodina se klanjaju jedan drugoniNaime,
dok pravimo paralelu iznd® ova dva bakropisa, ne mozemo a da ne primetintadi&a —
izmedu figura koje se klanjaju na jednom bakropisu, gufe koja stoji uspraviljena, na
drugom — ukazuje na Kleovu dvosmislenost i otkrngpodudaranje sa onom ¢mwin o
nemakom pobednikom mentalitetu. Opravdano je da tuf@aje moze, i treba da se zasniva
— ¢emu sam i sam bio sklon u prethodnim delovima a istvaranju umetnika koji je pod
utiscima i uticajima dogtaja iz svog vremena, rde kojima su i oni revolucionarnog
karaktera Sto su uticali i na Siru svetsku popyuadli, smatram da u ovom sigju Kleova
ideja nije zasnovana u dovoljno jakoj meri na tdemima tog tipa, jer je i u ostalim
radovima iz serijétkric¢a ideja vodilja zasnovana nadgima koja prate evolutivni razvoj,

proizasao iz najviSegina stvaranja Geneze

Razmatranje mdgosti zasnivanja Kleovih predavanja na principima
evolutivhog razvoja vodi nas, prirodno, ka Bauhausyegovim ng&elima, Sto je sasvim
razumljivo iz razloga Sto je Kle najfiedeo vremena tu predavao, ali i zb&igjenice da je
Kle kao veoma zrimjan pojedinac uspeo da nametne neke dijegarincipe od onih koje je
propagirao Bauhaus. Tu pre svega mislimo na modebwh predavanja koji je pratio
kretanja u procesu evolutivnhog razvoja van po@rwmetnosti. To je bilo ostvarivo iz
razloga sto je Kle samostalno péamao biologiju, ali i paleontologiju i astronomijdpk se
po pitanju astrologije konsultovao sa svojom supmgstrénjakom za ovu oblast. Kretanja
u ovom pravcu su jednim delom svoju osnovu imate iBauhausu, za vreme upravljanja

drugog po redu, od ukupno tri direktora. Naime, gjusa koji je bio prvi direktor (1919-
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1927) nasledio je n&lu Bauhausa 1927. godine Hanes Majer (Hannes Yek@r je od
iste godine predavao na odeljenju za arhitel®titako je svoj pedagoski program izloZio sa
jasn@om koja se ne moze pogresSno razumeti, udamja studentima on se izjasnio z&ela

Sto su se nadovezivala na Gropijusovu eru.
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18. PAUL KLE:Dva gospodina se klanjaju jedan drugom, 19. PAUL KLE:Zreli Feniks
pretpostavljajd da je ovaj drugi na viSem poloZaju bakropis, erige Otkri¢a, 1905.

bakropis, iz serij@®tkri¢a, 1904.

Na osnovu tih ¢edla Bauhaus je trebalo da reSava probleme kojeayfsst
Zivot, to jest zadatak direktora se sastoji jedintome da sve pravce koji se sjedinjuju u

njemu ponovo sazme u jednu pozitivnu celinu. Bakdnstitut je trebalo da bude spoj rada

% Tregi | posledn;ji direktor je bio nentéi arhitekta Ludvig Mis van der Roe (Ludwig Miesle), od
1930. do 1933. godine, kada su Bauhaus zatvoiibnal-socijalisti.
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po radionicama, i da postoje slobodne umetnosiuka. Radionica je zamiSljena ne samo u
smislu delatnog rada, nego u smislu umiing uobltavanja. Pritom, trebalo se usmeravati
prema potrebama spoljasSnjeg sveta. Majer naporkalf® u ovom sléaju nije vise ré o
arhitekturi, nego o ,grenju*: ,Svaka umetnost jeste kompozicija, pa sartime protivna
svrsi. Svaki zivot jeste funkcija i otuda neumekni Ideja ’kompozicije vidljivog’ ¢ini se
jeste ideja koja nateruje na smeh! Pa ipak, kadsiaje nacrt nekog plana grada? Ili nekog
plana stana? Kompozicija ili funkcija? Umetnostzivot??? Grdenje je bioloSki postupak.
Gradenje nije nikakav estetski proces... @aje znd&i promisljena organizacija procesa

Zivota. Graenje kao tehrtki postupak, otuda, jeste samo jedan deoni pro@es.*

Ovde vidimo razdvojenost iztmeumetnosti i procesa razvoja zivota, koja
nagovestava razmatranje sa d¢raag aspekta, uklpujuéi, pri tom, i bioloSki postupak.
Napominjemo da se daje samo nagovestaj, jer tekodieos umetnosti i nauke detaljno
razraiuje u okvirima Bauhausa. Reklo bi se da on u nekenucima izjedn&va proces
razvoja Zivota i proces gtanja umetnikog dela. Kleova upoznatost sa procesom razvoja
Zivota ogleda se, pre svega, u njegovoj pasiongtabdjkama, ali i drugim oblicima Zivota, i
naravno, onim Sto je prethodilo njihovom razvojakdde, on na taj nan, u neku ruku —
pored toga Sto je usredden, i bavi se evolutivhim razvojem — i preispittggisti evolutivni
razvoj, tako Sto stvara oblike koji nisu ¢sli do sada poznatim oblicima proizaSlim iz

evolutivhog razvoja.

Slede Kleove misli odslikavaju njegovu Sirinu u pogleda kompleksan
proces evolutivhog razvoja: , Treba izmeriti sverq@dine pojave i otkriti njihov zakon. To
brani od starenja. Jer sve prolazi i, od naSih dar@azi brzo. Ne odrijmo sadasnju datost

kao takvu, odredimo je u proslosti i u bddasti; odredimo Siroko, u viSestrukoj perspektivi.

0 Werner HofmannStudije o umetnosti XX vekariredio i preveo Zoran Gavti Bogovala, Fakultet
likovnih umjetnosti, Univerzitet Crne Gore, Ceting905, 187-188.
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Odrediti izolovano sadasnje, zfaibiti ga.“’*

Ovo se nadovezuje na prethodno razmatrano
Kleovo razmiSljanje o sasvim drufipm oblicima zivota koji bi mogli da postoje. Isje
princip i sa evolutivnim razvojem: moraju se ispitako etape razvoja u proslosti, tako i one
u buduénosti. Takde, Kle ovaj princip dosledno primenjuje i na pregi@ima koja posmatra
kao sveobuhvatnu celinu, u smislu, da na svakomigwenju prati ustanovljenu liniju razvoja

koja uvek ima iste g@tne moduse, i od koje nikada ne odstupa.

Kle je pisao o tome da ,umetnpoe reprodukuje ono Sto je vidljivo, dvéini
vidljivim.“ "> Smatra se da je ova Kleova misao mnogostruko wiéea: ,U prvom pogledu,
njen romantiarski sadrzaj raspolozenja nadvladava opsijjenicki sadrzaj. Romantki
dozivljeno i tumaeno, tinjenje vidljivim’ u prvi mah asocira na onamonde invisible
('nevidljivi svet’ — prim. prev.) dctije je krajnosti u svom delu nameravao dael®edon,
dakle, odvodi od vidljivog u prividno nekontrolisamblast fantastke imaginacije.”® Svet i
oblici o kojima je Kle govorio, a koji nisu poznat su samo u domenu pretpostavke, mogu
se okarakterisati kao ,fantadita imaginacija“ koju Hofman prepoznaje kod Klea kKgo
Kleovim re&tima oblici na drugim planetama mozda& y®stoje, ovaj pojaréemo primeniti u
kontekstu budénosti. Stogae se ovaj pojam odnositi i na oblike Zivota kojubbudignosti
mogli da nastanu i na nasoj planeti kao rezultatiigivnog razvoja, Sto je s obzirom na

nemogunost da se i dokaze, joS samo u domenu ,fadkestmaginacije”.

1 paul Klee,Fragmenti o0 modernoj umjetnosti: egzaktna istradjgaumjetnosti preveo Asaf DZangj
u: Izraz, 7, Sarajevo, 1980, 109.

2 paul Klee,Creative Credo, 1920n: Herschel B. Chipp, Peter H. Selz and Joshu@aylor (eds.),
Theories of Modern Art: A Source Book by Artistd &nitics, University of California Press, 1968, 182;
Obrazac ponavljanja unutar Darvinovog (Darwin) dreag modela, ukljeuje zamisljanje nevidljivog i
jedva mogdeg za préenje. Barbara Jean Larson and Fae Braliee Art of Evolution: Darwin,
Darwinisms, and Visual Culturé®artmouth College Press, 2009, 289.

3 Werner Hofmann, op. cit.,78.
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Na svojim predavanjima, Paué ke kao primer Koristio list kako bi opisao
proces stvaranja i u umetnosti. Njegov list, kasvaki drugi list, jedan je od delovadee
celine, a to je drvo. Kle je govorio, tad@ da je drvo organizam a list organ, i da suvisto
kao i ostali manji delovi drveta kao celine, i sattalje podeljeni: ,Crtezi li& po ugledu na
prirodu sa naglaskom na energije kojeigavaju rebra lista. Sa tim u vezi pokuSaj
tipizovanja razkitih rodova neohinih oblicja delova. Rast je napredovanje materije kroz
stvaranje novih ohbtja ka nepokretnom. Pokret zemaljskom peéfruneophodne energije.
Sli¢cno je i sa crtom, linijom i nasSim drugim slikarskislementima, poput povrsSine ili tona i
boje itd.“”* Ovde vidimo kako Kle poku$ava da preko prirodedicesa razvoja po etapama u
njoj, utvrdi odre@ene zakonitosti u okviru likovnog postupka kojeasamovu uzimaju one Sto
vladaju u samoj prirodi. Dakle, iako je trazio delikoji ne postoje u prirodi i sasvim su
razli¢iti od onih u njoj, Kle je kao izvor koristio pridu i rukovodio se njenim zakonitostima

kada je Zeleo da 5to viSe i slikovitije pribliziogvn studentima proces likovnog stvaranja.

Cinjenica je da Kleove namere nisu bidésto tehnoloske, naprotiv, on je
nastojao da modernu umetnost, koja jé ugeliko bila zasnovana i na teoriji, nadogradi
novim cinjenicama proisteklim iz nauke. Prakta delatnost za njega nije bila od
fundamentalnog z®aja, a esencija umetnosti je trebalo da pisz&ako iz praktine
delatnosti, tako i iz saznanja iz r&#ih oblasti. Kleove namere mozemo prepoznati u
njegovoj alegoftinoj figuri Angelusu Novusy1920) (sl. 20). Prema tuenju Valtera
Benjamina (Walter), ova figura ase vetrove modernosti u svojim krilima, ali oni s& s
grubo okrenuli: , @i su mu razrogé&éene, njegova usta otvorena, njegova krila rasir€@va.
je kako neko crta a@ela istorije. Lice mu je okrenuto ka proSlosti. Gde opazamo lanac
dogataja, on vidi jednu katastrofu koja gomila ruSevimairuSevinu i baca to pred noda.

Kle je poput njegovog ,atela istorije” okrenut i ka proslosti, iako savesnom dozom

" paulKle, Zapisi o umetnostizbor, predgovor i prevod Bojan JéyEsotheria, Beograd, 1998, 128.

> Walter Benjamin, llluminations ed. Hannah Arendt, Schocekn Books, New York, 19885,
navedeno prema: Hal Fostérchives of Modern ArtVerso, London and New York, 2002, 90.
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nedoumice i straha od toga $&videti u njoj. Méutim, Kleu njegov izrazito kreativan duh,
osetljivost za probleme i poStovanje tradicije, k@ on, ipak, duboko u sebi razvijao, nisu

dozvoljavali da se olako prepusti iskijuo reSavanju problema modernizma.

Kada je ¢eo razvoju umetnosti, kao i 0 razvoju predavanjappmcipima
evolutivnog razvoja, uzemo u obzir i fiztki aspekt, ali i mentalne konstrukte tog razvoja. S
tim u vezi, Réard Volhajm (Richard Wollheim) postavlja pitanjda li su umetrika dela

fizi¢ki predmeti? i Da li su umettia dela fizéki predmeti?“®

I, pri tom, odgovara na slede
n&in: ,Prvo pitanje bi bilo pitanje o materijalu fliravljenju umetnikih dela, ono odega su
u najsirem smislu napravljena; konkretnije: Da Ui mentalna?, Ili fizika?, Da li su
konstrukti uma? Drugo pitanje se odnosi na katggdwjoj umetnéka dela pripadaju, o
kriterijumu identiteta i individualnosti koji se ngih primenjuje; konkretnije: Da li su ona
univerzalije od kojih postoje stajevi?, Ili klase od kojih postojélanovi?, Da li su ona
pojedinosti? Grubo govoég prvo pitanje moze se smatrati metafiem, drugo logékim i,
dovoljno zbunjujde, oba mogu biti stavljena u formu pitanja o tonugakje vrsta stvari

umetniko delo.”’

"8 Richard Wollheim Art and Its Objects: With Six Supplementary Ess@gsnbridge University Press,
Cambridge, 1980, 34-35.

" Ibid., 35; Ako sledimo Popera (Popper) i Eklsa (Eccles), mazeazlikovati tri sveta: ,svet fizkih
predmeta (prvi svet), svet misli u duhu bkojeg pojedinca (drugi svet) i svet produkatal$kog
duha, kao Sto su istorija, eksplikativni mitovi,udai problemi, druStvene institucije i umetka dela
(treci svet).” Vid. K. R. Popper, J. Eccleshe Self and Its Brain: An Argument for Interactgim
Springer International, 1971; S druge strane, &ndp.Capman (Graham Chapman) vrsi podelu idme
sveta neZivog i sveta biologije. ,Najneposredrijzlog ovakve podele®, smat€zapman, ,jeste problem
samoreprodukcije, koja jmozda definicija Zivota. To je pojam usko povezapofmom informacije
potrebne 'prvome svetu’ da izgradi neki organizamji pripada 'prvome svetu’. Pritom, genetskim
kodovima nalazimo samo informacije potrebne zaadgju ljudskog kia koje pripada prvome svetu. Ti
kodovi ne kazu niSta o tome &ta se desiti u svesti 'drugoga sveta’. Na nizem umjymodela izméu
sveta Zivog i sveta neZivog nije sasvim pouzdara.vim nivoima ima pojava koje granicine
kolebljivom: na primer, ekosistem se moZe dvojakorati. Prvo, kao zbir svih organizama; drugo, kao
svet nezive okoline. Neke podele, opet nisu sagsiinoznane. Na primer, mozak je istovremeno organ
koji pripada ’'prvome svetu’ i 'misao’ koja pripadarugome’.” Vid. Graham P. Chapman,
Epistemologija kompleksnostireveo Daniel Béan, u: Zbornik Tréeg programa Radio Zagreba, 21-22,
1988, 179-181.
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Inge, ¢ovek se neprestano pita kakva je on vrsta stvametafizékom smislu,
ili drugacije, u koju metafiziku kategoriju kao ljudsko bé potpada. Jesmo li mi materijalni
ili nematerijalni? Jesmo i supstancije, atribatbgataji ili neSto sasvim drugge? Da li se
sastojimo od materije, ili od misli i iskustava? ¢ficbismo biti nedeljive nematerijalne duse

(ili, alternativno, sloZene stvari sastavljene edhaterijalne duse i materijalnog tela).

20. PAUL KLE:Angelus Novusl920.
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Utvrdivanje osobenosti likovnog postupka na Kleovypmedavanjima

Termin hermeneili krug neizbeZzno postaje integrisan u modernu
hermeneutiku i pom@ njega mi moZzemo razumeti i povezanost dva faktongihovo
uzajamno uslovljavanje &inu razumevanja i objasnjavanja. P&mstim principu se prenosi i
znanje, a na osnovu tog modela mozemo daduj@mo i n&ela po kojima funkcioniSe
nastavni metod. Kleova predavanja su po mn&gou bila specifina, a ciljevi kojima je on
njima tezio bili su jasni i nedvosmisleni. Spetibst koncepta rada koji je spraiem na
Bauhausu usmeravala je profesore u éeinem pravcu - Sto podrazumeva intenziviienje
kroz praksu, gde teorija u izvesnoj meri pomazesdadae do jasnih ideja iz kojih bi
proizasSli konkretni rezultati — a Kle je mozda rajb od svih profesora na Bauhausu uvideo
znaaj koji i praksa moze imati za teoriju, Sto prof@rtanije shvatanje da samo teorija moze
poboljSavati praksu. Pritom, on je ovo razumevacamo u kontekstu Bauhausag veu
Sirem kontekstu koji je praksu, to jest likovni pgsak, izdigao na jo$ viSi nivo, Sto ukdjye

njegovu primenu na éebroj razliitin oblasti.

Ono Sto nas upie na zakljdak da Kle nije bio previSe uskien, bez obzira na
odreiene nedostatke u Bauhausu, jéstgenica da je on viSe puta tvrdio i pokazivao pémo
primera, da su proce§ieneze rasta koji dovode do formi vazniji nego same forme. Ovo
moze ukazivati i na to da je njemu ideja bila lpgrad reprodukovanja, koje je viSe povezano
sa slikarstvom. Naravno, to ne Znala je reprodukovanje glavna i jedina karaktekesti

slikarstva, naprotiv, ono bi, po mom misljenju baéo da izrazava umetnikovu idéftiKle je

8 U svrhu osvetljavanja Kleovog paralelnog odnosanareslikarstvu i ciljevima Bauhausa, iznosimo
sledeée stanovisSte Pola Vuda (Paul Wood): “Kao Sto jgeasprelaz sa slikanja na izrazavanje, zapravo
sakrio robni karakter kao primarnu temu moderne toosti, tako je i pojéana retorika o autonomiji
sakrila pridavanje robnog karaktera kao jedan aghihj uslova.“ Robert S. Nelson i dard Sif
(priredili), Kriti cki termini istorije umetnostipreveli Ljiljana Petrovd i Predrag Saponja, Svetovi, Novi
Sad, 2004, 460.
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napisao: ,Forma je kraj, smrf> Takaie, on je govorio o tome da je formiranje kretanje,
akcija, i da je formiranje zivot. Samim tim Sto riaranje prenosi u sferu zivota, Kle njenu
svrhu ne vidi u pukom reprodukovanju. S druge stréimi se kako bi to moglo da ukazuje i
na odnos izm#u stvaraoca i dela, to jest preslikava formirameetnikove IEnosti i njegov
Zivotni razvoj u sferu umetnosti i umetkih dela. U odréenoj meri, to je i projekcija
dogataja iz Zivota i zivotnih iskustava na umetnost iatntko delo, Sto je u skladu sa
prethodnim razmatranjima Kleovog Zivota. Kle nigstojao samo da prekopira gotove forme
koje su vé sraiene, bilo kao slike u umu ili kao predmeti u svete je nastojao da
ucestvuje zajedno sa silama, to jest stvaikaia nagonom i kreativnom energijom, u davanju
Zivota btu. On je, stoga, pre da tuma&enje zap®deo sa biljkom, i napravio je paralelu

izmedu njenog rasta iz semena i rasta linije ik&akoja nastupa u kretanju.

S tim u vezi, Tim Ingold pis&imetnicko delo, insistiram, nije predmet nego
stvar, i kao Sto je Kle raspravljao, uloga umetnikjg da reprodukuje unapred zamisljenu
ideju, novu ili ne, nego da zajednoéestvuje i prati sile i tokove materijalnog, kojidme
formu dela u postojanjé® Ovde je bitno razjasniti poziciju umetkbg dela koja nije bas do
kraja sasvim jasna, s obzirom na opipljiv, to jestterijalni karakter njegove forme izraza.
Stoga¢emo u ovom sléaju izneti miSljenje Marsela Mosa (Marcel Mauss) ,feedmet
sadrzi osobine onoga koji darujf&.‘Na pitanje: Da li je umettko delo predmet ili stvar?,
ukaz&emo na to da odgovor zavisi od toga u kojem pergalursi tuméenje. Dakle, moje
misSljenje je, za razliku od Ingoldovog, koji decadtvrdi da umetriiko delo nije predmet
nego stvar, kako bi umetikio delo moglo da bude predmet, ali samo dok jo& tpaoces

njegovog stvaranja. lako umetnik i u toku procesarsinja prenosi u delo sve one elemente

9 paul Klee,Fragmenti o modernoj umjetnosti: egzaktna istradjgaumjetnosti preveo Asaf DZangj
u: lzraz, 7, Sarajevo, 1980, 112.

8 Tim Ingold, Bringing Things to Life: Creative Entanglementsaitworld of Materials University of
Aberden, 2008, 17.

81 Marcel MaussThe Gift: Forms and Functions of Exchange in ArchdocietiesNorton, New York,
1967, navedeno prema: Robert S. Nelsor¢aRi Sif (priredili), op. cit., posebno Pol Vud, “Bay.
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koji bi mogli da ga izdignu iznad nivoa predmeta, peni se tek uoliena i gotova celina
moZe okarakterisati kao stvir.Takale, segmenti stvaralkog procesa - koji su rezultat
nematerijalnog izrazavanja umetnika — nisu joS @seni od strane umetnika na papir,
StaviSe, oni su isklgivo u vlasnistvu umetnika koji joS mukotrpno razavgvoju ideju. Iz
ovoga proizlazi da umetnik u toku procesa stvarfojauvek pravi predmet, a ne stvar. Isto
tako, umetnik daruje taj predmet osobinama kojéada nisu \dene, dok druge ljude koiji taj
predmet percipiraju i uosavaju se sa njim ne moze da daruje kroz predmétsamo kroz

stvar, to jest tek kada je umetkd delo gotovd®

Kao i svaki drugi umetnik, leKje na samom petku stvaranja — kada se joS
razvija ideja — pravio skice kako bi na kraju doloiajbolje reSenje. Miitim, ono Sto je
posebno karakterigtho za njega je to da je on na svojim predavanjionaeiu tekstualnog
dela koristio i skice. Ovo upguje nacinjenicu da je njemu ideja bila vaznija od zavragno
dela, barem Sto seié njegovih predavanja. To se nadovezuje i na pdethdeo izlaganja da
nezastupljenost u dovoljnoj mefasova slikarstva na Bauhausu, nije mnogo remetda K
njegov plan predavanja. Tako se pokazuje da njegoe@avanja ne samo da su bila vazna iz
razloga Sto je Kle njima prenosio veoma bitno zeayojim studentima (5to je bio i prvi

cilj), nego je i vizuelno, to jest skice, isticalnataj paietne ideje za dalje gtanje.

8 ovo je u suprotnosti sa Kleovim stavom, odnosnogumnjom, da bi moglo da de do potpunog
objedinjavanja vizuelne forme. Kod Klea, misli koge uvek iznova javljaju ne dozvoljavaju
umetntkom delu da bude zavrSeno, pa tako svaka nova idejeeki ndin rusi koncept zavrSenog dela.
Takade, za njega, rekao bih, skice predstavljajdetlee ideja uz pomiokojih se formira delo. Ali,
nasuprot tomeginjenica da skice koje su nedovrSene za razlikwed, po njemu ne mogu da izraze
shazno apstrahuje saznanje o formi, poklapa se u neku ruku sa mpigthodnim stavom. Miitim,
zakljutak koji smo izveli iz analize Kleovog dela, a kkgZze da po njemu zavrSeno delo &rigkraj
jednog dela celokupnog procesa, i kako se on niesandinjenicom da je i taj jedan deo zavrsen, ipak na
kraju suprotstavlja moj stav Kleovom.

8 Ovde¢u se nadovezati i na upotrebne predmete koji saratv u Bauhausu, a koji su opet imali i
umetntku vrednost. Naimeginjenica je dace predmeti nadZiveti i njihove stvaraoce i znalte.je
sluaj ¢ak i sa predmetima koji nemaju umetai vrednost, vé& sluze za obavljanje ualdjenih, pa i
onih najbanalnijih radnji. Takée jedan razboj u nekom obliku nadZiveti osobu. ma& samo ostaje,
da li ¢emo taj isti razboj razbiti i rastaviti na deloyaomenivsi mu oblik, ilicemo ga s&uvati u
njegovom izvornom obliku, koristéesve pogodnosti koje on moZze da pruzi kao upoirptedmet.
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Osnovni elemenat iz kojeg sestaji skica je linij@* Paul Kle je kao
najaktivniju i najautentniju vrstu linijje opisao onu koja pruza uspon, ij&kqge stoga
dinamgna i temporalna. Ta linija, kao i svaka druga, ajasiz t&ke i krete se kako to odredi
onaj koji je izvodi. Kada mtitamo liniju, ci prate istu putanju kao Sto je to prethodnula
ruka dok je crtala. Kle je tvrdio da linija koja sgzvija slobodno i u sopstveno vreme, “Seta
radi koristi od Setnje®® Druga vrsta linije je, miutim, u Zurbi. Ona Zeli da se pomera sa
jednog mesta na drugo, i onda opet do sledeali ima malo vremena da tako uradi. Pojava
ove linije, pide Kle, je “vise kao serija poloZajego Setnja®

Ona ide odc¢te do t&ke u nizu, onoliko brzo koliko je moge, i u principu
nikako na vreme. Za svako uspesno odrediStegeargje fiksirana, pre nego Sto je i krenula
na put, i svaki segment linije je predodita pomdu tataka koje povezuje. Dok je aktivna

linija u Setnji dinamina, linija koja povezuje susednéka u nizu je, prema Kleu, “tigan

% Res crtez predstavlja opsti termin, posto se ,skigije” fokusira na specifinu tehniku. Skice
dokumentuju primarne karakteristike cega, ili se razmatraju kao preliminarne, ili uvodree dalje
istrazivanje. Istorijskigin skiciranja ili crtanja na papiru ukiuje liniju. Na svom osnovnhom nivou,
proizvodnja linijja predstavija pravljenje tragova adreienom smeru sa alatkom, koje ofjppe
kretanjem i silom. Obrnutim redomgigprate liniju, i sa tom akcijom potencijal linijga nagoveStava
kretanje je osnovni. Linija, ili trag, koja je naptjena u celini akcijom ruku, pokazuje svoju spusust
da prouzrokuje reflektujiu akciju, kao Sto prividi ljudsko oko da je prati. Ovo saznanje potsti
asocijativna misljenja, kao Sto linija nagoveStaae forme. Mnogo od ,kretanja“ skice dolazi od
fizicke akcije ruke; na ovaj tim, alatka postaje nastavak tela i reflektuje lkaltelo. Kontrola ruke na
crtacu alatku ne popusta konzistentnoj liniji, ali onto $¢ izmenjeno je to da li je debela ili tanka.
Kvalitet traga je vazan, dok individualne linijeopmvode asocijaciju wmovima crtda. Skice mogu da
budu odgovarajte za akcije koje nekljucuju trag na papiru. Tako, skica moze biti definsg@omdu
svojih preliminarnih i sustinskih kvaliteta. Vid&endra Schank SmithArchitect’'s Drawings: A
Selection of Sketches by World Famous Architeatsi¢fh History Architectural Press, Elsevier, 2005.

& paul Klee Pedagogical SketchbopRraeger Publishers, New York and Washington, 1962

% vid. P. Klee, Notebooks, Vol. 1: The Thinking Eyed. J. Spiller, trans. R. Manheim, Lund
Humphries, London, 1961.
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predstavnik stathe”®’ Ako nas prva vodi na put koji nemaigledan péetak ili kraj,
sledéa nam se predstavlja sa velikom zbrkomius®bno povezanih odrediSta koja mogu,

kao na ruti mape, biti #ena sva odjednoff.

U zavisnosti od toga kako mackmo da crtamo iz &e na papiru, uvekemo
dobiti razlg¢itu liniju. Tako, ako ne odvajamo ruku i olovku gdpira i, pri tom, izvodimo
pokrete koji podebljavaju tu dku, krajnja linija izvedena zaklfjmo sa odvajanjem olovke od
papira bte sastavljena od veg broja linija koje su po nekoliko puta prelazieina preko
druge. S druge strane, linija moze da zZagosvoje kretanje i direktno izctee, pricemu ne
dolazi do podebljavanja dke. Izmeiu tataka ostaju tragovi kretanja koje, ipak, ne mozemo
da u@imo, v& mozemo samo da ih powvarke zvane “saznanje o njima” zamislimo. Paul
Kle je cigledno imao ogroman protok ideja. Taj konstantoitpk ideja nije mu dozvoljavao
da se u jednom trenutku iskristaliSe ona osnovoamil je i dodatno oteZavalo usaglaSavanje

svesti sa Sakom.

Meéutim, Kle je imao neverovatnu sposobnost da u wglkeri kontroliSe rad
ruke. On je bio precizan, naito kada je ré o skicama koje je izvodio na predavanjima,
mada i njegove slike (Sto kod mnogih slikara nij€aj) odrazavaju neuokajenu preciznost.
Na svojim predavanjima, Kle je skice izvodio u We|i meri iz zgloba Sake, Sto mu je
omogltavalo da bude precizniji nego Sto bi to bio dadhzvodio iz lakta. Takde, ovakav
n&atin rada mu je omog@vao da uspostavi i bolju usaglasenost svestid rakle. Tu su joS i

drugi faktori, kao 5to su skoncentrisanost, osetlii za problem, istrajnost za reSavanje

8 Ibid.

8 Skice su neprecizne, jer se javljaju ka@dqioa ideja; fizlki bezvredne, i \dene kao sredstva da se
nesto pronde ili komunicira, pre nego kao dobitni objekti, eb§ i izvan sebe. One su 6bo, ali ne
nuzno, slobodne i oskudevaju u detalju. Medijunoykh, glina, ugljen, kompjuter, itd.), kao zavisna
funkcija skice u procesu zavrdne izrade, nije ta@an u njenom definisanju. Ra#i medijumi i
tehnike se koriste kako bi skica mogla da zakompdildefiniciju slike. Skica moze da postane medijum
za izrazavanje emocionalnih ili poetskih pojmo¥4d. Kendra Schank Smith, op. cit.
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problema — sve ono 5to je Kle i svojim studentiraatojao da prenese. Saka i lakat, odnosno
ruka, veoma je zanimljiva posto je krajnji izvr&ilzamisljene ideje. Neke skice sa predavanja
koje su slobodnije i ekspresivnije, Kle je radigeviz lakta, i taj pokret je Sirok, ekspresivan,
manje i precizarBudui da je Saka zavrsni elemenat kojim se izvodi ¢rerjoj su skupljeni

svi pokreti koji prethode onom zavrSnom. Samimjgmpreciznost véa, Sto zahteva izvesnu

usredsréenost svesti na sam proces idgnja.

21. Skice iz knjige Tima Ingold&jnije: kratak istorijat, Routledge, London i Njujork, 2007.

Kako je Kle bio fasciniran keionisanjem¢ovekovog organizma, pronasao je
paralelu izméu elemenata tog organizma i delova masSine, pa ke &ce poredio sa
mehanékom pumpom i video je kao pumpu organizma koja parkgy. On je mozak video
kao veoma bitan deo tela od kojeg z&pme ceo proces stvaranja, jer je on préioi
regulator ¢itavog procesa, budu da izdaje naredbe Saci koja izvrSava ddre broj
nareienja, dok druga ostaju neizvrSena zbog paralelnegsaglasavanja. Od pomeranja

miSic¢a zavisi rad ruke, jer miSdovodi dve kosti uvek u novi ugaoni odnos. Istatgolozaj
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dve kosti jedne prema drugoj mora da se promenira@pak tako odlti i poSalje signal

celokupnom organizmu i kada je u pokretu.

22. Materijalna struktura u prirodi 23. Odnos mista prema kosti, i obratno

“Pedagoske skice s predavanja” “Pedagoske skice s predavanja”

Za razliku od kosti koja samgta ne postize, miSse savija i isteze. Matim,
miSi¢ je zavisan od kosti, jer bez nje ne bi mogao dkdioniSe. Takde je veoma bitan i rad
zglobova iz kojih pokret i zagmje, jer preko njih dolazi do pokretanja Sake eakosti koja
je staténa i ima pasivnu ulogu. Pod pasivhom ulogom se gmdneva njena potpora koju
ona daje migiu. Dakle, u samom procesu crtanja kost nema aktiNogu. Pored svih ovih
aspekata, istakidemo i psiholoski i psiltki aspekt lEnosti umetnika, koji u Kleovom staju
igra veoma vaznu ulogu, s obzirom na kompleksnegdk stepen mentalne kontrole, jer je
ona potrebna da bi se izvelo to Sto je on uspeMexorna kontrola je samo proizlazila iz

mentalne, ali bez nje ne bi doslo do realizacijegansto je Kle osmislio.
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Kle je posvetio paznju i geaju u arhitekturalnom pogledu, a ono opet kao
osnovni elemenat koristi liniju koja proizlazi iacke. On je praktino gratenje iz stvarnosti,
koje se izrazava u trodimenzionalnom obliku, prenaavodimenzionalnu povrSinu table na
svojim predavanjima. U Bauhausu je pod Majerom sdvi primarni fokus bila arhitektura.
Kandinski, Kle, Just Smit (Joost Schmidt) i Slerserse ogragili na predavanje specijalnih
predmeta unutar sveobuhvatnog okvira preliminarfkaga Jozefa Albersa (Josef)kdasovi
»Slobodnog slikanja® bili su izolovani od nastavnptana radionice, u neku vrstu sporog
oslobaanja zamrSene lg@ane saradnje, mdasobnog pedagoskog i teorijskog uticaja, idme

umetnosti i dizajna koji je postojao u $koli rahigodina®

Izvéenje linije radi Setnje o kojem Kle piSe, predggglamo poetnu fazu koja
prethodi nekim slozenijim. Miitim, to Sto je ona manje slozena od stduéaza, ne zna i
da je manje bitna, naprotiv, ogak ima i izvornu vrednost koja je osobena. Jednditod
slozenijih faza, nafto speciftna za Kleova predavanja ali i njegovo delo, svakakona
koja se odnosi na gtanje. Ono se sastoji u sklapanju delova u celinbyditi da je Kle
pravio direktnu paralelu iznde graienja graevine i gra@enja na tabli, papiru ili platnu, istia
¢emo elemenat koji je najzastupljeniji u tom dgaju, bilo opipljiv ili prenesen na
dvodimenzionalnu povrSinu. Taj elemenat je kamemnaienje se odvija tako Sto se postavlja
kamen na kamen. Osnovni kamen je ,kamen temeljact mjega grdenje zapdinje, to jest
na njega se slaze ostalo kamenje. Pri tom je vdumtna odrzavati i ravnotezu, u smislu da
leva ili desna strana ne bi trebalo da odstupagwipe u tezini (sl. 24). Ovdeamo napraviti
poreienje sa kompozicijom umetikiog dela koja bi trebalo da je uravnotezena. Kle je
razmatrao i mogtnost da se gt#evina srusi, to jest precizno je naveo &tja take rusenja
kamenja. Te ke, spojene jedna sa drugom paondinije, formiraju cik-cak obrazac koji

opisuje vertikalnu osu.

8 Vid. Barry Bergdoll and Leah Dickermam®auhaus 1919-1933: Workshops for Modernitihe
Museum of Modern Art, New York, 2010, 18.
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24. Gradenje kule ,PedagoSke skice s predavanja“

Ovo ruSenje moglo bi da seq#mvi sa haosom, iako se on viSe veze Zatph,
a ruSenje proizlazi iz gdanja, dakle, nije pgetna faza. Ipak, tu vrstu haosgmo
okarakterisati drugdje, kao onu koja preispituje i redefiniSe prethodatvidenu istinu.
Micel Fajgenbaum (Mitchell Feigenbaum), jedan od p@orieorije haosa, veruje dage
razumevanje kako umetnici slikaju obezbediti kogng uvide neophodne da nau&nimo
boljom: ,Sasvim je ¢igledno da neko ne moZe potpuno da zaviri u na$. €Keo Sto
umetnici postizu je shvatanje da postoji samo rkal&ina ove stvari koja je vazna, i onda
pokuSavaju da zapaze Sta bi to moglo biti. Takonoogu da urade neSto od mog istrazivanja
za mene® Cinjenica je da umettiko delo¢ini svet vidljivim, u onoj meri u kojoj nijedno
ljudsko traganje za istinom i saznanjem to nijgang. Ako uzmemo, na primer, kompleks

kamenja - koje se direktno vezuje za saméfi@ nastanka naSe planete - diferencijacijom

% RobertRoot-BernsteinThe Art of Innovation: Polymaths and Universalifytioe Creative Process
in: Laarisa V. Shavinina (edInternational Handbook on Innovatip&lsevier Science, 2003, 275.
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tog kompleksa poniw matematikih pror&una vezanih za haétie sisteme otvaote se novo
polje istrazivanja. Naime, timé& u samom ikodkom sadrzaju slike biti moge prikazati

raslojavanje jednog kompaktnog i postag sistema na haodén sistem.

Umetnik povremeno odbacuje &b je njegov um spoznao kako bi uopste
nesmetano stvarao. On prevodi realne elemente ttakirs sadrzaj da bi delo dobilo novo
zna&enje proizaslo iz oblasti realnog. Moje misljergedp umetriko delo samim odvajanjem
od realnog poprima karakter evolutivnhe kategor(mo iz tog razloga mora da bude i
vrednovano evolutivnim kriterijumima. Isto tako,dsaje bio sastavni elemenat Kleovih
predavanja koja su se razvijala po principu evehdg razvoja. Granica izrda apstraktnog i
realnog je veoma tanka, a istrazivanje ovog probalemoze biti unapdEno uz pomeé

modusa u okvirima hadthog razvoja koji je krajnje inspirativan i Ziggan izvor.

Na slici 26 predstavljen jd &iuce iz Kleovih ,,Pedagoskih skica s predavanja“
(knjiga je in&e nastala sintetizovanjem geakoja je proizasla iz njegovih predavanja). Kako
kaze Kle, ovo predstavljanje nije I6gi netatno, jer su donji otvori prozora blizi oku nego
oni gornji, Sto zn& da su véi u perspektivi: ,Kao predstavljanje obrasca spratgakvo
izrazavanje perspektive bi lako moglo da bude ptizn Ova slika stoga nije pogreSna
logi¢ki, nego psiholoski. Jer svako stvorenje, s cilggnsg&uva svoju ravnotezu, insistira na
videnju aktuelnih vertikala projektovanih kao takvifi.Ovo vidimo kao vrstu rendenja
ravnoteze na slici, a Sto je opet uslovljeno psiBkim aspektom. Kle je na svojim
predavanjima zasigurno olée posebnu paznju na ovaj aspekt, sto je sasviltnlogjer je
stavljanje kompozicije u ravnotezu bitno na samoodetku procesa stvaranja. Pritom,
pomeranje percepcije sa jednog na druge deloveckog sadrzaja, podrazumeva i vreme za
koje se taj proces odvija. Uklapanje svih delovakladnu celinu podrazumeva ogréem
vremenski tok u kom se ono odvija. Ipak, ovaj oaamora pretrpeti izmene u relacionom

odnosu student-slika ili umetnik-slika, tako $® vreme u relaciji biti deo opSteg poimanja

L paul Klee Pedagogical SketchbopRraeger Publishers, New York and Washington, 1972
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vremena. Za studenta umeke akademije je veoma vazno da se ngp, pre svih ostalih
radnji prilikom realizacije (pre svega toga je e usredsredi na organizovanje
kompozicionog sklopa.

f

\4/
-

25. Horizontalnost ,Pedagoske skice s predavanja“ 26. Jos jednom vertikala — zidday

.PedagoSke skice s predavanja“

Kada je ¢eo odnosu dvodimenzionalnog i trodimenzionalnogyreblemu
prelaza sa trodimenzionalnog na dvodimenzionalmyrmtemo se na stav Ernsta H.
Gombriha (Gombrich). Naime, on smatra da su ,shieskrajno dvoznme zato Sto one
predstavljaju ravnu dvodimenzionalnu geometrijskajgkciju trodimenzionalne stvarnosti.
Reti za takvu projekciju da 'izgleda kao stvarnost’jeg od pitanja. Moze, ali ona tale®
izgleda kao beskrajan broj nestvarnih konfiguradlj, ovaj tip dvoznanosti ¢e nas retko
zabrinuti u stvarnom zivotu. Posle svega, mi dgaw#dmo realan svet okretanjem oko njega,
i naSe @i su prilaga@ene da nas vodé* Umetnik poima prostor u kome se nalazi na jedan
n&in, a predstavlja ga na drugi. Dakle, praznina idumeva dva procesa ukljuje kategoriju

vremena. S druge strane, od umetnikove ideje z&akp ¢e taj prostor iz stvarnosti

%2 E. H. Gombrich,How to Read a Paintingn: Adventures of the Mind, The Saturday Evenitast,
234, pp. 20-21, 64-65, 1961, 65.
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predstaviti. Umetnikovo postojanje je u velikoj meslovljeno prostorom u kome se on
nalazi, pa se na taj &ia uspostavlja interaktivan odnos izéiesubjekta i prostora. Bez
prostora umetnik ne bi postojao, slika ne bi zdaivda nema umetnika. Z&iaumetnik je

prenosnik izméu prostora i slike, jer predani sadrzaj iz stvarnosti prenosi u sliku.

Gurenju, o kojem i Kle govori i koje se odvija na papiprethodi razmatranje
problema. Kada uz to profesor treba dadhatudente veStinama koje im omoguiti da
vladaju procesom gdanja na dvodimenzionalnoj povrsini, jasno je dapmedavanjima
slozenost ovog procesa dobija na jo8eve zngaju. Pratéi ove Kleove misli, dolazimo do
sledée Arnhajmove konstatacije: ,Vizuelna nastava moaasé zasniva na premisi da je
svaka slika iskaz. Slika ne predstavlja sam pregdmego niz pretpostavki o predmetu; ili,
ako hdete, ona predstavlja predmet kao niz pretpostaVvki.pretpostavke iskazuju se
vizuelnim jezikom. Na primer, 'podenje’ se pravi pomm slicnosti i paralelnosti.
'Redosled’ se pokazuje vidljivim kontinuitetom. 'téik i posledica’ pokazuju se primetnom
blisko&u u vremenu i prostoru ili i u jednom i drugom.oRrena’ se pokazuje &ien Sto se

menja — ona mora da se vidi, a ne samo da se goyoyi.*>

Ovde Arnhajm jasno ukazujene@mphodnost da se predavanja na urdlimni
akademijama u velikoj meri zasnivaju na préaktij nastavi, Sto je negde i sasvim low.
Dakle, on govori o tome da teorijsko predavanjeunzgetntkoj akademiji koje prethodi
predavanju iz prakse, ne bi imalo svoju svrhu Wmlne bi bilo vidljivo kroz likovni
postupak.

% Rudolf Arnhajm, Prilog psihologiji umetnosti: sabrani esgjpreveo Vojin Stoji, SKC, Cicero,
Beograd, 2003, 151; Arnhajm piSe i 0 sloZenostcpsa sa kojim se student gaga: “ ‘Nikada nisam
toliko naporno mislio’, ré ¢e neki student slikarstva posle vidsovnog rvanja sa kompozicionim
problemom. A ako se, prilikom posete muzeju iliGagu istorije umetnosti, student zaista udubi u delo
nekog majstora, oséd da se podvrgao jednoj retkoj disciplini svih #vopentalnih méi.” Ibid., 151.
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Teorijska pitanja o odnosu prakse i teorije

U ovom odeljkdéemo izneti teorijska pitanja o odnosu prakse i ifeou
likovnoj umetnosti, odnosno predavanjima na undétm akademijama. Na neka od tih
pitanja pokusé&emo da damo odgovor, dae druga mozda otvoriti nove teme. Kle je na
predavanjima ukazivao na mamgosti razléitih vrsta kombinovanja, od inventivnih koja
zahtevaju promiSljanje o ideji, do onih koja s&utiehnékog aspekta: ,Podelimo dugiau
belu na sedam delova i pokrijemo njih Sest (izdgtani sedmu oblast) tankongistom,
crvenom natopljenom akvarel bojom. Kada je ova maveblast suva, pokrijemo delove

pruge (izostavljajéi prvu oblast) tankomsistom, zelenom natopljenom akvarel bojoni?. .

Kada je ¢ studentima umettkih akademija, oni joS viSe olirgu paznju na
odnos izméu ideje i tehnike, to jest zamisli i realizacijeo podrazumeva i joS va
usredsréenost na tehniku, jer ako student posveti previdenje i vremena tehtkim
aspektima stvaranja likovnog dela, to je na Steaativnosti i ideje koja se te razvijati u
dobrom smeru. Problem je, ipak, u tome Sto studefdzi studijacesto obréa posebnu
paznju na tehniku izrade rada, Sto moze eventudénga osujeti u njegovim naporima da
dode do inventivnih reSenja i pri tom ga uokviri u kencionalni Sablon. Crtanje ugljenom
koje studenti u naj\®] meri praktikuju za vezbanje, zbog mdaguosti stalnih ispravki i
prepravki, s jedne strane osldbastudenta straha od greske, ali ga i ogeasa, jer ga stalne
prepravke i obuzetost njima mogu udaljiti od sugltoy cilja, a to je stvaranje originalnog

dela kojem on daje svojchi peat. Originalnosti séak i u sl¢aju studenata umetikih

% paul Klee,Exakte Versuche im Bereich der Kunist Bauhaus Zeitschrift fiir Gestaltung 1928
navedeno prem&rankWhitford, Bauhaus Thames and Hudson, London, 1986, 11.
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akademija daje prednost u odnosu na tehniku, bereobna veliki znéaj koji tehnika ima za
budwe umetnike u ovoj njihovoj getnoj, i u nekom smislu i najbitnijoj fazicenja, fazi

formiranja.

Student umetke akademije na @etku studija nailazi na bezbroj prepreka.
Teorijski predmeti mu u oddenoj meri pomazu da resi probleme koji se javljegkom
vezbi iz prakse, ali sloZzenost vizuelnog izrazamang dopusSta da teorijski principi u
potpunosti reSe ove probleme. Na dvodimenzionghoeySini papira, koja je nepokretna i
prazna povrSina, student kao zadatak ima da prikeetanje, to jest objektivno neogréem
protok vremena svede na ogr&mu, opazajno pojmljivu strukturu. Pritom vizuepnikaz
onoga Sto je planirano kao vezba na studijama, jekprostorna kategorija, predstavlja
istovremeno i1 vremensku. Kada student u jednomutken percipira ono Sto je nacrtao,
razliciti delovi crteza ili slike mogu da ga zbunjuju,smislu da mu odvige paznju od
harmonénog jedinstva. Takie, njegovo oko je priviknuto na jedan deo ikonogkaf
sadrzaja, a bududa bi student kao i bilo koji drugi deo, isto ¢akcelinu percipirao samo u
jednom trenutku, to mu jos viSe otezava da radestano posmatra kao celinu. Kako student
pomera oko tako se menja i vremenski obrazac, dokelni sadrzaj ostaje isti, a njegov

subjektivni dozivljaj se menja.

Gienje sadrzaja crteza ili slike potuo razlgitih delova istovremeno
ograntava ovaj proces. Tada je student u niogsti da percipira samo jedan segment
celokupnog vizuelnog sadrzaja koji je, pak, deotegpFpoimanja vremena. Svoje oko on
fokusira na trenutno percipiran deo ikikog sadrZzaja, dok se usmeravanjem oka na bilo
koji drugi deo slike vrsi preorijentacija primarnagdaliteta. Tako student ima problema da
odredi kako poetak, tako i kraj na samoj slici. U tom smislu, mee napraviti paralela sa

poimanjem samog vremena, a samim timlika sdobija karakter vremenski merljive

93



kategorije. Ukoliko student u zadovoljavépy meri definiSe delove ikotkog sadrzaja kao
prostorne celine, mo¢a isto tako da obrati paznju na pomeranje percesaj jednog na

druge delove ikorkog sadrzaja, koje podrazumeva i vreme za kojajggaces odvija.

Kada je ¢e0 odnosu jezika i slike, njihova segmentacija abbek je jasnija iz
tumaenja u okvirima prirode. U tom smislu BendzaminMarf (Benjamin Lee Worf) piSe
sled€e: ,Segmentacija prirode je jedan vid gramatike.déckamo i organizujemo Sirenje i
tok dogaaja kao Stocinimo svojim maternjim jezikom, uglavhom zato Stmcs strane u
sporazumu da postupamo tako, a ne zato Sto jedprir@zdeljena tao na taj n&n da svi
vide.®”® Student desto krée od prirode i u njoj pronalazi elemente kaje kasnije
nadogrdivati. Ovi elementi koji potiu iz prirode mogu da budu predstavljeni i na slici.
Zanimljivo je ono Sto se kasnije deSava, to jekbkazvijanjem svog kreativhog potencijala i
izgradivanjem sebe kao umetnika, student polakdimge da apstrahuje te elemente i na taj
n&in uti¢e i na to da se njihovo zfenje ne svede na taj jedan trenutak predstavljaajao

pojmljive stvarnosti.

Segmenti koji se odnose nacgse Sto se odvijaju u prirodi studentu pruzaju
moguEnost inventivnog kombinovanja na samoj slici. StoviSe povéava broj raspoloZivih
elemenata, otvaéa se i mogénost za sve @ broj kombinacija, a samim tirde i student
pove&avati i razvijati svoje kapacitete. Student umgktaiakademije stalno treba da razmislja
0 ovim elementima kao o neiscrpnom izvoru, kojinpsstepeno ide ka saznanju. Naravno,
on nikada née mci da date do potpunog saznanja, kao Sto to ne mogwhe i njegove
iskusnije kolege umetnici, ali upravo to je razldg se saznanje uvek iznova trazi. Cilj
svakog studenta umetikie akademije je saznanje, ka kojém ici postepeno delininim
saznanjimaCinjenica je i da jetovekovo postojanje uslovljeno postojanjem elemekaja

poti¢u iz prirode. Priroda je neiscrpan izvor, ali Bge nastajala, i to postepeno. Dakle, kao

% Benjamin Lee WhorfLanguage, Thought and Reality, Selected Writirgs John B. Carroll, MIT
Press, 1956, 241.
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Sto se i u prirodi strukturalno granje vrsilo, ali se i dalje vrSi dodavanjem novilneenata,
tako je neophodno i da student na slici postepamdpgrauje celinu. Sa svakim novim

vezbanjem student sve viSe razvija svoje potemcijaleobuhvatnije sagledava celinu.

Kle je bio strastvetitalac, ¢ije je razumevanje narativhog bilo utemeljeno na
sveobuhvatnom znanju knjizevne istorije. Stidpo bogatstvu knjiga iz njegove &ue
biblioteke, naslovima citiranim u dnevnicima i pisma, i narativnim situacijama na koje se
upwuje u njegovim crtezima i slikama, knjizevni ukusvog svestrano obrazovanog
stvaraoca bili su probrani, alivrsto ukorenjeni u kanon zapadne istorije knjizestnoU
sopstvenim radovima, Kle je tukia niz narativnih zanrova, od epskih pesama do mmmie
romana, sa izrazitom sklornmsprema ironinom. Polazé od toga da se sva panja sastoje
od onoga Sto je teno (préa ili sadrzaj), i onoga kako je pa isprtana (diskurs ili forma),
Ejcel naglaSava da ,mada je on pridavao istu tezinimodvema komponentama,
jedinstvenost vizuelnih pfa lezi najvéim delom u njegovim otkéima, u domenu onoga Sto

je on nazivao piktoralni diskurs®®

Kleova serija grafika ,Opusil;Pakleni park®, predstavlja vizuelne tekstove sa
mnogo slika koji ne zavise ni od podrazajnog odnasaeiu knjizevnog i vizuelnog
izlaganja za njihovo zrtenje, niti od hronoloSkog redosleda ili kontinudteta njihovu

strukturalnu koherenciju. Ove nelinearne vizuelaeanije dele najmanje jednu zajetku

% K. Porter AichelePaul Klee'’s Pictorial Writing Cambridge University Press, Cambridge, 2002, 18;
Porterova misli da “svaki napor da se okaraktekifeova sloZena vizuelna genja, mora da pgme sa
priznanjem da on nije primenio nijednu narativnuralu. Njegova knjiga ilustracija i druge vizuelne
price su razltite od ‘anti-prfanja’ Maksa Bekmana (Max Beckmann) i ‘negpnja’ Baltusa (Balthus),
koje je Dzejms Elkins (James) naveo kao dokaz nmmiprprtanja u svojim peetnim fazama
samobrisanja. Ni Kleova pisanja se nisu uklapatdlakoju Semu koju su razvili knjizevni teoréiri.
Cak i ove slike, koje mogu da izgledaju da su udikiaa konvencijama neposredne slikovne ilustracije,
idu uz, ili podrivaju ove konvencije na raite n&ine. Kleova dva kompleta objavljenih knjiga
ilustracija odgovaraju aspektima knjizevnih ganja, koje one vizuelno parafraziraju, ali njihovo
piktoralno prepidavanje je u oba staja bilo tako transformativno, da su slike, u stvpredstavljale
nove tekstove.” Ibid., 18.
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karakteristiku sa knjigama koje sadrze Kleove rsje: one su dvostruko ozfene, bivaju i
predstavljgke i diskurzivne, i tako izazivaju razlike izde vizuelnih i verbalnih modela
izrazavanja. Bilo da ilustruju prdietekst, ili su nezavisna od bilo kojeg knjizevniagora,
Kleova vizuelna ptianja su viseslojna, uvek oldena u sopstvenom procesu proizvodnje.

Kao takva, ona mogu bititana kao podtekstovi opSirnije vizuelnegari

Crtanje linije moZe biti kaoganje prée, préu mozemo porediti sa umetkim
delom. Linija u crtezu je poputdieu pri¢i, ona préa o sadrzaju p¥e, to jest vizuelno opisuje
ono Sto je dostupno nasefalu vida. Jedna linija moze opisivati vis&ira ne samo jednu,
kao $to tagini vedi broj linija. Cak i kada je linija izvedena u jednom potezu, negaivjem
olovke od papira, ona moze opisivati viS&€irea ne samo ona linijja koja je nastala
odvajanjem olovke, takozvana linija iz viSe potekan Ingold smatra da ,ove stvari, ucre
nisu predmeti nego sadrzine. Lézea ugu akcija i reakcija, svaka sadrzina je identifikoaa
poma:u odnosa prema stvarima koje su utrle put za t@ &e trenutno slazu sa tim i koje to
prate u svetu. Ovde zfenje 'odnosa’ mora da se razume sasvim doslovnokate
povezanost izmi unapred dodeljenih entiteta, nego kao putanjdaisa kroz teren Zivog
iskustva. Daleko od povezivanjacéka u mrezi, svaki odnos je jedna linijja u mrezi

isprepletenih staza®

PrenoSenje znanja studentu strdne profesora, i studentovo usvajanje i
primenjivanje istog u procesu vezbe i stvaranjavitog dela, u sustini jedino vidimo kroz
objedinjavanje teorije i prakse, odnosno jezikaizuelnog. Ono Sto je najzanimljivije u

citavom procesu je to Sto student ne moze da sevogkai radu tim unapred dodeljenim

" Tim Ingold, Lines: A Brief History Routledge, Taylor and Francis Group, London amavNork,
2007, 90; Tim Ingold o ovome nastavljaéPricati pricu, onda je, odnositi se u narativnom, prema
pojavama iz proSlosti, ponovo prelézputanju kroz svet koji ostali, rekurzivno skugljé niti proslih
Zivota, mogu da prate u procesu vezenja njihovgstsenog. Ali, pre kao u petljanju ili Strikanjuit n
predena sada, i nit pokupljena iz proSlosti, obedtistog prediva. Ne postojidea u kojoj se ptia
zavrSava i Zivot poinje.” lbid., 90.
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entitetima, vé mora da kroz sam proces menja putanju i da u gksadtim i likovno delo
prilagodi takvim izmenama. Dakle, on mora biti spam na razdite ,scenarije” koji préu, to
jest sadrzaj likovnog dela, uvek mogu da i&gu na drugdji nacin. Najbitnije je da je
student stvaralac tih ,scenarija“ i da qui osmisSljava postupno, po etapama. Ta vrsta
postupnosti zahteva i puno vezbe, a u tom segnstwdwanja studentu najviSe moze p@mo
profesor.

Budii da su Kleova vizuelna @anja viSeslojna, bilo da ilustruju préieéekst,
ili su nezavisna od bilo kojeg knjizevnog izvoregltalo bi upravo taj princip razmotriti u
kontekstu njegovih predavanja. ViSeslojnost Kleovituelnih préanja je usko povezana sa
procesom raslojavanja elemenata koji su prikazamjegovim slikama. Preciznost prisutna u
ovom procesu moze itekako omeégukonciznije sagledavanje viSeslojnih vizuelnihdanja.
Kako se jedan elemenat procesom raslojavanja ddeee na véi broj razliitih
podelemenata, takav redosled u tdemgu neodoljivo podsa na deduktivni metod. Nasuprot
njemu, viseslojnost je povezana sa induktivnim meto, jer se na svaki sloj dodaje sléde
Sto je dovodi u vezu sa gienjem koje Kle istie kao kljuitno u procesu stvaranja umetkog
dela. Kao i u procesu raslojavanja, gde je vazrkritotosnovni elemenat od kojeg
raslojavanje zapinje, i kod viSeslojnosti je veoma bitno utvrditjkje to osnovni elemenat
na koji se, pak, u ovom slaju ostali elementi nadoghaju.

Na z®aj objedinjavanja teorije i prakse koje svoj uzoonalazi u Kleovom
primeru, ukazuje i njegova usred¥e@ost na ovaj proces posredstvom pisanja kofajo

pismima®® preko poetskih, pa sve do onih pedagoskih, privenih u njegovim

% Dzon Hajland (John Hyland) smatra da bismo “moglingsliti kako pismo, ako se stavi na odieau

vizuelnu skalu, ili ako mozda dobije poseban tigdgki postupak, moZe po sebi da postane slika. U

Kleovom radu, pisanje jéesto tamo u slici.” John Hylandin Extended Essay on the Use of the

Gesture in Gertrude Stein’s Tender Buttons and Réak’s Architecture Red-Green (yellow-purple

gradations) Nebula, 1.3, 2005, 123; Paul BauSac (Bauschakpie, u svomélanku ukazuje na

Kleovu upotrebu jezika u slici, da je “mnogo Klegvaaspravljanja jasno, ne analogijski, i da
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predavanjima. Kao Sto je svako Kleovo delo stvaramojednom nivou vizuelnog zapisa
putem izvdenja, tako i svako njegovo predavanje sadrzi u sbbazac tog istog zapisa,
prevedenog u lingvistki diskurs. Takde, bitno je ispitati i njegove radove koji se
karakteriSu narativnim modalitetom, zb&igjenice da je neophodno razjasniti odnos i2me
jezika predavéa i sadrzaja, kako u njegovim radovima, tako i zueinim préanjima koja
proizlaze iz tih radova. Poznato je da je Kle bidl mticajem negovanja moderne lingvistike
Ferdinanda de Sosira (Saussure), i da se bavio &eimeepcijama u svojim slikama na
razlicite n&ine. To se najbolje moze videti ako se @®Kleove beleSke i radovi, kao i rane

skice i crtezi.

Po Kleu, slika je nesputavaidast neprestanog kretanja, podsticanje oka da
sakupi mnoStvo onoga Sto moze bitiemo u vezi sa onim Sto se vidi. Kao Sto Paul BauSac
zapaza, ,Kle je razumeo granice ljudske komunilkadn je u svojim slikama ¢anao sa
ovim ogranéenjima da bi stvorio vizuelne oblasti koje su, rekinnain, komentarisale
sloZenost ovih ogragénja.®® Elementi koje Kle predstavija u svojim radovima tsajne
stvari, ali uklj&ivanjem u ikonéki sadrzaj one postaju promenljive, shodno njihovom
preusmeravanju u stanje pokreta. Trajnost je ovdenenljiva kategorija, jer je uslovljena
brojnim ¢iniocima koji je diferenciraju na viSe raglih elemenata. Kretanje na slici postaje
konstantna kategorija, jer je interaktivni odnasiédu razliitin elemenata prisutan u svakom
segmentu slike. Na izvestancirg jedan segment Kleove slike na kojem se odvigidnje,
moze uticati na to déitava slika odaje utisak pomeranja njenih elemenpatsredstvom

kretanja iz jednog polozaja u drugi.

lingvisti¢ki principi igraju centralnu ulogu u njegovom umegkom poduhvatu.” Vid. Paul Bauschatz,
Paul Klee's Speaking Pictureim: Word and Image, Vol. 7, No. 2, 1991.

% pid., 162.
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Kle je uklgivao razltite lingvisticke elemente: blisku distancu i percepciju
razlicitih komponenti zné&enja. On je postupao prema ,pisanju slike" koje&ksg iza opisa
predmeta® Predmeti mogu biti vdieni iz dve take pogleda. Ako ih razumemo u m@égm
konceptu, onda postoje samo oni koje smo mi u froagti da napravimo (na primer, da ih
nacrtamo ili zamislimo). Broj ovih predmeta je koéaa, cak i ako je uvek mode naprauviti
drugi. Ovaj koncept ima svoje sopstvene konsekvedaerimer, linija je jedinstven objekat,
ne skup tdaka. Suprotno, ako mi razumemo predmet dkdgpogleda stvarne beskénasti,
svi takvi predmeti postoje, i postojali su i preni@u postojali pre nego 5to smo miph da

radimo sa njima.

@gledno je iz Kleovih dnevnika da je on bio svestaroga Sto je radio, i iz
njih se moze naslutiti da je on bio ogen na “klasine” predstave figure. Kle, u stvari,
nikada nije stvarao ono Sto bi neko mogao da smatidasénu studiju lepote, jer je on radio
na figuri skoro samo do kraja 1909. godine. T@konajvéi deo njegovih otisaka je
anatomski izobtien u svrhu sati¢énog prikazatoveka. Prvi skup otisaka je postao niz koji je
dozvoljavao Kleu da izrazi svoje odbijanje, kao @aabelezio u svom dnevniku, “sluzenja
lepoti pomau crtanja njenih neprijateljd® Ovo bih povezao sa periodom pred sam Kleov
upis na likovnu akademiju, odnosno sa jednim komlme dogaajem. Naime, atmosfera u
ateljeu je, po r@&ma Klea, na njega ostavila poseban utisak: “Odaatena sa mlohavim
mesom, naduvenim grudima, odvratnim stidnim dlaka8eda sam trebao da je crtam sa

ostrom olovkom! Imao sam svoju duznost idyraa rad.**?

190 Marselin Plejne(Marcelin Pleynet) belezi u svojoj studiji o MatistPravo pitanje je znati $ta je

umetnik uradio sa onim Sto je video; da li je otmjé video odredilo ono Sto je stvorio; i da lico$to je
stvorio u nekoj meri nije odredilo ono Sto je on bposoban da vidi.” Marcelin Pleynelenry Matisse
Gallimard, 1993, 152.

101 Felix Klee (ed.), The Diaries of Paul Klee, 1898-1918niversity of California Press, Berkeley,

1968, 49.
192 |pid., 22.
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Ovaj dogdaj je verovatno u izvesnoj meri mogao imati nektigaja na kasniji
Kleov stav po tom pitanju. Miitim, on je samo inicijalna ¢&a za nesSto dosta dublje i
kompleksnije. lako se Kle suprotstavljao lepoti, jenistovremeno njoj i tezio, samo na
drugaiji nac¢in koji zahteva slojevitu analizu. Lepota ne moitaruzno oléena samo u aktu,
ve¢ se ona moze manifestovati i kroz druge forme,$tage to sldaj kod Klea. Dakle, on je
mogao da vidi lepotu u nekim drugim stvarima, alitpkale i lepota akta mogla kroz
drugaije forme da provejava njegovim specifim izrazom. Isto tako, protivljenje lepoti i
traZzenje njenih oponenata, moze ukazivati i na ¥Wesnaznu teznju za formama, koje

upravo u sebi sadrze principe lepog.

Knir je Kleu jednom prilikomapomenuo: “Za sada, niSta ne Zelim da
kazem.?®® Ova re&enica s jedne strane sadrzi duboku pedago$ku jeotostavlja studenta u
taman dovoljnoj meri u nedoumici i sumnji, i stogm tera da jos viSe radi i razvija se zbog
ose€anja nezadovoljstva, ali s druge strane ostavi@osta prostora za moga razltita
tumaenja. Ovo drugo je u skladu sa prirodom umetnagg,kuprkos brojnim pravilima na
kojima se zasniva, uvek ostaje zagonetna i prudiivieroj razlicitih reSenja jednog
problema. Stoga je student zaista u stalnoj neduou(koja je u osnovi pozitivha) koju
varijantu da izabere, i kojim od paienih puteva da krene. Ono Sto, tédp izaziva
nedoumicu i Sto je normalno za jednog studentapaijnje da Wi, jestec¢injenica da je i sam

Kle izjavio kako ga ovaj Knirov komentar upravoengodsticao.

Za pisca gesto kaze da radi iz prefabrikovanog sistema ixa#a. Za razliku
od njega, slikargesto se pretpostavlja, radi unutar nerazumljiveemasja i oblika. Mi
moramo da uzmemo u obzir¢injenicu da je pisanje, i to ne samo ono neobavdazno
svakodnevno, \ei ono stréno, u neprekidnom dodiru sa svakodnevnim govoroaa &to je
pisanje povezano sa govorom, isto tako, i usvajaqgegmena znanja studenta umeie

akademije koje mu je predio profesor, zavise od dobro smisljenog govoragsofa, a on,

103 pid., 22-23.
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pri tom, mora biti svestan i eventualnih poslediekih izgovorenih r&.*** Kao $to pisac
treba da izabere pravucrkoju ¢e smestiti na pravo mesto kako bi tekst ili knjigiaskladna
celina, tako i predava pa zatim i njegov ¢enik, moraju intenzivno da promisljaju o tome
koju liniju i boju da upotrebe, i na kojem mestuda w&ine kako kompozicija ne bi bila

narusena.

Kle govori i 0 tome da je KndbSao do njega i objasnio mu kretanje linije i
taktilni proces, Sto se Kleu svidelo, i on je uskguaieo da izrduje radove koji su
pohvaljivani®® Pre nego $to student krene da p&iviiaije, profesor mu govori ta bi trebalo
da uradi i na Sta da posebno obrati paznju. Abfgeor kao manje ili viSe vest “govornik”,
prethodno razmatra skup ra#ih moguwnosti omogdenih pomau ranijih izbora. U stvari,
on ima slobodu da izabere ono 5to bi trebalo dwjeolje za studenta, ali ga u isto vreme ta
sloboda moZze dovesti u situaciju da napravi pogré&aor. Ovakav sled dodaja moze da
se nastavi dalje i na studenta, Stoczmka i on, samim tim, mozZe da napravi pogreSanrizbo
Kada govorimo o gotovom umetkiom delu, posmattacesto prvo na slici opaza &lie
oblike. Takav deo slike, sa &tim oblicima i predmetima, opet je samo jedan gghsnata
njenog ikontkog sadrzaja. Delovi slike sa @lim oblicima, pa i predmetima, za vreme
njenog stvaranja i za vreme relacionog odnosa pwatrslika, identéni su samo po svom

obrascu, koji ipak drugge opazaju kako stvaralac, tako i posmatra

194 Moris Merlo-Ponti (Maurice Merleau-Ponty) smatra tarazajan govor ne bira znak zaéve

projektovano zn&nje, vé umesto toga on traZi oko oze@e namere koja nije #ena pomoéu teksta.”

Na ovaj néin, kreativnicin je dogaaj definisan brigama koje su svakako izvan jezitaog toga Sto se
opaZanje pojavljuje pre misljenja, i misljenje jgoma mnogo povezano sa jezikom. Maurice Merleau-
Ponty, Indirect Language and the Voices of Silenge: Galen A. Johanson (edlhe Merleau-Ponty
Aesthetics Reader: Philosophy and Paintitrgns. Michael B. Smith, Northwestern Univerdiyess,
Evanston, lllinois, 1993, 118.

1% Felix Klee (ed.)op. cit., 22-23.
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Cinjenica je i da pre opazanjitanja slike/teksta, postoji pokret na slici/tekstu
koje su izveli slikar ili pisac, kada su crtali pisali linije i reti. Ono Sto je ipak bitno u
slicaju predavanja na umetkim akademijama je to da kretanje nastupa nakororgov
profesora koji je izgovorio oddene réi i re¢enice, kao i studentovog eventualnog odgovora
| pitanja na sve prethodno izgovoreno. Tékotreba uzeti u obzir i vazriinjenicu da govor
postoji kao rezultat jezika, te ga u tom konteks®ba i razmatrati. Martina Plimaher
(Plimacher) smatra da “akocrerecenice, tekstovi, imaju karakteri&tie linearne granice,
slike imaju dvodimenzionalne granice. Stoga, oldkvira: bio to pravougaon, kvadratni,
kruzni, ovalni, itd., i sve dinamike svojstvenecglipod uticajem swinjenice da se one
zavr8avaju na ovoj grafrioj liniji, ili po&inju od nje. °® Kako studentu umetgie akademije
objasniti granicu izm#u lingvistickog i vizuelnog? Sta je potrebno da profestiniukako bi
praznina izméu izgovorenog i vizuelnog (koje treba da izrazidetot, najpre kroz vezbu)

bila Sto viSe umanjena i koordinirana sa momstima i jednog i drugog podija?

Ali, i profesor dolazi u koktasa vizuelnim kada predaje, i prédoa studentu
pomau redi i re¢enica ono Sto bi na dvodimenzionalnoj povrsini ateturaditi. Ovo zné da
student ima malu pondou vidu reSenja na jednom nivou (na nek€inaga i preskée, u
pogledu prevazilazenja ne tako malog problema,sgmpojavijuje na samom @etku) u
procesu tgenja. Student umettke akademije po prirodi ima razvijenije vizuelnarganje,
te bi stoga profesorovo ispisivanje izgovorenogolgratno, izgovaranje ispisanog) dalo
rezultata, u smislu da bi student pamtio mestaajiania su réi i re¢enice, i na osnovu toga

sklapao i jasnije uohkiavao i uokviravao vizuelnu celinu dvodimenzionalmgranicama. Kle

196 Martina PlimacherBildgrenzen aufbrechenMs. Bremen, 2003, navedeno prema: Wolfgang

Wildgen, Cross-Cultural Dynamics of Picture and Te&ontribution to the Round Table organized by
Martina Plimacher in Lyon, 2004, 4Volfgang Vildgen (Wolfgang Wildgen) iste da “ako je jezik u
oshovi linearna struktura (De Sosirova pretpostgvkada je to sustinski ragito od simboltke
organizacije slika (npr. slike, fotografije),cak viSe razkiito od skulptura i arhitekture.” On, take,
smatra da “linearnost jezika mora da prima pokaetd-amo, i niz ovih pokreta zavisi od informacije
date na pojedirimim mestima (konstituentima). Za posledicu, lineatrjezika ima dominantan pravac
(na vremenskoj osi), ali ona, tal® ima séanje na relevantne polozaje u proslosti, i reagge
strukturalna mesta koja joS nisudeaa (ali su trazena, neophodno je daudg Ibid., 2-3.
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je po tom pitanju ustanovio odén metod, jer je na svojim predavanjima u isto \@em
tabli prikazivao i skice i tekstime je svaki student u istom momentu percipiraczuelno i

lingvisticko.

Kada je ¢ razltitim oblicima i njihovim graninim linijjama, o kojima govori
Plimaherova, bitno je utvrditi i jasno razgrétij ali istovremeno i prisajediniti podéja
verbalne komunikacije sa onim vizuelnim aspektirofi #ozvoljavaju tzv. meSanje. Dakle,
potrebno je jasno definisati odene zakonitosti koje bi mogle da vaze prilikom anog i
vizuelnog predéavanja i opisivanja oblika zadatih objekata, kaji gredmet analize i
Ispitivanja. S tim u vezi, Arnhajm na osnovu pfavanja ovog problema na raziim

107

primerima;” ' iznosi stav da “neku liniju nazivamo cik-cak neazato vidimo da ima cik-cak

oblik; naprotiv, vidimo tu liniju kao cik-cak zat&io smo navikli da je tako zovemd&®®

Ova konstatacija proizlazitizdnje da ne moze biti misljenja sem Winea.
Dakle, predav&ane moze da prenosi znanje svojim studentima, reedeoristi réi i recenice.
On, naravno, moze da razmislja o tome Sto nametavkaze student, ali u tom &hju to
ostaje samo u njegovoj glavicime predavanja prestaju da imaju svoju funkciju.
Nevezano i za ovaj aspekt, pred&aao misljenje, ali i misljenje svakog drugog pojezhi, ne
moze biti jasno artikulisano ukoliko se ne izgovgramau reii i recenica, jer kao

neizgovoreno ono samo “luta” u moru mozda vredniamimljivih ideja koje, ipak, nisu

197 3edan od takvih primera je i onaj Kasirera, kojy@o o potrebi da se “sadrzajulnog ili intuitivhog

doZivljaja oslobode izdvojenosti u kojoj su se faitoo dogodili.” Drugi je Sapirov, koji je tvrdioad
“¢ak i srazmerno jednostavni akti opaZanja daleke z#&ise od milosti druStvenih sklopova zvanidi re
nego Sto bismo mi mogli da pretpostavimo. Ako, rimer, neko nacrta desetak linija r&iibg oblika,

mi ih opazamo kao deljive na takve kategorije kao Su ‘prave’, ‘izlomljene’, ‘cik-cak’, zbog
klasifikatorske sugestivnosti samih lingvtdtih termina. Vidimo, i ¢éujemo, i na druge rne
dozivljavamo, uglavnom onako kakmimo, zbog toga Sto jedke navike naSe zajednice pretpostavljaju
izvestan broj tumgnja.” Rudolf ArnhajmPrilog psihologiji umetnosti: sabrani esgposebno “Mit o
jagnjetu koje bleji”, preveo Vojin Stdjj SKC, Cicero, Beograd, 2003, 144-145.

108 |hid., 145.
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precizno definisan& ak i izgovorene & i re¢enice nisu tako precizne u odnosu na napisane.
To se moze dobro videti i na primeru Kleovih sksgaredavanja, gde je on svoja razmisSljanja
jasno artikulisao, i prakino izvrSio studioznu pripremu za svoja predavaaj&ajima je ono
napisano izrazio u govornom obliku. Meim, ne treba zaboraviti da se na umekim
akademijama profesor praktih predmeta koristi i vizuelnim sredstvima, i kaka ona
veoma vazan segment predavanja u kojima treba asagbdnos izméu teorijskog i

prakticnog.

Kada je ¢e0 okviru bez slike (slikovna “tiSina”), to jestganom platnu, ona
poseduje sloZenost koja ide daleko izvan one jeidmentzionalne lingvistike “tigine” % U
ovom sl#aju je dimenzionalnost kljma za razliku izm#u jezika i slike. Zajeditka
(kognitivna) osnova oba modaliteta uzima u obzapahje lingvistkih i piktoralnih
znakova, i njihov doprinos jednoj univerzalnoj vitdskog razumevanj&® U slusaju kada
je slika u stalnom protoku vremena, to jest nijeistavljena u jednom trenutku, proces
kretanja na slici stvara dinaniost¢ime okvir slike postaje suviSan. Tada neka sitaaiij
stvarnosti biva vesto iz¢ena i predstavljena na slici. M&im, ona na samoj slici nije
staténa, pokret je vidljiv kako u svakom segmentu slitako i u nasléivanju ikonickog

sadrzaja i izvan slike.

199 3ednodimenzionalni prostor (jezik) je liSen linguikih znakova, npr. tiSine, dok je

dvodimenzionalni prostor (slika) prazan. Postaskapitanje, koja vrsta dinamike moZe da se ptena
ovoj (netaknutoj, nevinoj, neohtenoj) situaciji. U sldaju jezika, neko moze da zakijukako tiSina
upravo pginje (komunikacija prekinuta), ili d@e se tiSina zavrSiti (komunikacija uskorocpge).
Praznina linearnog prostora implicitno ima obrazektora péetak/kraj. Wolfgang Wildgen, op. cit., 4.

110 Razmatrajai moguwnost razumevanja slike ili teksta emice) i fenomen samoorganizacije ili

odabira po redu koji lezi u osnovi tog razumevaijalfgang Vildgen piSe slede: “Kao opsti rezultat,
organizacija kompleksa zasnovanih na sadrzaju, ZimEéenja, zavisi od odgovarajeg razumevanja
dimenzionalnosti koja nadvisuje datu simbkli formu (jezik, figurativnu umetnost), i od otéai

osnovnih strategija oztavanja koje su u stanju da nadoknade informacijgkivane prema
dimenzionalnom sabijanju.” lbid., 20.
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Okvir bez slike, pak, podraawa da ne postoji ikotki sadrzaj koji stvara
granice izméu sebe i situacija iz stvarnosti, pa tako prazratng svojim kompleksnim
isticanjem “ne-sadrzaja” prevazilazi jednodimenaioiost lingvisttke “tiSine”. Tako vreme
u jednom trenutku postaje i suviSna kategorijasaaim tim dobija i novo zianje koje
ukljucuje poteSkoe sa njegovim merenjem. Ovde je prostor od susimsgaja, dok je

vreme merljiva kategorija preko prostornih segmamasznog platn&:!

Ako govorimo o0 popunjavanjuapmne povrsSine, to jest platna ili papira,
neophodno je da od &mga zaptnemo grdenje. Ono odcega se na umettkim
akademijama n&g&e polazi je akt koji sluzi, pre svega, kao vezbakd Kle smatra da
“slika koja predstavlja ‘nagu osobu’ ne moze daeégtiorena pontm zakona anatomije,
nego jedino pomtu zakona kompozicione anatomije. Prvo graditi aumaina kojoj slika
treba da se izgradi. Koliko daleko neko ide dafjeowe armature, predstavlja stvar izbors.”
Kle je ina&e napravio serije studija u boji, aktova i glavane zbog prakse i vezbe. U njima
je prisutno veoma strogo odenje vrednosti boje, preko vodene boje. Uradiadgkade, i

ulja jednostavna za meSagijg su, po Kleu, rezultati bili sasvim nepridai.

M prazno platno, bududa je belo, moZe se povezati sa belom bojom. i&inajuci belu boju, Kle je

dovodi u vezu sa prirodom: “Rad sa belom odgovékargu u prirodi. Kao $to sada napuStam veoma
specifiénu i striktno graftku oblast crne energije, ja sam sasvim svestarladénuu ogromno podtije,
gde na péetku nije mogua pravilna orijentacija. Ovierra incognitaje, u stvari, misteriozna. Ali, mora
se preduzeti korak napred. Mozglami ruka Majke Prirode, koja sada postaje mnog@bpomdai nad
mnogim neizrdenim mestima.” Felix Klee (ed.J;he Diaries of Paul Klee, 1898-1918niversity of
California Press, Berkeley, 1968, 175.

112 K. Porter AichelePaul Klee, Poet/PainterCamden House, 2006, 74; Armatura na kojoj je Kle

izgradioMit o cvetu(piktoralno razvijanje ideje formulisane u Kleoviinevnicima)jeste Zenski torzo,
apstrahovan i fragmentiran gotovo do neprepozwmatfi. Sa dodatkom ravne oblasti tople roze, posute
na elegantno prefinjenu botakii i nebesku sliku, on je preoblikovao zensku amégtou kompozicionu
anatomiju imaginarnog pejzaza. lako dodaci rekamffy i dodaju simbodku vrednost nepotpunoj
figuri, koja bi ina&e mogla da bude nalik na stari skulpturalni fragtneni ne prikrivaju¢injenicu da je
Zensko telo rastavljeno. Od&® na ramenima, bicepsu i gornjem delu butina,ot@wve, osim da
ispunjava pravougaoni okvir. Isptgne krive torzoa i ugaoni dodaci, koji ga sabijajplitak piktoralni
prostor, generiSu isto dinatkb uzajamno dejstvo formalnih kontrasta koji saap&juab ovo Ibid.,

74.
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Sasvim je lagio i da je studentima crtanje aktova neptinta buddi da je
njihov glavni cilj vezba, te stoga mogu biti zamaéazbog neprestanog ponavljanja istih, ili
sli¢nih radnji. Rezultati tih vezbi su im, pak, nepaiini verovatno zbog toga Sto se pri tom
procesu javlja veliki broj greSaka, ali i zbog né@@oljavanja samo vezbom, i potrebe da se
uradi neSto vredno, odnosno kreativno i originakt u bilo kojoj varijanti ne pruza takvu
moguwnost, ali s druge strane disciplinuje studenta tako dobijacvrstu osnovu na kojaje
graditi idejno, ali i kompoziciono sve slozenijilgk. Tako je razumljivo i da student u
jednom trenutku napusti crtanje akta, to jest ri@ viSe grdenje na osnovama akta. Ova
nova faza grdenja ukljiuje slozeniji proces, ne samo naddiyranja, v€ i stapanja

razlicitin ideja koje se razvijaju po etapama.

Razmatrajuodnos teksta i slike kroz istoriju, Volfgang V@en iznosi slede
zapazanje: “Ako uporedimo tekst i sliku u vreme haaa i danas, mi opazamo da su sa
jedne strane lingvistki tekstovi uvek manje konkretni, manje prostorainbd odréeni nego
slike. Drugo, slike uzimaju u obzir radikalnu vrspstrakcije koja nije (lako) pristufrza
tekstovima.** Apstrahovanje je veoma bitan segment u okviruggimcesa stvaranja dela,
ali je isto tako od Kkljtnog znéaja i za studenta umetkie akademije, jer ziai prelaz sa
nivoa vezbanja na nivo zrelog promisljanja i z&p@anja realizacije ideja. Elementi koji se
apstrahuju u svom izvornom obliku vode poreklo idrque. Pod crtanjem akta se
podrazumeva proces koji se odvija po modelu izrat&ti, i on uklj¢uje i strukturalno

gradenje koje se vrSi dodavanjem novih elemenata.

13 Wolfgang Wildgen, op. cit., 21; Preobrazaj tekstealsadrzine u istoriji moderne umetnosti

(Kandinski, Kle, Vorhol) pokazao je to da je spgtif vrsta dvodimenzionalne semantike slika, koja je
zasnovana na linijjama i povrSinama boje, stavljergozadinu u modernoj umetnosti, dok moderna
knjizevnost, iako je delindho uzela istu putanju, nije pratila tendenciju paeapstrakciji na isti r&én.
Ibid., 20-21.
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lako je u slici neophodno ppstno nadogdvati celinu, proces apstrahovanja
¢esto mora da usledi naglo i prekine puko reprodak{® iz stvarnosti. To se prvenstveno
odnosi na studente umetkih akademija koji u procesu sazrevanja dolazeade kada su
sposobni da vrSe apstrahovanje, i da na osnovuinsifrarnosti, otkrivaju nove elemente. U
tom smislu, apstrahovanje od pojedimi& elemenata ka opsStim zakonitostima uzima se kao
model u razvojnim etapama stvakddag procesa. Slika je, dakle, viSe apstraktna &stae
ali je, takate, i viSe prostorno tmo odreéena, Sto je opet dovodi u nezavidnu situaciju da
miri suprotnosti. Tekst je, pak, viSe konkretan,nfeaprostorno #@no odrelen, Sto njegov
polozaj ¢ini u odrelenoj meri jasnijim. Iz tog razloga je i ztegan teorijski aspekt na
umetntkim akademijama, jer svojom ¢@m konkretno&u i “odreienofu” moze poméi u
ispravnom usmeravanju toka stvaranja, Sto vaziratol, da i praktini aspekt moze dati

itekako zn&ajne smernice teoriji.
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Primena teorije u nastavnoj praksi

Najbolji natin provere teorijskog znanja na fakultetima likdvniprimenjenih
umetnosti predstavlja njena primena u pkaidim radu, Sto ukliguje veliki broj predavanja i
vezbi. Veoma je vazno da profesor dobro osmisldavanja, jer ona prethode vezbama.
Predavanja prati osmiSljeni scenario koji, u zaw$dh od odvijanja situacije u praksi,
predavé menja ne remete pri tom odré@enu putanju razvoja. Pred&vaspituju ponaSanje
studenata, njihov nd@sobni odnos koji moze pratiti kako surevnjivostkd pomaganije i
saradnja, ali i svoj ¢ni odnos prema studentu, i obratno, studenta prgimea. Profesor je i
dobar psiholog, on procenjujetiost studenta, jefe to u velikoj meri uticati i na studentov
napredak i razvijanje ¥eg dela njegovih potencijala. Ali, i profesor madesta toga da
nawi od svojih studenata i podavaji ih, on i sam istovremenoc¢u Ukoliko student
mehanéki reprodukuje prirodu — Sto je opasnhost koja vraf@avo na vezbama na

umetn&kim akademijama — to moze u velikoj meri osujefitazavanje njegovednosti.

Problemeinosti nekog studenta moze se posmatrati sa viseg niego Sto je to
njegov karakter, sposobnosti, ponaSanje na preflman vezbama, itd. Problemchog
identiteta studenta umetke akademije razmait@mo na nivou koji prevazilazi granice
njegove lénosti koja funkcioniSe samo na fakultetu. To podragva da se njegovaiiost
posmatra kroz njegov zivot, Sto Znada se njegov zivot preslikava u umetnost, k@ose |
situacije i dozivljaji iz zivota preslikavaju naegove fakultetske aktivnosti. Svaki student
akademije je sloZzen organizam raitih razmiSljanja, dozivljaja, osanja, i svaki drugaje
gleda na svoj zivot i zivote drugih kolega, kaoai mimetnost i nane izrazavanja. S tim u
vezi, Arnhajm govori o tome kak®ovek ne moze posii neki visi cilj nego da postane

svestan Sta ziabiti Ziv: ,Nema nijednog drugog kogaog dostigntia za njegov Zivot koji
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¢e da se razori pre ili kasnije sa svim svojim prodima, bilo laganim kosrdkim silama
bilo nestrpljivom prostodusné3 c¢ovekovom. Takva osejnost je blisko povezana sa

umetnosu, a mozda je istovetna sa njom®

Mi ne mozemo jasno utvrditeszakonitosti po kojima funkcioniSe umetnost,
ali nam se preko nje stalno prédwa moguda putanja ka budwmosti koju mozemo osetiti i
naslutiti. Kao Sto Zivot i dela odslikavajériost jednog umetnika, tako zivot i napori da se
dostigne nivo umetnika odslikavaju studenta undgtnakademije. Kada sagledavammadst
nekog studenta, onda najpre razmatramo njegov illentitet u uzem smislu, to jest u toku
celog perioda njegovog zivota do dolaska na stu@je se tokom svog Zivota kao i svaki
drugi pojedinac menja, te stoga i njegoiniiidentitet podleze promenama. Tako i on
sagledava svojudnost u okviru perioda koji je za njim; nije nebitfiajenica dace on bolje
razumeti problem svogeinog identiteta ukoliko je proSao duZzi period zamjNaravno, on ni
tada nije u mogtnosti da sagleda ovaj problem kao sveobuhvatnaiwgedili rad i vremee
uticati na to da on sve jasnije sagledava svojucjozau odnosu na umetnost i polozaj koji

ona ima u njegovim razvojnim okvirima.

Studente u jednom trenutku postaviti sebi pitanje: Ko s@®, i to se po
pravilu nafeXe deSava upravo u toku njegovih studija, Stéeutia njegovo sazrevanje,
preispitivanje i nard&ito na razvoj kreativnog dela njegovenosti. Meiutim, iako se
samoizrazavanje doda samo u apstraktnoj formi, studentu um&taiakademije u pokusaju
da odgovori na prethodno postavljeno pitanje jedreme najverovatnije nista konkretno
nece padati na pamet, gak ni putem proizvoljnih asocijacija i apstrahoxsaspamog pojma.
Arnhajm piSe o tome kako se ,néim pretpostavlja da su apstrakcije neposrednirnive

prikazi nesvesnog, o kojima se govori da su istndk. Na ovo psiholog mora da kaze, pre

114 Rudolf Arnhajm, Prilog psihologiji umetnosti: sabrani esgjpreveo Vojin Stofi, SKC, Cicero,

Beograd, 2003, 319-320.
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svega, da ne moze da bude takéegekao Sto je neposredno prikazivanje nesvesnty Sta,
kao Sto je Frojd jasno istakao, nesvesno moze daps§i samo posredno, bilo spoljnom

akcijom ili svesnim doZivljajem™>

U jednoj varijanti studetg razmisSljati na slede natin: 'Ja sam mogao biti i
drugatiji, ali se to ipak nije desilo. Sta je uzrok tomstaje nepoznanica, kao i to da sam to ja
a ne neko drugi. Ako sam to ja, onda to&mda nisam trebao biti neko drugi, &ega
proizlazi da je bivstvovanje i opstanak mojnbsti povezan sa time Sto sam to ja. Ako bih
bio drug#iji nego Sto ja stvarno jesam, to ne bih ni bioganogu samo da natgm koliko
sam drugéiji mogao biti od onoga Sto sada zaista jesam. iDmugcima, ako sam ja stvarno
Ja, onda sam idetéin sa onim Sto sam trenutno J&jrgenica je i da sam Ja mogao biti i
drug&iji od onoga Sto sam stvarno Ja.” Ptgtdakade, Arnhajmovu misao da se “Ja
najjasnije izrazava time kako postupa sa spoljnietan”*® dolazimo do zakljtka da je
jedan veoma bitan deo tog spoljnog sveta i urtlkdnakademija na kojoj student polako
ulazi u umetnike vode. On u toj sredini izgtaje odnos izméu svoga Ja i #inosti kako
profesora, tako i ostalih studenata, ali i svihipaaih i negativnih posledica delovanja

njegovih profesora i kolega.

Arnhajm smatra da “ako pogladasvesne dozivljaje, u snovima, misljenju
s&anju ili zapazanju, utvrdemo da se oni ne bave trouglima i pravougaonicinego
ljudima i Zivotinjama, drvéem, suncem i mesecom, ili vatrom. A, ti sadrzajidsieko od
toga da budu mehatka beleZenja spoljnih drazt® Kako ljudska egzistencija zahteva
stabilnost i trajnost stvari, i student umeéka akademije neprestano uravnotezava svoju
licnost sa zahtevima koji se pred njega postavljajtakaltetu. Takde, on se uvek oste i

krece od ideje o postojanju, pre svega svom, pa zatjaodi iz njegovog okruzenja. To mu

13 pid., 318.
118 |hid., 318.

17 pid., 318.
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pomaze da i umetnost gte da sagledava iz drugje perspektive, koja podrazumeva
neparcijalno sagledavanje umetnosti i njene svich@liko ne bi posmatrao umetnost i na
ovaj n&in, student akademije bi ostao na nivou parcijalpogitavanja umetnosti koje je,

naravno, bitno, ali ne pruza Sire uvide u svrhugasja umetnosti.

Ideja o0 postojanju je usko @mana sa elementima o kojima Arnhajm govori.
Tako je sasvim prirodno da ovi elementi kao sastdelovi okruzenja svakog pojedinca i, pri
tom, neophodni za njegovo postojanje i zivot, n&llhukako Arnhajm piSe, meh&hi
belezeni. Da su sunce, kao i neki drugi elememgphodni zaiovekovo postojanje, te su
stoga na neki & i iznad covekacije postojanje ne ute bitno na ove elemente, pa ni na
¢itavu konstelaciju zivotnog ciklusa i procesa uqut, govori i sledé stav Iva Ejota (Yves
Eyot): ,Ni suncu, ni zemlji, sa svim njihovim fiim svojstvima, njihovim uzajamnim
polozajem, zr&enjem, atmosferom i promenama koje atmosfera iaazvzréenju koje kroz
nju promee, nisam potreban ni ja, niti bilo ko drugi, dgpbstojali. Od tog zr&nja, Stavise,

ja mogu okom opaziti samo relativno uzan dijapaztesnih duzina®

U nanu kako dete prikazuje sunce na papiru mogu segdralicni obrasci
koje koristi i student umettike akademije. Dok, recimo, posmatra sunce sa zeomje se u
nekom trenutku zapitati koliko je mali u odnosusugace. Svest o tome ga moze uznemiriti,
ali ga isto tako moze podstala umetnost sagledava iz Sire perspektive i timgpredi svoj
razvoj na tom polju. Relativno uzan dijapazon tailagluzina koji neki student opazi onéee
mehanéki reprodukovati, vé ¢e ga svojim umettkim senzibilitetom prosSiriti i predstate

sunce na specifan i jedinstven nan.'*°

118 Saglasno metodi koju sam ja usvojio, odgovor ma pitanje ne bi trebalo da daju *filozofija’ ili
‘estetika’, nego upravo prirodne nauke. Fizikarsejutim, nikad nije sluZila takvim konceptima. Za nju
je ’esteténost’ (kao i Bog) nepotrebna hipoteza.” Yves Eyiricka priroda preveo Zlatko Su§j u:
Ideje, 1, Beograd, 1980, 89.

19 pg Zorzu Bataju (Georges Bataille), ,suncegseekove take gledista (drugim géma, ako je ono
zamenjeno sa pojmom podne), jeste najuzviSenijc&pt Ako definiSemo pojam sunca imajona umu
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Kada je ¢eo crtezu ili slici i povrSini na kojoj se crta giika, i jedna i druga
povrsina su, naravno, dvodimenzionalne, Sta@&izda po tom pitanju nema razlike. Meim,
klju¢na razlika je u onome k#ega se ove dve povrSine sastoje. Popunjena pows8isastoji
iz ve¢eg broja elemenata kajine kompoziciju. Prazno platno, iako je praznaahmbvrsina,
ima svoj okvir koji na neki nan ipak ograniava tu povrsinu. Ali, da bi crtez ili slika dobili
svoje zné&enje, to jest da bi im student dao &m@je, on raspodelje vei broj elemenata na
razlicite naline, povéava ih i smanjuje, postavlja viSe gore ili doleydali desno, kako bi
doSao do Sto skladnije celine. Pred njim je svak#kak zadatak, pogotovo na samom
pocetku, jer ga prazno platno u velikoj meri zbunjuMajtezi korak je zapwti crtanje ili
slikanje na praznoj povrSini, te iz tog razlogadstot moze stajati pred plathom u nedoumici
Sta dacini. Profesorova podrSka i usmeravanje u ddnom pravcu su veoma ziagni, ali

student najpre re$ava problem u svojoj glavi i gaetuzima péetni korak'*

Ali, profesorov zadatak je dd paetka uskladi najpre jezik sa onim Sto
izgovara, pa zatim i ono izgovoreno sa vizuelnirfeko prakttnom radu pokazuje studentu.
On, pri tom, ima barem nekakvu predstavu u glatoroe kako bi crtez ili slika mogao da
izgleda. Ovde je jako bitan i faktor iznelesja, jer crtez ili slika studenta mogu da izgledaj
u manijoj, ali i u véoj meri, razltito od onoga Sto je profesotekivao. Zato je veoma bitna
komunikacija izméu profesora i studenta, to jest profesor oslusktydentov govor, a tée

najbolje &initi pomaotu razgovora.

c¢oveka koga nemime @i primoravaju da mu oslabi vid, onda se morai a sunce ima poetsko
zna&enje matematke mirncie i spiritualnog uzdignta. PoSto je sunce koje prethodi (ono u koje se ne
gleda) savrSeno lepo, ono koje je savrSeno posnuatreozZe biti uzasno odvratnoGeorges Bataille,
Visions of Excess: Selected Writings, 1927-1@89 Allan Stoekl, trans. Allan Stoekl, Carl R.vitb and
Donald M. Leslie Jr.,, Theory and History of Liters#, vol. 14, University of Minnesota Press,
Minneapolis, 1985, 57.

120 pjkaso govori o traZzenju istine na svojim platnirfidakva istina? Istina ne moze postojati. Ako

traZzim istinu na mojim platnima, mogu da naslikawotisu slika sa tom istinom. Ali koje je platno and
istinito? | Sta je istina — stvar koja predstavtjadel, ili ono Sto sam naslikao? Ne, to je kao dgaim
stvarima. Istina ne postoji.’Pablo PikasolUmetnost nije nevingoreveo A. llg, u: Knjizevna ré, 64,
Beograd, 1976.
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Profesor i student znakovesha cesto tumae razltito, i ta tum&enja iznose
putem jezika. Ono Sto je veoma Zamo, acime se bave lingvisti, jeste rasporedira
izgovorenim réenicama. Pazljivim sluSanjem onoga Sto i professtudent imaju da kazu
jedan drugom, i trazenjem nekih lokgih reSenja u redosleducia recenica, mogu se protia
izvesni modeli po kojima student izdige rad, ali i povezanost lingvigkiog aspekta sa
rasporedom elemenata na crtezu ili slici. Zasnostjezika na logici uptuje na jos vée
angazovanje u sferi jezika, odnosno verbalne kokaaije izmeu profesora i studenta, jer
ona moZe u oddmnoj meri da ubrza i razjasni stvari koje nije m@guwshvatiti samo
neverbalnom komunikacijom. | ono Sto je joS vazpostoji opasnost da se bez upotrebe
jezika ili njegovom oskudnom upotrebordas crtanja ili slikanja svede na mehioi

reprodukovanje stvarnosti.

U danaSnje vreme se retko readja o ulozi koju bi profesor umettie
akademije u budunosti trebalo da ima. Ipak, jedno od malobrojniledwidanja dolazi od
Arnhajma: “Nastavnik sutrasnjice treba da bude spas da um koji misli i opaza sagledava
u mefusobnom dejstvu sa htenjima, strastima i strahawanicelokupnog ljudskog &a.
Naglasak naciniocima licnosti naveo je neke nastavnike umetnosti da naikehkoje
zahtevaju preciznost forme gledaju sa podozrenf@m.su zamenili starovremsku pisaljku
materijalima koji neguju spontani potez, impulsiamah, sirovo dejstvo amorfne boje.
Spontan izraz je odista pozeljan, ali izraz postagottan kada remeti vizuelnu

organizaciju.*?*

121 Rudolf Arnhajm,Prilog psihologiji umetnosti: sabrani esgposebno ,Nastavnicima i umetnicima“,

preveo Vojin Stojt, SKC, Cicero, Beograd, 2003, prvi put objavljencdQolege of Art Journal, 1954,
13, 1097-112.
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Isprobavanje novih metoda Vikih postupaka je pozeljno, ali ono ima svoju
opravdanost samo ukoliko dovodi do konkretnih retal Isto tako, treba obratiti paznju na
licnosti studenata i to uzeti kao jedan od parametaradretivanju stila i pravca u kojerée
se oni kretati i koji su im istovremeno prijéwi. Neki student, recimo, nije iz raznoraznih
razloga - od onih vezanih za njegove mawsti, pa sve do onih koji se odnose na njegovo
interesovanje — u mognosti da prati nove tendencije koje podrazumevgumenu novih
metoda. Takvog studenta profesor usmerava u pravkagjem on najbolje izrazava svoje
potencijale, i pronalazi tao onaj stil za koji je najtalentovaniji.

Najrasprostranjenija i najpaila meiu svim dijagramskim formulama koje se
uce u zapadnoj tradiciji je ona preko podeljenog pwegl ili jajastog oblika koji sluzi kao
glava. Gombrih misli da je jajasti oblik mozda kolikoristan zato Sto dejstvuje kao uspesan
ispravlja jedne od n&e&ih greSaka koje neizveZzbane osobe prave kada gtaju, gresSke
da poistovete ono Sto ih zanima, to jest lice,edarn glavom: “Ako od péetnika zatrazi da
odabere neko drugo polaziSte, polaziSte Kejeya primorati da najpre porazmisli o glavi, a
tek potom o licu kao rem podrdenom trodimenzionalnoj strukturi glave, nastavie
svakako pospesiti napredalé® Inate, mi se vie usredshgiemo na ljude nego na ostale
predmete kada pretraZzujemo, jer tu postoji viSe@rmbcija pa se i na viSe elemenata
usredsréujemo. To je uslovljeno i time Sto nasS vizuelnitsis moze da funkcioniSe na
veoma kratko vreme. S tim u vezi, Gombrih smatrandarmacija o portretu ima veliko

zn&enje za nas.

Moze li portret da bude najvatraktor od svegad? Ali, pre nego $to damo
odgovor na ovo pitanje, razmda@mo najpre p&etke strukturiranja lica u vizuelnom i

duhovnom smislu. Elemenat koji zajge proces grdenja lica na dvodimenzionalnoj

122E H. Gombrih,Umetnost i iluzija: psihologija slikovnog predstavija, prevela Jelena StakiNolit,

Beograd, 1984, 156.

123 Termin atraktor (“onaj koji privl&”) upotrebljava se EEksperimentalnoj estetici
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povrsini je t&ka. Ona u p&etnom delu strukturalnog gtenja izrasta u liniju. Zanimljivo je
uporediti, u metafizikom smislu, proces gianja linija lica sa pokretima lica. Pre nego Sto
student pristupi crtanju lica, on unapred osmislj&ako bicitav proces mogao da izgleda, i
istovremeno razmiSlja o tome u kojeée se pravcu svaka od linija kretati. U slesim
koraku, student obéa paznju na proces gienja u idejnom smislu. Duhovno, koje je
izgradilo coveka, sada uokviruje i lice, bez obzira Sto i @amo izlazi iz svojih okvira. U
tom smislu, lice (materijalno) je definisano paimalimenzijacovekovog tela (materijalno).
Ovo zn&i da materijalno odgovara materijalnom, dok duhownovom sldaju odgovara
licu, jer pokrée samog izvrSioca facijalnih procesa, to jesteka. U Sirim okvirima duhovno

nadilazi lice <ovekovo oséanje, pa i poimanje lica.

Ovde je funkcionisanje matdripg uslovljeno duhovnim, i obratno. | kao Sto
duhovno pruz&oveku egzistenciju u realnom svetu, tako i licuedanisao i zngenje. Svako
lice ima svoje zn&nje, kao 5to je i svakbvek speciitan pojedinac koji egzistira u svojim i
Sirim okvirima definisanog sveta. U sam@mu stvaranja, migi(aktivan) stvara pokrete koji
izazivaju promenu u vidu zapiojanja strukturalnog geeenja na licu. Misi (aktivan) moze
biti i medijalnog karaktera, kada su kosti licagpae) i lice (pasivno, ali i aktivno) dke
oslonca, to jest potpore koje odrzavaju strukturw ovom sléaju, duhovno je viSa
kategorija koja pokre citav proces. Mozak je regulator, jer reguligsgav proces i
objedinjuje sve njegove delove u jednu organizoveslinu. Kao inicijator procesa, mozak
Salje signale ostalim delovima tela, oméavajwti izmedu ostalog i ispoljavanje facijalne

ekspresije na licu.

Prethodni primer je jedan odnavnih koji se primenjuje na petku
podwavanja studenta umetke akademije da savlada osnove tehnike crtanjazdohpkao i
u drugim primerima, vazno je usmeriti studenta yop@malnijem pravcu za njega. To
ukljucuje ne samo denje kroz praksu, vei teoriju, koja joj prethodi i razjaSnjava je.

Teorijska naela su, stoga, dobar putokaz praktim delovanju koje mora biti postavljeno i
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na racionalne osnove i, pri tom, jasno osmisljgviogucnosti za proveru teorijskog znanja
putem predavanja i vezbi su velike, s obzirom macsarividnu nemogénost da se ova dva
segmenta nekako povezu u jasnu celinu. To saminotwara joS vée polje za istrazivanije,
Sto podrazumeva da se sve intenzivnije radi navsgemju teorijskin né&ela koja su
plodonosna za praksu, a koja istovremeno bivajitivgpa i stavljana na konkretnu probu

kroz tehnéki aspekt crtanja.
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Kleova teorijska i prakina nastava na Bauhausu

Cinjenica je da se &nje ne zavr$ava na umekoj akademiji, vé se ono
nastavlja i nakon studentovog zavrSetka ovih studije je tako nastavio svoje&enje — pri
tom weci i svoje studente — na Bauhausu. Kleova iskusezana za predavanja na Bauhausu
Su neprocenjiva za njegov razvoj kao umetnika,jalistovremeno i on velikim delom
zasluzan za promene izvrSene u sistemu ove ingitdoje su imale dalekosezni snazan
uticaj na formiranje jednog univerzalnog Skolskagiesna, sa pripremljenim i razi@nim
planom da stvara umetnike sposobne da séusharilagode brojnim izazovima modernog
doba. Da li r&i mogu dovoljno da govore o slici? Neku vrstu suennjedoumice — iako je i
sam bio posween teoriji i teorijski zasnovanoj praétioj nastavi na Bauhausu - izrazava i
Kle, ali viSe iz razloga prakine provere nekih novih moguosti za delovanje u teoriji. Tako
on piSe sledee: ,Kada u blizini svojih radova, koji bi i samietvalo da govore svojim
sopstvenim jezikom, sada uzimang,raeajpre strahujem da li postoji dovoljno osnovaaa
da li ¢u to &initi na pravi n&in. Jer: koliko god kao slikar bio utben da vladam svojim
sredstvima, u tolikoj meri da ih mogu dovesti dokkeZe moja volja, ipak, ne d@sen da

posedujem istu sigurnost kada bi trebalo da teveubpisem réma.“*%*

| profesor pra&itih predmeta na umetikioj akademiji, na svojim
predavanjima izgovara ¢ie Da bi te re¢i imale smisla, on nastoji i da razume svaktikeju
je izgovorio. Student paZzljivo sluSa Sta mu profegovori, ali isto tako i profesor prati
studentove reakcije i odgovore. Da li ucsju kada profesor podava studenta da crta i
slika, jezik stvara izvesna ogréanja po pitanju prenoSenja znanja? | da li crtasljkanje i

vajanje mogu uspesno da se pealiaju i nade? Svaki pojedinac promiSlja i stvara na svoj

124paul Kle Zapisi 0 umetnostizbor, predgovor i prevod Bojan JéyEsotheria, Beograd, 1998, 44.
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n&in, a opet je i profesor drugd od svih studenata, bududa poseduje viSe iskustva. Mala
je verovatnda dace profesor samo svojim praktim delovanjem — recimo, kad pokazuje
studentu kako neSto da nacrta poeta sam linije — natiti studenta da stvara, j€e se

podwavanije svesti samo na tetkiiaspekt, pae tako studentiditi na svog profesora.

Paul Fajerabend (Feyeraben@tia da ¢ak ni znanje ne moze nastati fisto
racionalan n&n.“*?> On kao primer navodi kako Platon u sedmom pisnjadniava da se
wusled duge i posvene teznje za predmetom, te zbog bliskog druzenjers iznenada, kao
vatra Sto se raspali iz kresnute varnice, u dufa (eazumevanje) i odmah nalazi odrzanje u
samome sebi*® Fajerabend zakljiuje da ,tako razumevanje ili gradnja umektig dela
sadrzi elemenat koji prevazilazi vestinu, téloi znanje, i nadarenost. Jedna nova¢ mo
zahvata dusu i upravlja je, u jednomdcsiu, prema teorijskom uvidu, a u drugom prema
umetnikom postignau.“*?” Likovno delo koje stvara student umeke akademije nikada ne
moze da ispadne onako kako ga je on na samametkpozamislio. To zna da delo tokom
stvaranja neprestano menja svoju strukturu.diien, bez obzira na svoju z¥gno
promenljivu prirodu, stvaratki proces, ipak, podrazumeva studioznu pripremukode,
studentée dai do zanimljive i zn#&ajne ideje nenadano i spontano, samo ukoliko se
prethodno dobro pripremio za proces stvaranja. JTako je prethodno savladao tehniku
crtanja kroz vé broj vezbi, on¢e s izvesnom lakmm stvarati, to jest sprovoditi svoju ideju
u delo. Pripremne radnje, u odnosu nha onu kojagruineva stvaratéii proces, jesu radnje

koje je omoguavaju ili olakSavaju.

125pg FajerabendStvarala’ka ma, prevela Jasna Sakota, u: Knjizevng 887, Beograd, 1989, 38.

126 |hid.

127 |bid.

119



Méu ove radnje spadaju slége uaavanje na samom petku greSaka koje bi
mogle da se jave u toku procesa stvaranja, prippgara za delo koje treba izraditi, materijal
i alatke kojimac¢e se radnja izvoditi i priprema izvrSioca glavndmja kojace uslediti nakon
ovih pripremnih radnji. Da bi student stekao svéuvaitinu u izradi rada, oesto ponavlja
odreiene segmente vezbi koje, ili nije dovoljno savigdéiosu oni veoma bitna karika u
lancu procesa stvaranja. Zatim, on obavlja sve vezbe. Nakon savladavanja odkaog
broja vezbi i dostizanja izvesnog nivoa, studendig®ava sa vezbama koje prevazil&ad i
onaj nivo na kojem se on trenutno nalazi, ali kdje nemogude izvesti uz ulaganje dodatnih
napora. Naravno, to zavisi i od potencijala, td jatenta koji poseduje odteni student, ali
bez obzira i na to, svaki studem u nekom trenutku prevdznivo na kojem se nalazi, pre ili
kasnije. Pre nego Sto student uz pérpoofesora stvori plan, on osmiSljava u svojoj glav
sliku tog plana. Njegova opsezna priprema se maoZatrati uspeSnom ukoliko on dobro

zamisli kompoziciju kojlte stvarati i razmotri sve mo@uosti njene izrade.

Kle iznosi svoj stav po pitamjeophodnosti da student obrati paznju na delove
dok stvara celinu: “Mi moramo da se uprkos svim astdcima, podrobno pozabavimo
delovima. Ali trebalo bi da kod svakog dela, koligpd se manjkavo mogao proceniti,
ostanemo svesni obrade dela kao takve, da se n® hiplasSili kada potom nove obrade
delova povedu u sasvim drugom pravcu, u drugu dmmenu stranu, gde sanja na ranije
obratene dimenzije mogu lako da izbledé®Jedna od mogih situacija je da student, iako
ima razrden plan, nema do kraja jasnu predstavu kakadaj plan i izvesti. Situacija moze
biti joS teZza ukoliko se student u proSlosti nijesretao sa slhim problemima. Ukoliko je
dovoljno spreman, on se ¢eepokolebati i odustati od zacrtanog plan&, & pokusSati da u
odnosu na taj plan prode resenje za njegovu realizacifd Kada je ré o saradnji profesora i

studenta, onée biti uspesna ukoliko profesor pomaze studentdada do odrdenog cilja.

128 paul Kle Zapisi o umetnostizbor, predgovor i prevod Bojan JéyEsotheria, Beograd, 1998, 50.

129 Up. TadeuXKotarbinjski, Traktat o dobrom delanjyosebno “Priprema delanja”, predgovor Svetlana

Knjazev, preveli Vera Mitrinovi i Svetozar Nikok, Nolit, Beograd, 1964, 156-168.
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Problem je u tome Sto profesor moze nesvesngghli svesno (ipak u d&mn slutajevima), da
odmaze studentu, to jest da mu pomaze vise ili maayspesno, a na Stetu samog studenta.
Ponekad profesor moze da pomogne studentu, a da tgg svestan, pa tako neko ko uopste
nije ni imao nameru da pomogne moze Svojim neswegostupcima da ute na néiji

napredak.

Pomaganje ne mora da se odsgano u jednom smeru, &emoze biti
dvosmerno. Tako student moze da pomogne profeswojumsodgovorom, to jest reakcijom
na zadati problem, ili nekim za profesora ¢eavanim promiSljanjem ideje koje izlazi iz
zadatih okvira. Ako profesor, recimo, pomaze stadean ostvarenju jednog od njegovih
ciljeva, u isto vreme mu moze odmagati u postizagkih drugih ciljeva. Stoga, interaktivha
saradnja u jednom pogledu moze biti pozitivha, drwgom negativna. U staju saradnje
izmedu studenata, moZze se javiti negativna interaktsaradnja, a jedno od njenih pozitivnih

ispoljavanja je takngenje.

Cilj svakog profesora je d&ta je mogde veeoj meri razvije potencijale koje
poseduje svaki student. Pod potencijalima se padrazaju urdene sposobnosti, odnosno
talenat, ali i st&ene koje se najviSe razvijaju na umekoj akademiji. Te sposobnosti
profesor otkriva i sve viSe razvija kod svakog stud, i pokuSava da ih usmeri i u pravcu
delovanjacitavog kolektiva. U radu sa velikim brojem studengtrofesor ste iskustvo i
posmatra kako oddene radnje izvrSavaju studenti ranijih genera€jja.stogaiesto moze da
pronaie odgovarajéi primer za svakog studenta, kojim se on moZze @kdtino rukovoditi. U
kolektivu kao Sto je umettka akademija, cilj je teze dlfiv zbog zn&ajne individualnosti
svakog pojedinca, te stoga profesor nastoji daijeazes istadaniji os€aj za otkrivanje
opsteg cilja kolektiva®

130Up. Ibid., posebno “Kolektivho delanje”, 100-114.
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Razmisljaju 0 odnosu celine i njenih delova, student pronghazedina&no u
opStem. Pritom, redosled nije toliko vazan, jedstit &i da se snalazi u situaciji i kada mora
da zapone od pojedinénog kako bi shvatio celinu, ali i u situaciji gdelia da krene od
celine kako bi shvatio pojeditia. Na putu savladavanja raftih vesStina i susretanja sa
neuobéajenim idejama koje bi mogle da dovedu doded&ovanih reSenja, student je spreman
da se krée u viSe smerova. Ali, ako posmatramo studentoywetmvanje uporijuci ga sa
principom kretanja hermenetkibg kruga, zakljticemo da ono moze da bude nepravilno, to
jest da se ne kée nekim uohiajenim i preduienim tokom, Sto nije baS <laj i sa
hermeneutkim krugom®** Po pravilima, svaki student prvo nacrta celinunpion toga u
okviru nje radi detalj po detalj. Redosléak i nije toliko bitan, kao Sto je prethodn@eeo,
jer ¢e se po principima kretanja hermenékiig kruga student vratiti na ono Sto je prethodno
prevideo ili naéemu nije radio dovoljno. Ono Sto je najbitnije geda student — radiebilo
koji od detalja — ni u jednom trenutku ne skrenejesumisli sa celine, i da se neprestano

rukovodi celinom kao osnovnim merilom.

Kleov profesor Stuk je mislkako bi ga mogao posavetovati da se okrene
skulpturi, jer je smatrao kako bi tako pronaSaoadaimetod kroz ono Sto bi tu nao, za
kasnije, kada bi se ponovo vratio slikanju.ddém, to je za Klea bio dokaz da Stuk nije nista
razumeo u oblasti boje. Zatim ga je Stuk posavetaaode kod Rimana (Riimann). Kle je
o¢ekivao da kao Stukov student bude tamo primljentbgzaa. Meatutim, iskusni Riman mu
je ukazao na neophodnost da polaze prijemni iKpétje, pak, trazio da bude oslatem, ali
mu je na kraju, ipak, sav uziben, uputio zahtev: ,Ja sdm jednom moram déemoprijemni
ispit.” Ova re&enica koju je izgovorio zwiala mu je sjajno. Kle zatim nastavlja: ,Onda je

131 7a hermeneutki krug ne mozemo nikako é¢éeda je nepravilan krug. Ovakav krug je |8

operacija koja se sastoji u pretpostavljanju za&kguna premisama. Luis Alonso SchokelManual of
Hermeneutics Sheffield Academic Press, 1998, 73; Pikaso izrebsdei stav: “Zbog ¢ega da
podraZzavam prirodu? Isto tako bih mogao da pokudanragam za perfektnim krugom. Ono Sto treba
da w&inim jeste da primenim 3to najbolje mogu ideje kojé objekt sugeriSe, povezem, ujedinim i
obojim na svoj nén senke koje objekt baca u mene, osvetlim ih imnult budéi da je moja vizija
nuzno sasvim raglita od vizije drugogéoveka, mojece slike interpretirati stvari na sasvim déik
n&in, iako su upotrebljavale iste elementePablo PikasolUmetnost nije nevinapreveo A. llE, u:
Knjizevna re&, 64, Beograd, 1976, 22.
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podvrgnuo moje crtanje osStroj kritici; pored toga, nekoliko kandidata on je potvrdio neku
vrednost. Kon&no, ja sam otiSao bez prihvatanja njegovog stavaifamju ispita. Mozda

sam ga posle svega malo i impresionirao. MoZda jesekivao da me vidi ponovo?*?

Umetoki koncept koji su zastupali profesori na Bauhauspre svega Paul
Kle, otvarao je mogtnost da se n&aa otkrica iskoriste u umettike svrhe. Dogdaji koji su
bili predmet tadasnjih rasprava preslikavali su gesferu umetnosti. Stoga su se profesori u
Bauhausu na neki tia identifikovali sa realnim procesima koji su saévgali u njihovoj
neposrednoj okolini, i to je zasigurno uticalo i mghov kreativni rad i stvaranje, kako u
praksi tako i u nastavi. Talte, Kle i Kandinski, ali i ostali profesori, drzadu i teorijska
predavanja koja u osnovi imajévrst interaktivni odnos imi predavéa i studenata,
zasnovan na intenzivnoj komunikaciji. Bauhaus gtwaao tradicionalnu nastavu iz livenja i
konstruisanja odlivaka gke i rimske skulpture ili po zivom modelu, sa vefiaakoje su
razvijale vestine u formalnoj kompoziciji, i podsdle studente da poStuju prirodne kvalitete
materijala. Ove vezbe su formirale osnovu ne saméasniju nastavu na Bauhausu, nego
takade i za nastavni plan i program nove umetnostitekhire i dizajna Sirom sveta. Isto
tako, one nisu bile ograf@ne samo na fakultete likovnih umetnosti¢ \&& njihov uticaj
danas proSiruj€ak i na nastavu koja se pruza maloj deci. Jednotha k& student zavrSio
pripremni kurs, on je nastavljao sa individualniadom u radionici. Ideja pomo koje su

dizajneri razumevali ri@n na koji¢e njihovi dizajni biti proizvedeni, nije bila nova.

132K le iznosi sedam Rimanovih pratidh redi: “l. Nikome netu dozvoliti da mi kaze Sta da radim; Il. Ti

nisi, kao Sto vidim, criaod samog prvog reda; Ill. Ovo je nacrtano saswipoj IV. Ova glava,
medutim, zasluZuje pridev ‘losa’; V. Samo oni ljudi sslobaleni testa koji su modelirali figure
godinama; VI. Jednom sam i sAm morao dai@mo test. (Ovo je taj momenat gde sam &idlwa

odustanem) VII. Dobar dan, gospodine KleFelix Klee (ed.),The Diaries of Paul Klee, 1898-1918
University of California Press, Berkeley, 1968, 50.
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Ni Gropijus nije spajao forrkajom se sluzio predavdikovne umetnosti bez
iskustva u pojedinanoj vestini, sa formom karakteri&tiom za strinjaka u odréenoj
tehnici!®® Rezultati su, bez obzira na to, bili potpuni i imesivni. Bilo da su radili kao
zanatlije ili industrijski dizajneri, studenti Baalnsa su sintetizovali lekcije nzne iz
prowavanja apstraktne umetnosti u pripremnom kursumgéo majstora forme, sa s\@s0
tome kako su predmeti zapravo konstruisani. lalsiava u radionici nikada nije mogla da
postane onoliko univerzalna, koliko varijante nazha@ma predstavljenim u pripremnom
kursu, njihov uticaj na sdm dizajn je bio podjedmdklekosezan. Mnogi od studenata koji su
dosli u Bauhaus nisu bili getnici. Nijedna druga Skola u svetu, sa moguizuzetkom
odeljenja arhitekture fakultefxymemac u Moskvi, nije delila privrzenost za novo zalagan;

u Bauhausu.

Ketlin DZejms (Kathleen Jamesite da ,iako je fotografija doSla da zameni
slikarstvo kao medijum izbora e studentima, ipak je talenat slikara obeir&o izvornu
inspiraciju za véinu eksperimenata koji tamo nisu sputavani. Zaesite] kao Sto su brojni
intervjui i nawne rasprave dinili jasnim, osé€aj oslobdenja nije bio ograden na
odustajanje od akademskih konvencija unigmiprodukcije.*** Fotografija je otkrivena, i
pocela je da se razvija u periodu kada sé edvijala industrijska revolucija, bas u trenutku
kada je u toku bilo konzistentno napredovanje stibktura jednog kompleksnog sistema, a
Sto je opet bila posledica ubrzanog razvoja nailile¢.razvoj je vé dostigao veoma visok
nivo u periodu postojanja i rada Bauhausa. Bitnst&i i da je nastavni plan Bauhausa, za
razliku od nastavnih planova nekih umeékiin Skola i akademija iz proSlosti, ali i iz

sadasnjosti, bio utemeljen na gilo ¢vrstim osnovama.

133 Fajerabend smatra da “ne postoji neka uniformnaégpcija znanja. Velika raznolikostéreoristi se

za izraZzavanje onog Sto mi danas smatramo z&titazfiorme spoznaje ili ragiite n&ine sticanja
znanja.cogio zn&i strunost u odréenoj profesiji (tesar, pevageneral, lekar, vozabojnih kola, rvd),
ukljucujuéi umetnosti (gde se umetnik hvali ne kao istakstitaralac, nego kao majstor svoje vestine);
etoeUot, doslovce ‘videvsi', upéuje na znanje dobijeno od pregledavanja.” PauleFayend Protiv
metode preveo Mario Susko, ,Veselin MasleSa“, Sarajeh@87, 241.

134 Kathleen JamesBauhaus Culture: From Weimar to the Cold \W4ntroduction”, University of

Minnesota Press, 2006, Xix.
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lako su studenti Bauhausazskdi lojalnost Skoli, koja je bila prisutna tokom
citavog perioda studiranja, Kle i&& kako bi umetnik trebalo da sledi i svoje principe
“Uobrazen je umetnik koji svoj put ne sledi sve kdaja. Ali su izabrani oni umetnici koji
prodru u onaj predeo tajnoga mesta gde iskonskgasmani svu evoluciju*®*® Student koji
ima jasan cilj née se pokolebati, ili joS gore odustati, kadataaia neki problem ili pfme da
pravi greSke. Orte, naprotiv, uloziti maksimum svojih moguwsti kako bi prebrodio loSe
faze. Ukoliko shvati gde je gresSio, 6@ nakon tih faza iz joS j&i i ¢vrsCi nego Sto je ranije
bio. U skladu sa tim, zavidi ovaj deo sled®m Kleovom konstatacijom: ,Kada sam hteo da
razredim jednu isuviSe ’'bujnu’ asfaltnu podlogukde joS bila topla, poprskao sam je
terpentinom i nastala je boja mramora, na najdivrafin osnova se pretvorila u ne¢bu

akvatinta podlogu. Tako se otkriva na vlastitim3igama.**°

135 paul Kle,0 modernoj umetnostpreveo Bozidar Bozogj u: Knjizevne novine, 341, Beograd, 1968.

138 paul Kle,Dnevnici (1898-1918)Boja me posedujgreveo Zoran Cerar, u: Knjizevne novine, 691-
692, Beograd, 1985, 28.
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Kretanje i forma u Kleovim pedagoskim skicamapredavanja

Voda, na njoj talasi, na njima brod, na njemu muaka
Smisljeno jo$ leta 1904. Konstrukcija koja se §dff’

Paul Kle

Na crtezu Utagave HiroSigeata@awa Hiroshige, 1797-185&8anazawa
hassho yakei (185frikazane su stene, voda, digegsunce, itd. (sl. 27). Razmotrimo sada
dva veoma bitna elementa koja su u velikoj mertigdgena na crtezu, a to su voda i stene.
Prvo pitanje koje se ovde postavlja jeste, Staye prethodilo, to jest i2ega je Sta proizaslo.
Moze biti da je tu prvo bila stena, koja je poctagem klimatskih uslova u vidu kiSe postala
okruzena vodom. Dalje, voda je udarala u stene mjatee njihov oblik. Naravno, i za
najmanje preoblikovanje bilo je potrebno dadealuzi vremenski period. U analizi, dakle,
treba obratiti posebnu paznju na vreme, jer uprgyao kategorija koja premésje
razli¢itosti realno, odnosno n&oo pojmljivog, i imaginativhog. U vezi sa tim, moga javiti
izvesne nedoumice po pitanju toga koji od ova diementa je prethodio, to jest koji
elemenat je proizasao iz onog drugog. U jednoj eguih varijanti tu je bila prvo stena,

koju je pod uticajem iznenadnih klimatskih promgoe&ela da okruzuje voda.

137 paul Kle,Dnevnici (1898-1918)Boja me posedujgreveo Zoran Cerar, u: Knjizevne novine, 691-

692, Beograd, 1985, 27.
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27. HIROSIGE: Originalan crteZ za poznati tripuyo 28. LEONARDO DA VIN: Vrtlog

Kanazawa hassho yakdi857.

Planina se formira iz vodekd dobijamo novu formu. Ali, ta nova forma se
sastoji iz viSe elemenata koji imaju neku svojurfar a koji su se opet formirali iz neke
druge forme. Tako dobijamo formu koja je nastalageg broja procesa formiranja i sastoji
se iz razkitih formi. Jedna forma prati drugu formu, kojoj ijjessama prethodila. Miitim,
kada je pred nama dvodimenzionalna povrSina, togapir, i kada imamo moguoost da
stvaramo po svojoj volji, mi moZzemo proces da okrea u suprotnom pravcu, i prvo
pocnemo crtati planinu, pa zatim vodu. U tomdslu bi princip hermeneutkog kruga
doziveo svoju potpunu primenu. Jer, na osnovu togipa, mi mozemo da delujemo iz oba

pravca, a da opet postignemo isti cil].

Sadéemo se vratiti na elemenat od kojeg je ta planiastavljena, a to je
kamen. Ako héemo da utvrdimo poreklo ovog elementa, pa takamniple, onda je najbolje
da odemo do samog izvora. Taj izvor mora biti izvea$e planete, to jest u kosmosu, jer
proces nastajanja nije mogao da se dogodi sa eten@ekoji se vezuju samo za nasu
planetu, a ne i zaéitav kosmos i sve ostale planete. Analizitdjavaj elemenat i njegovo
kretanje u razéiitim pravcima, Kle piSe slede: “Meteor se krée duz svoje orbite. Pri¢en
Zemljom, on skrée sa svog pravca i prelazi zemljinu atmosferu. Igatana zvezda, on

jedva izbegava opasnost da zauvek bude vezan zHuzenpremeSta se u stratosferu,
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postepeno se hladlei gaseéi (slobodan kontinuitet)®®® Dakle, Kle se nije mirio sa
¢injenicom da je kamen na Zemlji tek tako, a pri teenne zanimafi za to kako je on tu

dospeo, to jest za njegovo poreklo i izvor iz kgegotekao.

Ali, Sta bi se dogodilo kadarho taj kamen direktno stidi sa planinom, dakle,
kao izdvojen elemenat iz te planine. | kada biitg kecimo, baS onaj kamen, to jest meteor,
koji je zap@evsi svoje kretanje iz kosmosa doSao do planingalse tu prvo pojavilo?
Logicno je, ako kazemo kako je meteor dospeo do pladangs tu prvo i postojala ta planina.
Kle proSiruje analizu, pa tako opisuje kretanje kam koji je dospeo na Zemlju: “Kamen

pada. Pow&avanjem ubrzanja, on odsieaniz strmo brdo (kontinuitet deligmo slobodan,

139

delimi¢no rigidan).

(Jalen Rezonania)

sloboding neprelebiuto
R T S

{aka Rezomanen)

WERrER LMD,

29. Kosmiko i atmosfersko spojeriPedagoske skice 30.Zemlja (planina) i vazduh

s predavanja”’ spojetiredagoske skice s predavanja”

138 paul KleePedagogical SketchbopRraeger Publishers, New York and Washington, ;1992

139 |bid., 49.
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Opet, ak#itav proces posmatramo kao maoguzvodljiv na dvodimenzionalnoj
povrsini, to jest papiru, onda prethodno pomenuoters od elementa ili celine ka svom
izvoru, moze imati svoju primenu. Jer slika i zalatela se posmatra najpre kao celina koja je
sastavljena iz razlitih elemenata. Takte, umetnikée, bez obzira na ragite smerove u
kojima se proces kée, uvek imati na umu i razmisljati o izvoru koji imogao da prethodi
elementima na slici, pa i samoj slici. Kao Sto skanstvar spusta, isto tako ona moze i da se
penje. Kle govori o kamenu koji se spusta, to jesta, ali i ooveku koji se penje:Covek
koji se penje stepenicama, penje se sa @wanjem energije, korak po korak (rigidan
kontinuitet).”*° Kamen se spustapvek se penje uz kamenje, dakle, kamen dolazi ir dad
kamenom spusStaju se, acovek se penje stepenicama napravljenim od svihhpdeto
nagomilanih kamenova. Ovo zZnaacovek moze, ili da gradi na prethodnavegraienom,

ili da od p&etka sam ptne da gradi. Kle govori o pliva koji se pokretanjem nogu ke u
ritmu slobodnog kontinuiteta. Taj plivanoze da se kée dvosmerno — ili sa kopna, odnosno
planine, u vodu, ili iz vode na kopno. U tomd&lju, on se spustao niz kamene stepenice, ili
je prvo plivao (sl. 31 i 32)**

W
/

31. Vodag “Pedagoske skice s predavanja”’ 32. Zemlja (planina) “Pedagoske

skice s predavanja”

149 hiq., 48.

141 spetaforicki iskazi o prirodi mogu se”, piSe &rd Volhajm, “posmatrati kao da spadaju u dve grube
grupe. Postoje metafore koje pokuSavaju da zahwati@zni aspekt prirode, ili aspekt koji zavisi od
raspoloZenja u kojem smo. | postoje one metafoje gokuSavaju da zahvate aspekte prirode Sto su
nezavisni od naSeg raspolozZenja, i traju dok seaganmoda menja.” Richard Wollheinthe Mind and

Its Depths Harvard University Press, 1994, 147.
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Kle opisuje rad vodeni¢g je glavni elemenat vodetmi tocak. Prva faza
obuhvata dve energije, gravitaciju i pref@eanje planine koje je aktivno. U slédgefazi je
bitan odnos dijagonalne sile prema energijamazatposledicu ima stvaranje vodopada koji
je medijalan. Na kraju, poslednja faza za poslet@iokretanje tka koje je pasivno. Pored
velikog vodentnog taka tu je i mali, kao iceki¢ koji se pokrée zahvaljujédi okretanju
tockova. Tako je vodopad aktivan,ctvi su medijalni, dok je&eki¢ pasivan. Veliki téak
sadrzi valjkove, a mali tak zbice. Wcitavom procesu veoma je bitna transmisija kaiSa koj
povezuje oba ttkal*? Kle ¢oveka ne posmatra kao vrstué\@o deo jedne ogromne celine -
on je deo kosmosa (mikrokosmos), ali je i sam midsmos, to jest makrokosmos je u

svakomeoveku*

Riard Volhajm smatra da se “izrazavanje u umetn@a#tg potte iz kreativhog
¢ina, ipak prenosi pontol tatno opazljivin karakteristika, i dobija potvrdu izpogreSivog
izvora koji je priroda samog kreativnéma, i smatra se jednim delom ponasanja. Jer, preko
vizuelnih umetnosti kreativiiin uvek pronalazi fiziku realizaciju u stanju koje dozvoljava,

koje podstie umetnika da bude povezan sa svojim delakni kad ga stvara. To garantuje da

12v/id. Paul Klee, op. cit.;Bilo je pokuSaja da se ilustruje tok na ova§ind na Zapadu, a najpoznatije
su Leonardove studije vode. Leonardo je, kao i dénelikari, nastojao da da susStinske forme i
obrasce toka, ispod efemernih prskanja i svetlacahli za razliku od njih, njegovo interesovanjgeni
bilo ¢isto estetsko ili filozofsko. Leonardo je, tale bio inZenjer hidraulike, jer je napravio vodene
masine i planirao je da manipuliSe tokom rekaalstrao je Arhimedesove spirale za podizanje vode,
takade, kao i pumpe za usisavanje i vodengkowe. U saradnji sa Nikolom Makijavelijem (Niccolo
Machiavelli), on je sastavio planove da preusmeki teke Arno ka severu, dalje od Pize, time je
liSavajui toga da sluzi za snabdevanje i dospe u ruke fiitr@ea. Leonardovi planovi su dati tavanje
inZenjeru Kolombinu (Colombino) koji ih je uprop@stforsirajiti da projekat bude napusten.

143 Postavlja se pitanje kako je Leonardo mogao dazzaaaivljujuce atmosferske vrtloge uragana (sl.
28). Ove gigantske forme toka ilustruju jednu ocdamentalnih istina o toku koju je Leonardo
pokuSao da shvati: unutar svog turbulentnog haagannle vode, mogu se pojaviti odeme, otporne
strukture i modeli. Neke od Leonardovih skica pegagudujuce izgledaju kao satelitske fotografije,
sa rekama i pritokama koje rezbare planinske landeaktalne peraste listove. &tiost anatomiji
¢oveka nije bila nerazumljiva za ovog proto-tiaika koji je licno zahtevao da ima seciranih vise od 10
ljudskih tela. Veran renesansnom verovanju da j&krgRosmos“coveka reflektovao ,makrokosmos*
sveta, Leonardo je smatrac:me vode za ,krv zemlje" i tvrdio je da ,okean ispava telo zemlje sa
beskonanim brojem vena vode.” Vid.Robert Wallace,The world of Leonardo Time-Life
Incorporated, 1966.
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je umetnik izvorni posmatéasvog dela. Ali, ako je ono deo njegovog sopstvalagje bitno
da shvati zasto je to tako; njegov cilj nije u touhe otkrije ono Sto je stvorio, nego je
presudno to da ga je stvorit:* Ovaj odnos mozemo posmatrati i na ditijjamacin. Naime,
umetnik na p&etku svog stvaranja, zamisljen i pomalo zbunjeadalu udaljenu tku koja
bi mogla da predstavlja izvatitavog procesa. Meitim, Sto se umetnik viSe priblizava toj
tacki, to jest izvoru, moze se dogoditi da on bude gdaljeniji od njega. Ipak, oke u
jednom trenutku i skrenuti sa tog pravca i vras#i procesu stvaranja, to jest dkoj
realizaciji umetnikog dela. Vrlo je verovatno da umetnikéeeuspeti da dosegne ni sém
pocetak na izvoru, alte gacinjenica da se ni kraj ne nazire nagnati da isjedalje i
stvaral&ki proces izdigne na jo$ viSi nivo. Kao Sto je ietnmost u nekom vakuumu,
meduprostoru, u stalno @etnom, isto tako i umetnik neprestano i iznovaitiazre njenog
delovanja. Na taj rén je umetnik posmattasvog dela, ali za razliku od @biog posmatréa,

on je posmatr@na samom izvoru svog dela.

Kle je u serijama skica isitvab tok vode, kako se postepeno pretvara iz
laminarnog (glatkog) u turbulentan, digledno opazao prelaz u turbulenciju kao sukcesivno
poveanje kompleksnosti. Njegova skica u td&etanje u lancimg1929), opisuje zdesna na
levo protok preko Sest prepreka (sl. 33). Nakorkeyaepreke, obrazac toka postaje sve viSe
kompleksan dok se, daleko levo, kolebljivi vrtloti kovitlaci pojavljuju u razlgitim
skalama, neki sé€ak kre&uc¢i u obrnutom pravcu od toka. Bududa su ove kvalitativne
karakteristike zapravo karakterigsie za turbulentan tok, Kle je poo intuicije ta&no
opazio i nacrtao turbulenciju. Stavide, kao Stolavaskice upduje na neko neutdeno
“kretanje”, turbulentan tok, Sto je i Kle opazigjenogranéen na vodu ili t&nost, nego je levo
otvoren ka Sirenjima prema bilo kojem fluidkao Sto je zaista sl sa nekom
pojavom. Kle je nastavio sa primenom svoje idejsl@evima u predstavljanju opazanja

turbulencije: rezultat j&est péetnih ta'aka, gde je napravljen prelaz ka turbulentffi.

144 Richard Wollheim, op. cit., 155.

145 Teodor Pavlopulos (Theodor Pavlopoulos) detaljnaliaira ovaj problem, napominjiikako je
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33. PAUL KLE:Kretanje u lancimal1929. 34. Bifurkaipa

logaritamskom gréfom prikazu

Dvozrtaost trée dimenzije moze naterati posmatada ulozi dodatni napor
za razumevanje Kleovih “slojevitih” slika. Prividnopreovlatuju¢éa prisutnost
dvodimenzionalnih povrSina u ovim slikama, navodsiatréda da se usredsredi na samo
kretanje — koje je i najbitnije u prikazu vrtlog&avitlaca — a ne na spoljne manifestacije koje
bi bile aktualizovane isticanjem t® dimenzije. Isto tako, naglasak na dvodimenziarysiin
stvara utisak snaznije slojevitosti koja je skorndsana na manji opseg delovanja, te je i
efekat delovanja & nego Sto bi to bio sbiaj da je slojevitost raspatena u

trodimenzionalnom prostoru, na viSe planova. Dvérnat trée dimenzije se uspeSno moze

prowavanja koje obuhvata oblast izdtematematike i fizike, i ispituje sisteme veomaétsre na
pocetne uslove”: “Da bismo razumeli zasto je turbulenthaoticna pojava’, pretpostavimo da dve
plute plutaju na povrSini vode kojatee U sl@aju laminarnog (glatkog) toka, moze da bude najgaul
potpuno precizno predianje kretanja pluta. Ako su dve plute blizu jednagdj na pdetku njihovog
kretanja, one bi taki® mogle da budu blizu jedna drugoj na kraju. Blgpgoneranje plute iz njenog
pocetnog polozaja ne bi napravilo veliku razliku u oda na konéni polozaj: rezultat laminarnog toka
nije osetljiv na poetne uslove. Na desnoj strani KleoBlest peetnih ta‘aka veliki, Siroki slojevi su
upotrebljeni da ukazu na takav laminaran, predvidkv Meiutim, u sl&aju turbulentnog toka, plute bi
mogle da plutaju mi razliitim, kolebljivim, lokalnim, manjim ili véim vrtlozima i kovitlacima koji
¢ine njihovo kretanje nepredvidivim. Blago kretamite iz njenog p&etnog polozaja moglo bi da
napravi veliku razliku u odnosu na njen kdniapoloZaj, i u pdetku susedne plute, mogu da zavrSe
daleko jedna od druge posle nekog vremena, na msass@ekivan ngin. Kretanje pluta u
turbulentnom toku je opisano pomib pove&ane kompleksnosti slojeva grupisanih kéeigjiem
geometrijske progresije ili ‘udvosttavanjem’ puta.” Theodor Paviopould%ul Klee’s Strata and the
Transition to Complexityin: Visual Arts, The Peacock’s Tail, Essays ontivanatics and Culture,
2010.
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objasniti i Gestalt psiholoSkim teorijama. Sgim, upravo ove dvozwiaosti i iluzije
proizvode uvek isti efekat na posm&aatako da se ovi fenomeni mogu Kkoristiti kao
invarijante icvrste t&ke u daljim prodavanjima. Kle, takée, koristi psiholosko kolebanje u
percepciji perspektive u svom akvar@8tari parobrod Sve ovo pokazuje i da je mateniké
estetika tek na getku svog pohoda. Ako jedao misSljenje koje zastupaju neki savremeni
filozofi, da polako napuStamo epohu dominacijekati vrednosti i ulazimo u razdoblje

nadmai estetskih principa, ovoj grani estetike tek ptefiperiod afirmacije.

Dzeni Enger (Jenny Anger) m8ghva da “Kle predstavlja srednju poziciju
izmeadu prihvatanja i osdivanja dekorativnog. Zapravo, on se deebrzo izméu ponekad
suprotstavljenih pozicija u ovom kontinuumu. Zato f rasprava o dekorativnom sama
strahovito uvijena — ili zavisna od jedne perspaktikomplikovano isprepletene — Kleov
sopstveni ambivalentan odnos prema tome moze kdénvkao njegov simbol. Matim,
Kleovi sopstveni napori da otkloni svoju dekoratigh i preovlduju¢i pogled moderniste da
je ‘dekorativno’ ‘epitet’, kao Sto Gombrih tvrdiakrili su ovaj aspekt Kleovog rada, njegovo

razvijanje i prihvatanje®

Kleova predavanja nisu biltolikoj meri bazirana na ®alima dekorativnog?’
Takade, i ¢injenica da Kle nije bio u mogunosti da u dovoljnoj meri sproved&asove
slikanja na Bauhausu, delignio je uticala na to da predavanja budu osmisljenspeciféan
nain. Jer, dekorativno se u naf@ meri vezivalo za Kleove slikeiji je sadrzaj bio

uslovljen prvenstveno bojama. Njegova predavanjaesupak, oslanjala na crno-bele skice

146 peni Enger na pitanje: “Sta je dekorativno?”, odara: “Pre nego $to usredsredimo nadu paZnju na

Klea, mi moramo da postavimo ovo pitanje, zatodgkorativno nikako nije lako razgr&nia oblast.
Naprotiv, ona je opStepoznata po svojim ¢ekivanim promenama i promenljivosti.” Jenny Anger,
Paul Klee and the Decorative in Modern Attambridge University Press, Cambridge, 2004, 6.

147 Najmanje od Platona, zapadna filozofija daje pretirformi viSe nego sadrzaju. Imanuel Kant

(Immanuel) je nanovo opseo filozofiju ovom skloéwa moderno doba, i njegovo misljenje je imalo
ogroman uticaj na modernu umetnost. U skorije viematutim, teorettari su paéeli da dekonstruisSu
centralitet forme u zapadnoj filozofiji, i ornameatpostao kljdni u njihovom istrazivanju. Ibid., 7.
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koje su ciljale da studentima jasno pré&gl@rincipe kojima bi trebalo da se rukovode u svom
praktcnom radu. Odsustvo boje u ovim skicama je tok prad@ usmeravalo u pravcu
izlaganja ¢istih ideja i sasvim lognog promisSljanja predava o vaznosti realizacije

predavanja u adekvatnom obliku.

Na Kleovim predavanjima linijja imala veoma bitnu, u odsustvu bajak
dominantnu ulogu, koja je bila sasvim réith od one koju ona ima u sadejstvu sa bojom. Ta
linija je aktivna, a njeno slobodno kretanje i lodli|a moze ukazivati i na Kleovu nameru da
svakog studenta usmeri u r&#lbm smeru, a u zavisnosti od njegovih afinitetaokuzrok
pokretljivosti nave&emo t&ku koja premesta svoj polozaj napred. U Kleovimcakia s
predavanja, osim linija, pojavljuju se crne i bekevrsine, ali one ni u kom slaju nemaju
dekorativni karakter. To je prvenstveno iz razl@ga nisu u boji, mada i @ na koji su
raspordene i ukomponovane dosta doprinosi tome. Daljep¥dematerijalna struktura kosti,
tetiva i midta, takde, ne dopusta tunienje sa aspekta dekorativn8§Isto tako, i prirodni
organizam kretanja sa svojom nadmaterijalnom ponodusmerava tundanje u ovom

pravcu*?

Treba pomenuti i tri organd,kmjih je prvi mozak kao aktivan, drugi midao
medijalan i tréi kost kao pasivan. lli, kada Kle na svojim predgima studentima
objasSnjava proces gtanja, on crta stepenaste, piramidalne strukture &ojbele i omiene

linijama. Te strukture se sastoje od ¢eg broja pravougaonika, i po Svojoj

148 Kleov strukturalni pojam u prirodi izgleda ovakdarupisanje najmanje prepoznatljivih entiteta u

materiji: Materija kosti jetelijska ili cevasta. Struktura ligamenta je sinustaknasta mreza. Kosti su
neprekidne s vezivnim tkivom mé&, oja&ane poprénim viaknom.” Paul Klee, Pedagogical
SketchbookPraeger Publishers, New York and Washington, 1262

149 Kle vidi prirodni organizam kretanja kao king&u volju i kineticko izvrSenje (nadmaterijalno):

“Kosti su uskld@ene da formiraju skele€ak i u stanju mirovanja, one zavise od zaj&kinj oslonca.
Ovo je snabdeveno ligamentima. Njihova je funksigkundarna; neko bi mogao da govori o hijerarhiji
funkcije. Sledéi korak u motortkoj organizaciji vodi od kosti do mi&. Tetiva je srediSnja izrnde ovo
dvoje.” lbid., 27.
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dvodimenzionalnosti na prvi pogled poélsg na dekorativhu kompoziciju. Metim, ti
pravougaonici, u stvari, predstavljaju kamenove &ojposlagani jedan na drugi, dakle, imaju
trodimenzionalni karakter. Kle objaSnjava proceadgnja poméu kamenja: “Delo raste

‘kamen na kamen’ (dodatak) ili, blok se kleSe §maiz pateta’ (oduzimanje). Oba procesa,

gradenje i smanjivanje, vremenski su povezdnf.”

35. M. K. ESERKTristalna lopta 1947. 36. M. KSER:Bukova lopta sa urezanim ribama

%0 1pid., 33; Kle objaSnjava i proces gemja kule: “Kamen | oslanja se na kamen temeljam @meti

ravnoteZzu prema levo. Za izjediemje, i prouzrokovanje novog poreéag, kamen Il se dodaje na
desno. Sled# ovaj obrazac, kamen Ill se povlaa levo, kamen 1V izjed@aje i povid&i na desno, itd.,
dok kon&no kljuéni kamen ne uspostavi definitivhu ravnotezu. P1, p2, itd., jesu kljtne take
ruSenja kamenja. Spojene jedna sa drugom pontinije, one formiraju cik-cak obrazac koji opisuj
vertikalnu osu.” (sl. 24, str. 89) Ibid., 45.

135



Na ovo oduzimanje ofap paznju i studenti umetikih akademija, jer se ne
dodaju samo elementi na postajestrukturu, vé se suvisSni elementi od nje i oduzimaju.
Ovde ¢emo napraviti paralelu sa odnosom celine premavaed i obratno, delova prema
celini, Sto je princip hermenetkiog kruga. U tom skaju graienje predstavlja kretanje od
delova prema celini, a smanjivanje od celine preiedovima, jer se oduzimanje moze
odvijati samo od skupa koji se sastoji odeg broja delova, posto u suprotnom ne bi imalo
od¢ega da se oduzima.

Kada govori o simbolima formepokretu, Kle istie vicenje ¢igre (sl. 37):
“Vaga, liSena svoje materijalne podrske, i reduk@avaa jednu dodirnu dku, srustée se i
pasti,éak i ako je njena tezina paZzljivo raspodeljena.ittortalno okretanjée s&uvati ovu
igracku od padanja. Ovo je principdanjacigre. Dvostrukaiigra ¢e cak igrati na zategnutoj
struni, a da ne padné&>* Kle ovde piSe o formi koja je nalik kretanfigre: ili ¢e nakon
zavrtanja nastaviti da gradi svoju zamrSenu mre#arja, nastoj@ da se Sto duze kie i da,
pri tom, pokuSa da ne padne,dé ve na p@etku graenja te mreze pasti i prekinuti svaki
pokudaj da se napravi nekakva forndzk ne bi bio problem i kada Wigra u jednom
trenutku pala, bitno je da je ostvaren izvesni kantm u njenom \@enju, to jest kretanju.
Bez tog kontinuuma forma ne bi mogla da se gradiwratim osnovama. Kao kada bi
odreieni student ili umetnik u nekom trenutku stvaraizigubio nit koja je pratila formu
tokom¢itavog procesa, i bez ikakvih uloZenih dodatniharappdustao od pokuSaja da tu nit i
povrati.

Kle ne Zeli da slika “oblike&¢ snagu, ne “stvorenu prirodu” &éprirodu koja
se stvara”. Po njegovom misljenju, “uspela je samma forma koja je kretanje, akcija,

neuspela forma je inertnost, zaustavljenost. Urstf@ma sama po sebi je neSto savrseno,

51 pid., 51.
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mrtvo. Zivo je samo formiranje*® Celokupno Kleovo delo nije nidta drugo nego pokdsa
se zabelezi trenutak koji stalno izmi Zanimljivo je da je Kle, posmatrgjusvoja zavrSena
dela, dolazio do zakljika da su ona upotpunjena celina samo u formalnorsligsndok u
idejnom to nikako nisu. Jer, to bi Zla da je proces stvaranja zavrSen sa tim jednim
umetntkim delom, Sto Kleu ni u kom siaju nije odgovaralo zbog njegovog druijag
sagledavanja celine. Ta celina je morala da obahsh njegova dela, stvarédaproces je
morao da traje neprekinut, dokle god je on stvalaa. Zaklj¢ujemo, s jedne strane, da je
on na taj n&n formu podrdivao ideji i sadrzaju, budiida svako zavrSeno delo sadrzi formu
koja je u potpuno definisanom obliku, ali da jerage strane formu posmatrao i kao mnogo
Siru celinu, koja ne zahvata samo jedno delé mmogo véi broj dela. Dakle, formiranje

odreiuje na koji ndin ¢e se forma razvijati i kakée izgledati.

37. Simboli forme u pokretu — ¥enjecigre, “Pedagoske skice s predavanja”

12 vid. Felix Klee (ed.),The Diaries of Paul Klee, 1898-1918niversity of California Press, Berkeley,

1968.
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Analizirajti beskonano kretanje kao hromatsko® Kle zakljusuje da u sltaju
prenoSenja do beskafreng kretanja, gde stvarni pravac kretanja postajevantan, on prvo
mora da eliminiSe strelu (sl. 38): “Posredstvom a@adnje, grejanje i preispitivanje, na
primer, postaju jedno. Patos (ili tragedija) predkr se u etos koji okruzuje energiju i
kontraenergiju unutar sebe. Ugatku, kretanje i kontrakretanje: take ili « tako. Na ovom
putu centar je pripremljen — centralna siastije predstavljanje sive, njen suZeniji dohvat,
teorijski ogranien u samu t&ku. Levo od sive ke, zelena je u uzdizanju; desno, blizu sive
tacke, v& crvena. Zbog toga bi neko mogao da bude dovedskusenje da stigne u slede
dijagram.™**Kle u svojim skicama s predavanja ne koristi bojuna mestima gde bi trebalo
da je boja stavlja te koje je opisuju i, pri tom, koristi samo crno-bettez, sa linijjom kao
glavnim elementom (sl. 39 i 40). Nedostatak boukstudent ne moze da percipiaom
vida, ve& samocuje re& koja je opisuje, moze u velikoj meri poé@i njegov senzibilitet, ne
samo za boje, ¥a zacitavu kompoziciju. Studenie na taj n&n razvijati prvenstveno svoje
sposobnosti za inventivho kombinovanje boja i komigige, i ne&e biti rob neije vet

osmisljene i realizovane kombinacije.

“Termin ‘forma’ se”, po Vladésru Tatarkjewiu (Wihadystaw Tatarkiewicz),
“upotrebljava u zn&njima A, B, C, F, G, H, J, K, L. StaviSe, na smeeuupotrebljava za
ozn&avanjekonkretne stvari apstraktne osobineu prvom zn#&enju statua je forma, a u

drugom — ima formu. Taki® se upotrebljava na smenu za @éavanjejednokratne forme

133 Eerova (Escher) lopta, koja je pokrivena koma brojem motivskih oblika koji se ponavljaju,

predstavlja divan simbol beskamesti u kon&gnom obliku (sl. 36). Ako je uzmete u ruku i polako
okrecete, figure koje je prekrivaju obrazuju beskémianiz, a ipak su to iste figure koje se ponavljaju
ESer u vezi s tim piSe: “Napravio sam nekoliko thkepti u drvetu sa motivima izéa@nim u duborezu;
efekat kontrasta je dobijen bojenjem drveta u dWevise nijansi.” M. K. Esher,lstrazivanje
beskonanosti, izbor, predgovor i prevod Bojan JéyEsotheria, Beograd, 1998, 174.

134 paul KleePedagogical SketchbopRraeger Publishers, New York and Washington, 1602 Kle,

ipak, smatra da “nije moga uvesti pragove crveno-zelene i ljgdsto-Zute, za razliku od plavo-
narandZaste. Stoga je nagovesteno dijagonalnotpwdsje glavne skale.” Zatim dodaje: “DoSli smo
do spektralnog kruga boja, gde su sve strele savider, viSe nije pitanje: ‘krenuti tamo’, dvébiti
‘svuda’, i otuda, takée, ‘Tamo! " Ibid., 61.
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opsteg, viSe puta upotrebljavanog modela foriNajpreéu slikovito opisati drugi skaj,
kada se forma upotrebljava za ozmeanje apstraktne osobine, to jest kada, recinadyast
ima formu.Mozdacu u ovom sldaju zvi£ati previSe poetski, ali nemojte mi zameriti, jer m

je cilj bio da drugaijim nacinom izrazavanja poblize objasnim ovu karakteristik

. /\ s
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38. Beskondno kretanje, hromatskdPedagoSke skice s predavanja”
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Ta moja kratka poetskacarglasi ovako: “Da li umetnost moze da se hrani
sopstvenim sokovima, da li je sama sebi dovoljnati@ Zzednih, gladnih, kidiSe na
neosvojeno. Hranili su se sa sopstvenog izvoraorizye pretilo isuSivanje. Ali, nekim
cudom, izmesten je na drugi krajé¢m® u liniji spoznaje. Majka Priroda je opet, po «wa

koji put, odigrala svoju ulogu. Neko je posle kiagkvremena ipak uspeo da je nadmudri.

155 Tatarkjevi ovde nije uvrstio formu D koja je predstavljalasebnost zrele skolastike i formu E koja

je paiela da budi zanimanije tek pri kraju devetnaestd@ven je ne samo razlikovao mnogo pojmova
forme, nego je i predstavljao njihove istorije: f#torija svakog od pet velikih pojmova forme prali

je drugdije. Forma A je tokom neverovatno dugog niza vekbila osnovni pojam teorije umetnosti.
Forma B je u raznim vremenima bivala suprotstadjaadrzini umetdkog dela i stavijena iznad
sadrzine, a ipak nikada tako odhw kao u dvadesetom veku. Forma C bila je svojevigeslo
umetnosti Sesnaestog i sedamnaestog veka.” \Véadisitarkjevi, Forma: istorija jednog izraza i pet
pojmova preveo Petar Vuji¢, u: Trei program, 37, Il, Beograd, 1978, 372-373.

Pod pet velikih pojmova forme, Tatarkjéypodrazumeva ovde napomenute forme A, B, C, D OE.
ovim formama, kao i o formama F, G, H, J, K i LSopije videti u: Ibid., 347-373.
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IsusSio je taj izvor. U daljini s€ula grmljavina i sevanje. Nebo se toliko nasilcada su
postale vidljive senke impresivnog otelotvorenjaAh, da li sam zat&en ovim novim
otkricem? Ili sam zaveden tajnom koju je donela sa solxom,ce prohujati kroz istoriju ili
postati otkrovenje, lice i n&le trenutka u vremenu i vremena u zamisljenom pra8t Da,
da, vidim je, vidim statuu, remekdelo tog trenutkag velikog trenutka iskonske snage i
modi’ - rec¢e neko, ali ga glas iz neke nesagledive daljinestzaui on bi skamenjen u misli,
koja ipak izndae svoj pravi put, mali prorez vidljivog u kome gtnvast postaje saglediva. Da
li je ziva? Nije bila, sve dok joj nije udahnut atw trenutku kada je svetlost porazila tma
sliku u sukobu dva razita makroskopska entiteta. Tada je i neb@eim da je boji u
nesagledivim razmerama. Sve je bilo nekako nestyanesrazmerno Sirini spoznaje i
spoznatog u ovom ili onom nesagledivom razvojnortuppokrenutom od strane korena

prap@etnog delovanja.”

plava 7 narandzostn

zelefla

39. NagoveStavanje dijagonalnog predstavljanja glavne 40. Spektralni krug boja“Pedagoske skice s

skale“Pedagoske skice s predavanja”’ predavanja’
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Statua iz ove ¢Eiima formu kojaak i nije forma u pravom smislu, jer se moze
definisati, pre svega, poréw apstraktnih osobin&ak i te osobine samo nagovestavaju kako
bi forma na kraju mogla da izgleda, to jest kojufdsimu statua mogla da ima. Dakle, ova
statua nije forma jer nije ni konkretna stvar, kbjau tom sldaju mogla i da se prepozna po
svojim konkretnim karakteristikama. Kada je, pa#& o tuma&enju forme kao konkretne
stvari, po kojem bi statua sama bila forma, ptedo jedan primer u duhu modernog
vremena. Robot nije Zivo &8, isto kao i statua. Dalje, robot ne moze da midetus niti leS,
to jest nije u mogtnosti da se katovek razvija i dozivi raztita starosna doba, Sto je &hyi
sa statuom. Ono Sto ga, ip&kyi dobrim primerom za objasSnjenje prvogd&lia jecinjenica,
da se za njegovu formu ne bi mogl@irda je umetnika (ili bi teSko mogla da to bude), Sto
njegovu formwéini veoma konkretnom. To se moZe zaéijui iz njegove glavne osobine da
bude funkcionalan, a ne da poseduje déeine nivo estetske vrednosti. Drugo, on je stvéo, i
prilicno konkretna stvar (a ne zivack), konkretniji i od statue. Dakle, on sam kao ddra
forma funkcioniSe i sluzi oddenoj svrsi, te stoga nije bitno kakvu formu zapramama, Sto

bi kod statue bilo od z&aja.

Kada studenti umekih akademija primenjuju neke od prethodno iznetih
stvari, oni imaju na umu ke na koji ¢e realizovati svoje ideje i namere. Svaku vrstu
realizacije im omogtuje tehnika, te oni ne zanemaruju ovaj aspekt. dtaprtehnika
predstavlja jednu vrstu forme, onu koja prethodifoi sluzi za njeno prikazivanje. Forma
predstavlja sredstvo tehnike, i to ono sredstve f@jnajznéajnije za pdetak stvaranja. To
ne zngi, pak, da je kao sredstvo tehnike, ona njoj i pdeilna. Pre bi se moglodieda one
deluju u sadejstvu, i da je na taj¢émai tehnika sredstvo za ostvarivanje atkee forme.

Zakljucak je, ipak, da jedna bez druge ne mogu.
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Uticaj nastave u Bauhausu na formiranje Kégpwnastavnog metoda

U ovom delué¢emo uporediti Kleov nastavni metod sa nastavnimodigta
njegovih kolega iz Bauhausa, Kandinskog i Joharesaa (Johannes lItten) i, pri tom,
ustanoviti razlike i sinosti u njihovim nastavnim metodima, ali i utickee su oni vrsili
jedan na drugog. Ali ono Sto je najbitnije u ovojabzi je razmatranje Kleove namere da
osmisli svoj originalni metod u sistemu Bauhausapgus je izméu 1920. i 1922. godine -
¢im su fondovi postali raspolozivi ili post@e sluzbe napustili akademski profesori —
postavio joS pet majstora forme. Oni su svi bikasli, i dvojica od njih, Kle i Kandinski, \e
su uzivali ugled pre nego Sto su stigli. Sve jégbo od predkursevav/prkurg koji nisu bili
nista novo, budti da su i neke druge Skole u Netka] vec insistirale na probnom periodu za
sve studente, za vreme kojeg bi mogla biti provenavnjihova podesnost za zavrsni upis.
Ono Sto je proizveo Bauhausov pripremni kurs, jeilpedinstvena kotina i kvalitet teorijske
nastave, i intelektualna strogost sa kojom je apétivala sustinske vizuelne dozivljaje i

umetntko stvaralastvo.

Kle i Kandinski su predstalilideo teorijskog programa, i u napem delu
trajanja pripremnog kursa predavali su osnovnuijteatok je Iten na svojim predavanjima
eksperimentisao sa materijalima, analizirao stdike snajstora i ispitivao osobine boja i
forme. Takde, i Kle i Kandinski su drzali obaveziasove o boji i formi, Kle do 1931., a
Kandinski do 1933. godine, kada je Skola H@vorena. Obojica su zabelezili Sta su
govorili nacasu, ili u najmanju ruku objavili knjige bazirana svojoj nastavi. Knjige “Téka
I linijja u povrsini” (1926) Kandinskog i Kleove “ldagoske skice s predavanja’ (1925),

objavljene su u Bauhausu.

142



Na petku 1922. godine, Kleu se u Bauhausu pridruZavek slgnog
umetntkog ugleda, ali sasvim drugige licnosti i prilazu predavanju, Vasilij Kandinski, e
u srednjim godinama i na sredini karijere kadatigas u Vajmar. Kandinski je bio Rus koji
je studirao u Minhenu od 1896. godine. Ostao jeeunBtkoj do izbijanja rata, kada je kao
neprijatelj stranac bio obavezan da je napustijwdiase u Rusiju preko Skandinavije. Posle
Revolucije, aktivnho je bio angazovan u kulturnojlifpd Sovjetskog Saveza, zapravo u
reformisanju vé postojéih likovnih Skola, kao i u otvaranju novih. Za vrenog perioda,
Kandinski je bio u korespondenciji sa Gropijusong&ge upoznao pre rata, i koji je sada bio
informisan o njegovim aktivnostima u sferi likovnofrazovanja. Kandinski jefigledno bio
inspirisan GropijusovimManifestom® iz Bauhausa, kada je pisan programMaskovski
institut za umetnostkulturu 1920. godine. On je smatrao da se u Bauhausu osi¥ariti
sinteticko spajanje arhitekture, slikarstva i vajarstva.
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41. Zgrada Bauhausdotografija Lucije Moholj-Nd, 1926. 42. 18ak zgrade iz “ptije

perspektive”

16 Bauhausowanifest nacijem se pdetku nalazi reprodukcija drvorekatedralalLajonela Fajningera,

napisao je Valter Gropijus 1919. godine u Vajmaru.
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Kada se Kandinski vratio u Ngku 1921. godine, pokrenut strahovima od
reakcije protiv eksperimentalne umetnosti u Solmts Savezu i raz@ran revolucijom, on
je gajio nadu da bi za njega moglo biti mesta nahBasu. U stvari, Gropijus je stupio s
Kandinskim u vezu ubrzo po njegovom dolasku u BeMedutim, Gropijus je u p&etku bio
oprezan, zamolivSi svoje kolege da postavljenjedftaskog drze u tajnosti za okolinu, posto
bi mogle da nastanu tell@vezane za “ruske veze Kandinskog”. Postojalidsugi razlozi
za Gropijusov poziv Kandinskom da se pridruzi u Bausu. lako je njegovo delo bilo jedva
poznato, cak odb&eno od nekih delova avangarde koji su izrazili spma pogledu
transcendentalne teorije Kandinskog, “Rus je lednpstavno, jedan od najpoznatijih zivih
apstraktnih slikara”, jer je stvorio “prvu nefiguivnu kompoziciju u istoriji umetnosti”, i
njegov dugdak esej ,O duhovnom u umetnosti” (1911) smatrakljecnim u teorijskom
pogledu, tak od strane mnogih koji ga nisu ni shvatili”. Kameki je, tak@e, verovao da bi
umetntka forma budénosti mogla da “zajedno spoji i prevdeisva individualna sredstva,
stvaraji¢i slavnu sintezu”. Ovo je bilo praktio neprevodivoGesamtkunstwerKgrubo:
»celokupno umetriiko delo), r& koju su skovali neniki romanttari, a upotrebio je Rihard

Vagner (Richard Wagner), koji je ciljao na takvotezu u svojim dramama.

43. Profesori na Bauhausu, s leva na desno: 2dzefs, Hinerk Seper, Georg Muhe, Laslo MoholjdNa
Herbert Bajer, Just Smit, Valter Gropijus, MarsebjBr, Vasilij Kandinski, Paul Kle, Lajonel Fajniag

Gunta Stolc, Oskar Slemer, nepoznat autor, 1926.
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Kandinski je pruzio probni mpper Gesamtkunstwerlt u tekstu objavljenom
1912. godine, u almanahu “Plavi ja&ha‘Zuti zvuk” u kojem su govor, pesma, pokret, iobl
I boje slobodno kombinovani. Nije bilod®g u Gropijusovoj predstavi o umetnosti Sto bi
licilo na GesamtkunstwerKkoje bi moralo da se izgradi, i u kojem bi mnaglenti i vestine
bili reSeni u zajedikoj umetnikoj svrsi.*®’ | pored toga, ciljevi obojice, i Kandinskog i
Gropijusa, bili su blisko povezani. Drugi aspekiad&andinskog naveo je Gropijusa da
veruje da bi on mogao da se pokaze kao dobar rote8Bauhausu. On je bio neumorni
teorettar, koji je u svoje analize unosio glavne um#kai probleme, Siroko znanje iz
razlicitih oblasti, kao Sto su jurisprudencij&dchswissenschafi fizika. Kandinski je
celokupnu metafiziku eseja “O duhovnom u umetnpspbdkusao da formuliSe kao

“objektivne zakone za izraZavanje subjektivnog digja.”**®

44, Kandinski ispred svog platna

1571z teksta Kandinskog u prvom poglavlju almanahaiijah&” (Der Blaue ReiterPiper, Munich,
1912.), navedeno prema: John Salibades — Of Painting at the Limibdiana University Press, 1998,
77.

18 vid. Kandinsky WassilyConcerning the Spiritual in ArKessinger Publishing, 2004.
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Drugi Kleov kolega sa Bauhgusen, raten je blizu Tuna u Svajcarskoj 1888.
godine, i smatra se za jednog od néitvepredavda umetnosti boje u moderno doba.
Nekoliko ljudi njegovog ugleda je stalno poéwalo toliko mnogo godina — preko pet
decenija — podtavanju vizuelnim, psiholoskim i estetskim zagongikaboje. Budd da se
duboko interesovao za slikarstvo i boju, on jeamti® Stutgart 1913. godine da studira kod
Adolfa Helcela (Adolph Holzel), vodeg nemakog teoreitara boje i predava. Fasciniran
bojom, Iten je obrmo nadnu paZnju na remekdela Getea (Goethe), Sopenhauera
(Schopenhauer), Rungea iz Netke, i Sevrela (Chevreul) iz Francuske. On je videae
izmedu muzike i boje, i rano je posvetio paznju apsttakt izrazavanju boje u

geometrijskim slikama. 1z Stutgarta je otiao & Rgle je pokrenuo sopstvenu Skolu.

Njegovo insistiranje na spowsti i licnom izrazavanju bojom — podrzani
adekvatnim znanjem, disciplinom i obukom — dobéasyoje brojne pristalice; 1919. godine
cetrnaest njegovih studenata ga je pratilo u Vajgu se on pridruzio Bauhausu. Iten je na
ovom fakultetu postao profesor (1919-1923) i razeicsnovni kurs o formi i boji. On je
cesto zapdinjao svojecasove odrdenim ist@&njackim vezbama i kontrolama tela. Tako je
napisao: “Onaj koji Zeli da postane majstor boj@randa vidi, oseti i dozivi svaku boju
pojedin&no, u njenim bezbrojnim kombinacijama sa svim astabojama. Boje moraju

posedovati tajanstvenu maguost duhovnog izraZavanja, nevezano za prediiet.”

Nakon napusStanja Bauhausa jéevodio sopstvenu Skolu u Berlinu (1926-
1934), gde je formulisao mnoge od principa koje&kgsnije objavio u knjigama “Dizajn i
forma” i “Osnovni kurs u Bauhausu”; take je osnovao $kolu za dizajn tekstila Krefeldu,
u Nemakoj. Kada se vratio u Svajcarsku, postao je dinel8kole umetnosti i zanata-i-
Muzeja tekstilne Skole Cirihu (1938-1954), i osnovao je muZRjtberg Pored mnogih

vaznih izlozbi uMuzeju umetnosti i zanath944. godine, mnogo pre nego Sto je njegova

159 Faber Birren (ed.)The Elements of Color: A Treatise on the Color &psof Johannes Ittedohn

Wiley and Sons, 1970, 6.
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glavna knjiga “Umetnost boje” objavljena, Iten jeganizovao specijalne izlozbe na temu
boja u velikom broju Svajcarskih i nettk@h gradova. Isto tako, uvek je posiw&o mnogo
svog vremena slikanju. Iten je sebe kao slikar@ipstveno smatrao “obdarenim koloristom”;
cesto je na svoj potpis dodavadairgPredav& umetnosti boje”. On je, takie, verovao da je
kao teoretiar boje najvél doprinos pruzio u obrazovanju umetnika. Helcebje jedan od
nekolicine nemékih umetnika, posle Getea, koji je dao originalaprihos teoriji boje, i kao
Gete, bio je viSe zainteresovan za emocionalnéodue osobine boje, nego za njenednau

aspekte. Itenove teorije mnogo duguju Helcelu.

Iten je verovao da je nem@gytazmatrati boju odvojeno od forme, i obratno, da
jedno ne moZe da postoji bez drugByKratak esej, koji je napisao 1916. godine, otkriva

sustinu njegove teorije o boji i formi:

Jasna geometrijska forma jea omajve’im delom lako razumljiva, i njeni
osnovni elementi su krug, kvadrat i trougao. Svakeguwa forma lezi skrivena u ovim

formalnim elementima. Oni su vidljivi za onoga kii,\nevidljivi za onoga koji ne vidi.

Forma je takKe boja. Bez forme nema boje. Forma i boja su jedmje
spektra su tako naj¢en delom lako razumljive. Svaka mdglboja lezi skrivena u njima.

Vidljiva za onoga koiji vidi, nevidljiva za onogajikee vidi...*®*

Dakle, Iten se za razliku otkd& na svojim predavanjima intenzivno bavio
bojom i formom. Kle je na druggi nacin od Itena gledao na geometrijska tela. Tako je on

krug posmatrao kao obuhvatn@dijto jest svemir ili kosmos. Iten je, pak, svogtadentima

160 K andinski je kurs o boji premestao ka vizuelnomiljezoji bi, on je verovao, eventualno prenosio

oseanja jasnije nego Sto bi to mogao verbalni jezigStB je, kao i Iten, verovao da boja ne moze
postojati nezavisno od forme, njegova teorija fofsila je bitan deo tog jezikaVid. Frank Whitford,
Bauhaus Thames and Hudson, London, 1986.

%1 1pid., 104.
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objasSnjavao da zapmju svoja prodavanja boje i forme tako Si® ogranditi sebe prema
osnovnim oblicima i nijansama. Kle ¢etvorougao smatrao za izuzetak koji je zasnovan na
horizontali-vertikali, dok se trougao priblizavaougu i bio je njegov deo, pdemu je
dijagonala ozn&avala srodnost (sl. 45 i 46). Po Itenu, forma nebgla da postoji bez boje, i
niti bi mogla da postoji nezavisno od nekog kontekpa je stoga uvek bila neophodna neka
tatka poreenja; kontrast i napetost su osnovni elementi gayej teoriji. Stoga se moze
zakljwiti da je Kle u sldaju geometrijskih tela akcenat stavljao na saméebhjinhovu
strukturu, zn&enja koja ti oblici imaju, dok se Iten viSe bavidnesima boja, njihovim
emocionalnim karakterom, kao i madgwstima da se umetnost i svet posmatraju kroz

obojenu prizmu.

Iten je u vezi odnosa bojeornfie, odnosno geometrijskih formi, napisao

sled€e: “Geometrijske forme i boje spektra su najjedaasije, najsenzitivnije forme i boje,

i stoga najpreciznije sredstvo izrazavanja u undktm delu.*®? Moje misljenje je da Iten
geometrijske elemente svodi na osnovnu foréimg cilja pre svega na to da svaki elemenat
iz prirode — koji je sam za sebe vrlo sloZzena $tnak sastavljena iz ¥eg broja, takéde,
kompleksnih elemenata — uablu Sto je mogée jednostavniji elemenat, kada j& ceobliku

I broju elemenata iz kojih se sastoji. Kle radiayw suprotno: on sloZzene strukture i elemente
iz prirode stavlja na papir, ali u prédemom obliku, Sto podrazumeva da on na osnovu tih
predlozaka sdm osmisSljava svoje slozene struk@me.su nove u idejnom smislu, i povezane
Su sa razmatranjem ideja u vezi kosmosa, ali seveadju na one iz prirode, prate ne

skretuci sa putanje koja kao svoj getak ima zacrtanu izvornucteu.

162 |bid., 104.
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45. Medijalne linije, linearna energija (uzrok), 46. Aktivne raypasivne linije; planarna
planarni uticaj (efekat), “Pedagoske skice en@duzrok), planarni uticaj plus
s predavanja”’ sekundarni linearni efekat, “P. S.”

Jasno je i da Iten cilja nagiznost u izrazavanju koja se ogleda u prikazivanj
najjednostavnijih formi i boja, odnosno geometiljskormi i boji spektra. Méutim, ta
preciznost i jednostavnost u njegovom radu netizn&éolje reSenje od, recimo, Kleovih
struktura na predavanjima, koje za cilj imaju usjaZzanje elemenata. Drugo, mnogo manja
zastupljenost boje na Kleovim predavanjima, ukanajeo da je on u nedostatku boje proces
preusmeravao na liniju i formu kao najoptimalnijadstva izrazavanja, i da je tako na neki
n&in bio “primoran” da proces vodi u smeru njegovadjel razvijanja poma raspolozivih
sredstava, i njegovog postepenog grananja i uslednja. Boji kao boji nisu potrebni
dodatni elementi, ona sama govori za sebe. Datlde, jp nastojao da upotrebi elemente
kojima nije potrebno “meso”, to jest dodatna sathzidok je Kle neprestano proSirivao

sadrzaj i zné&enje, trazio je uvek novu formu koja bi proizlaziteonih starih.

Iten je, sleéieHelcela, za osnovu uzeo sedam posebnih tipové&rdsta boja:
jednostavan kontrast izrie jedne i druge boje, kontrast izdueboje svetlog i boje tamnog
tona, izmdu tople i hladne boje, i iznde komplementarnih boja. Ta#e, postojali su i
simultani kontrasti, i kontrasti kvaliteta i kvatetia. Svaki od njih je bio napravljen da izbaci
sustinske kvalitete boja kojima se bavio, i kojepotrebio za najja efekat. Zanimljivo je da
se ¢ak i kurs Kandinskog “Osnove dizajna” primarno leaviojom. Kandinski je drzao
seminar o boji za koji su se svi studenti obavedalte prisustvovati na njemu, a tal®je

napravio i plan, i predavao kurs angkig crtanja.
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Ono Stéu sada napomenuti, u vezi je sa odnosom prazneipevpapira ili
platna i popunjene povrSine. Popunjavanje praziveSpee, to jest platna ili papira, zahteva
da se od n&ga zaptne graenje. Anegdota koja sledi odnosi se na Kandinskdgosno
jedan drugsiji aspekt njegovih predavanja. Naime, Lotar Sréjethar Schreyer) je isgfio
kako je jedan student, vergjuda je apstraktno slikarstvo potpuna besmisliaslikao za
Kandinskog sliku koja se sastojala ni @fa, sem od bele povrSine: “Profesore Kandinski”,

rekao je dtivo, “Konaino sam uspeo u slikanju apsolutne slike apsoluitegti*®®

Kandinski je uzeo moju slikaiquno ozbiljno. Postavio ju je desno ispred nas i
rekao: “Dimenzije slike su pravilne. Vi ciljate memogude. Mogua boja je crvena. Zasto
ste izabrali belu?” Odgovorio sam: “Zato Sto belavan predstavlja prazninu.” “Praznina
je ogromna podela”, rekao je Kandinski, “Bog je @t svet iz praznine. Tako da sada mi
Zelimo... da stvorimo mali svet iz‘@ga.” On je uzeaetkicu i boju, stavio dole na belu
ravan crvenu, Zutu i plavu fleku, i glazirao natbyeelenoj senci sa strane. Iznenada, slika je

bila tamo, prava slika, velanstvena slikd®

Rad Kandinskog u radionici adnpg slikarstva u velikoj meri se sastojao u
prenosSenju formi i boja, iz razmere Stafelajnogasbtva na monumentalnu razmeru. Jedan
od njegovih studenata, Herbert Bajer (Bayer), kejikasnije i sam postao profesor na

Bauhausu, piSe o predavanjima Kandinskog u radionic

83 1pid., 93.
%41pid., 93.
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Obuka se zasnivala na vezbamenurale, za unutradnje i spoljasnje prostore.
One su bile namenjene da razviju émge za integrisanje boje sa arhitekturom. Prékti
rad bio je proSiren diskusijama o prirodi boje iemoj vezi sa formom. Jedno je uticalo na
drugo: teorija i praksa. Teorijska iskustva su igpavana na muralu sa najraiiijim
materijalima i tehnikama. Ideja Kandinskog o psdwji boja i njihovoj vezi sa prostorom,

izazivala je nardito Zive diskusijé®>

Iz ovoga se vidi da je Kandinski imao éagpza prostor, s obzirom na to da je
boju pokuSavao da umetne u arhitekturalnu struktkeko arhitekta projektuje taj enterijer
po ¢ovekovoj meri —¢ovekove proporcije su osnova za definisanje dimangiaievine i
enterijera — tako se i Kandinski rukovodi prema @lizijama prostora kada udtge boje u
ve¢ gotovu celinu. Dakle, on taj prostor boji, kao Btmji i na dvodimenzionalnoj povrsini.
Medutim, ¢injenica da u skéaju muralnog slikarstva on oslikava zidove trodizienalnog
prostora, dakle, i sam prostor, govori kako on sadau drugaijim uslovima od onih koji su

vazili kod slikanja dvodimenzionalne povrsine.

Pri tom je prostor, to jesbdimenzionalna struktura koju on oslikavagve
gotova celina, budul da je nju neki drugi stvaralac &etvorio. DoduSe, i Stafelaj i prazno
platno su vé napravljeni, ali njihova dvodimenzionalnost ne dajava nikome da se kroz
njih proSeta i oseti njihovu strukturu, kao Stadbio sli€aj sa trodimenzionalnim prostorom.
Ipak, i prostor je kao i platno, prazan pre crtargikanja. Meutim, uzmimo, na primer, da
je taj prostor vé ispunjen odréenim elementima joS pre nego Sto se pristupi njegov
oslikavanju. U tom skaju, on je poput delinino ili skroz popunjenog platna, pa se proces

slikanja vrsi u vé ispunjenoj celint®® Ali, razlika je, ipak, &to se i u slaju prostorije, i u

185 pid., 93-94.

168 K andinski piSe: “Jedna velika, veoma velika, méilarednja zgrada podeljena na réité prostorije.

Zidovi prostorija prekriveni malim, velikim, sredmj platnima.Cesto i hiljadama platana. Kroz nijih,
upotrebom boje, dati su delovi prirode: Zivotinj@ svetlu i u senci, koje piju vodu, stdieaj pojilista,
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sliéaju elemenata koji se nalaze u njoj, radi o trodim@nalnim strukturama, a proces
slikanja u prostoriji, odnosno na njenim zidoviniagsnovi se izvodi na dvodimenzionalnoj
povrsini*®’ Medutim, bavljenje duhovnim u umetnosti Kandinskogigasio mu je otvorilo
vidike u vezi sa prostorom. Naime, kao Sto je dutwom svakontoveku, tako ono provejava
i prostoromgovek putem grdenja ugrduje u taj prostor i duhovnt?®

Nesto gho je radio i Iten. On je tako verovao kako bi mjeigstudenti mogli
bolje da razumeju Sta su forme u stanju da izrgaaako ih dozive fiztki. Oni su stoga bili
podstaknuti da svoja tela premeste u, na primegrkiili trouglasti izgled, sa ciljem da osete

i dozive oblike pre nego Sto bilo Sta stave namp#&pd studenata je talle trazio da naprave

leZze u travi...” Vasilij KandinskiQ duhovnom u umetnospredgovor i prevod Bojan JayiEsotheria,
Beograd, 1996, 34.

167 Uprkos nedostatku stvarnih dostigaukoja su bila karakterigtia za prve godine Bauhausa, jedan

rani projekat je pokazao da bi odeljenja Skole \&jnmogla da rade zajedno u saglasnosti sa
Gropijusovim ciljevima. To je bila vila u Berlinkkoju je nardio trgovac drvenom gdom Adolf
Zomerfeld (Sommerfeld), a zavrSena je 1921. godkasnije uniStena). Konstruisali su je Gropijus i
Adolf Majer (Meyer) u saradnji sa Bauhausovim raitama. Na fotografijama Zomerfeldove
zapanjujde ke moZe se videti Gropijusovo racionalno kéei§ie novih materijala, njegovo
insistiranje na jednostavnosti, kao i nedostatdtodeije. Ona je bila izgtgena isklj@ivo od drveta, i
grede su upotrebljene nadma koji relativno podséa na primitivne strukture, kao alpske kolibe ili
kuc¢ice naseljenika na divllem zapadu. Tdkp odaje uticaj ametkog arhitekte Frenka Lojda Rajta
(Frank Lloyd Wright). Izbor teSkih greda od tikoeinefikasno je nametnut Gropijusu i Majeru.
Materijali svih vrsta bili su retki 1920. godineZamerfeld je nabavio velike kéine spasenih brodskih
greda.

Reljefi koje je urezao Bauhausasenik Just Smit stvaraju veoma r&itlh raspoloZenje u enterijeru.
Oni su apstraktni, geometrijski, i daleko od ekspmmeistickih, u smislu ravnoteze i reda koji prenose.
NeSto namesStaja napravio je Marsel Brojer (MaraeluBr), kao deo ispitivanja sa putovanja, a lampe,
kvake i druge delove opreme dizajnirali su ostaldenti. lako uspeSna, Zomerfeldovat&ye bila kao
kooperativni projekat, ilustruje slabosti Bauhausanekoliko oblasti. Ona je veéhla majstorstvo u
oldfashionsmislu: nije bilo nieg na njoj to bi sugerisalo na industrijski dizéoruio ju je, ne lokalni
vajmarski patron, nego neko ko je Ziveo u Berlinerank Whitford,Bauhaus Thames and Hudson,
London, 1986, 75-76.

188 Kandinski govori i o mestu koje pripada umetnastduhovnom Zzivotu: “Duhovni Zivot, kome

pripada i umetnost, i u kome je ona jedan od néjjib cinilaca, jeste jedno slozeno ali odemo
kretanje, i ono se moZe jednostavno predstavito Kretanje je kretanje saznanja. Ono moze da poprim
razlicite oblike, u osnovi, m#itim, ono sadrzi isti unutrasnji smisao, svrhu.asilij Kandinski, op. cit.,
36.
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kompozicije koje pokazuju karakter kruga, kvadiftiougla, ili kombinacije sva tri. Ovoga
puta, Iten se nadao kako bi njegovi studenti magli postanu senzitivni na unutrasnje
znaenje formi i boja, i bolje snabdeveni da prenosgaswséanja vizuelno u tri dimenzije,
takate, i u dve® Itenove teorije su bile neujedfema meSavina objektivnog opaZanja i
subjektivne tvrdnje. U tome, one su bile mnogo &lsae razrdenim i odréienim teorijama

Kandinskog, koje su se tak® bavile formulisanjem elementarnog vizuelnog jazik

Itenove misli o boji odvele ga u dizajn, ne obojenidak, nego bojenu sferu,
koju je opisao kao ,najkorisniji vid predstavljanjeedosleda boja“. Ona dopusta
predstavljanje pravila komplementarnosti i ilusi@csvih osnovnih povezanosti jedne sa
drugom, takde, kao i njihov odnos prema crnoj i beloj. Pomezampd crvene ka ljubastoj
oko ekvatora, i od bele ka crnoj, od pola na peindva sfera uvodietiri srednje nijanse u
dodatku na onu od spektra, i ilustruje kako se Kempntarne boje dovode u vezu sa
primarnim, sekundarnim i jedne sa drugima, u svédji na tonalnoj skali. Iten ukazuje na
razlicite aspekte analize boja: “Mnogi od mojih studenstami pomogli da prordam
materijale sa kojima se gradi, i ja sam im dubo&bvalan. Doktrina koja se ovde razvija je
estettka teorija boje, koja vodi poreklo iz dozivljajantuicije slikara. Za umetnika, efekti su

odlucujuci, pre nego faktori kao 3to se pt@vaju poméu fizike i hemije.*"°

189 |tenove teorije nisu uticale samo na razmiSljatjglenata o njihovom slikarstvu i vajarstvu. One su,

takade, uticale na ono Sto je napravljeno u Bauhausaaaiionicama. Kolevka opasnog izgleda, koju je
Peter Keler napravio 1922. godine u radionici zaizmodnju, ne upotrebljava samo trougao, krug i
ureienost kvadrata, nego tal®boje, koje su po Itenu njima najviSe odgovaralea je, takde, uzgred,
sigurnija nego Sto izgledd&rank Whitford, op. cit., 106.

170 Eaber Birren (ed.)The Elements of Color: A Treatise on the Color &ysbf Johannes Ittedohn

Wiley and Sons, 1970, 7; Da bi ilustrovao genérpfnblem neurobiologije kao nauke, Zeki predlaze
okretanje ka problemu boje, i piSe da "iako ne&fitanieni, filozofi su zajedriki upwivali na boju u
nawnoj diskusiji, i postavljali su pitanja kao Sto dDa li boje postoje u materijalnom svetu? i Da li
mogu da budu smatrane za osobine objekata? Mi ingamimu ideju o vrsti operacije koju mozak mora
da preduzme kako bi sebeéinio nezavisnim od promena u sastavu talasne duzinedrefivanju boje
prema povrSini i, prema tome, grubu ideju o njegovormalnom doprinosu sastavljanju boja. Ona se
sastoji u determinisanju odnosa svetlosti svihjivitll talasnih opsega reflektovanih sa povrSinai s
svojih okruzenosti, odnosa koji uvek ostaje ishzRiere se uzimaju porwmozga i krajnji rezultat tog
procesa uzimanja razmere boje, jeste osobina momeg&van sveta. Kroz ovu operaciju mozakesti
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47. Aktovi Itenov pripremni kurs, 1919. 48. Johanes harsvom predavanju

Dok se Kandinski intenzivnosimaodnosom boje i zvuka, odnosno muzike, Iten
se, takde, interesovao za ovaj problem, posmatiaga, naravno, iz druggeg ugla. Naime,
Kandinski je od ranih godina znao da poseduje @assintetizovanje: kada je jedan od
njegovih oséaja bio stimulisan, drugi je reagovao. U njegovduadau, on jecuo nesto kada
je gledao u prizor iltak jednu boju, ili video boju i prizor kada je skeSmuziku. Ono 5to je
¢uo i video, bilo je dosta spedifio: odréena nota je odsvirana na odie@om instrumentu,
na primer. Boje i zvukovi, taki®, izazivali su sasvim spegcifia oséanja, i iako su takvi
emocionalni doZivljaji bili neizbeZno veoma subjekt, Kandinski je pokuSao da otkrije i
definide univerzalna pravila koja ih objasnjaveju.U svojim razmi$ljanjima o boji

Kandinski se duboko zanimao za ideje van pojavn@gasmaterijalnih predmetd? On je

znanje o pouzdanoj osobini objekata. Ali, ovo zeranjje o boji (poSto tela nemaju boju), nego o
refleksiji, naime, o efikasnosti sa kojom je powesiu stanju da reflektuje svetlost raiih talasnih
opsega.” Semir ZekiSplendors and miseries of the brairove Creativity, and the Quest for Human
HappinessJohn Wiley and Sons, 2011, 139.

1 0no 3to je Kandinski estéki definisao kaasetiri glavna zvuka pojavljuje se ovako: toplo i sog

toplo i tamno; hladno i svetlo; hladno i tamno.dVFrank Whitford, op. cit., 1986.

172 Teorija boja Kandinskog, izvedena od Getea, praktropozofa Rudolfa Stajnera, upotrebila je

fundamentalne razlike u ,temperaturama“ boja - a\én @igledna toplota ili hladnéa - i njihov ton -
njihova svetlina ili tamnéa. Ibid., 106.
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uporefivao tonove boje sa mukim notama i poznato je da je povezivao promengivmoje

sa duhovnom oblés. Kandinski je verovao kako je svrha umetnostuddize¢ovekov duh.
Kada piSe o odnosu muzike, i forme i boje, Iten limssedee: “U muzici je teorija
kompozicije dugo bila vazan i prinéen deo profesionalne edukacije. dd&m, muztar
moze znati kontrapunkt i jos uvek biti jedri@in kompozitor ako mu nedostaju sagledavanje
I inspiracija. Upravo tako, slikar moze znati sweare kompozicije u formi i boji, i ipak

ostati neplodan ukoliko mu je inspiracija uslena. "

Kandinski, poput Kleovog tufeaja organizma kao masine - i u tom kontekstu
funkcionisanja umetnika i njegovog odnosa premdeagip dela — iznosi sihe ideje u vezi
takvog n&ina funkcionisanja: “Kada razgovaramo sa nekim m#niim covekom, onda
nastojimo da se udubimo u njegovu dusu, trazimdaunii lik, njegove misli i os@&nja, i ne
mislimo na to da se on pomaze&irea, koje se sastoje od slova, da su slova saniweir
zvuci zadiji je nastanak potrebno uwvanje vazduha u péa (anatomski deo), koji putem
izbacivanja vazduha iz pla i posebnog postavljanja jezika, usana, itd.,Zwaie treperenje
vazduha (fiztki deo), koji dalje kroz bubnu opnu dospevaju déenavesti (psiholoski deo),

proizvode dejstvo nerava (fizioloski deo), itdd. jtu beskonmost.™*

3 Faber Birren (ed.)The Elements of Color: A Treatise on the Color &ysof Johannes Ittedohn

Wiley and Sons, 1970, 7.

174 Vasilij Kandinski, O duhovnom u umetnospredgovor i prevod Bojan JayiEsotheria, Beograd,

1996, 123; Kandinski govori o tome da zbog togaustutradnja povrSinaivek ostaje ista, elemente
konstrukcije slike tako ne bi trebalo traziti u asnjem, vé samo uunutrasnjoj nuznostiTakaie,
Kandinski istte kako je gore pomenuti zanimljovek, to jest gledalac, isuvise naviknut da u takvi
slwéajevima trazi “smisao”, tj. spoljaSnju povezanosioda slike: “Ponovo je isto materijaligtio
razdoblje u celom Zivotu pa tako i u umetnosti abkalo gledaoca koji ne mozZe da se jednostavno
postavi ispred slike (pogotovo ne poznavalac unsitho koji u njoj trazi sve mogte (oponasSanje
prirode, prirode kroz umetnikov temperament — dakd¢ temperament, neposrednu atmosferu,
‘slikarstvo’, anatomiju, perspektivu, spoljasSnjumatsferu, itd., itd.), samo ne trazi da oseti sam
unutrasniji Zivot slike, da pusti sliku da neposiedeluje na njega. Zaslepljeno spoljasnjim sredsyi
njegovo unutarnje oko ne trazi ono Sto zivi krosredstva.” Ibid., 123.
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Kle ipak direktno usmerava &tenje u pravcu potenja funkcionisanja
c¢ovekovog organizma sa funkcionisanjem masine,arma $mislu je prikno precizan kada
koristi termine kako bi opisao elemente maSineocpse u kojima onidgstvuju, ali isto tako
i organe i procese koji se odvijajucavekovom organizmu. Tako on misiidi kao aktivan
elemenat koji je zaduzen za pokrete, kako kod uikeetako i u umetrdikom delu. | kod Klea
je, kao i kod Kandinskog, duhovno najviSa kategotkpja je iznad svih elemenata, to jest ne
moZze se meriti sa njima na osnovu istih merila. @ameki nain sve te elemente povezuje u
jednu, po svim parametrima, skladnu i funkcionatelinu. Najbitniji elemenat, to jest organ
koji sluzi kao most izm#& duhovnog i organizma je mozak, ujedno i reguld&itavog
procesa. Mozak uvek prvi zafinje sve procese, Safjupri tom signale ostalim delovima
tela. Emocionalno stanje je u najeg meri uslovljeno srcem, to jest pumpom organizKia.

u svojim Pedagoskim skicama s predavanjgnosi sledée razmisSljanje u vezi ovog
problema: “Nezavisnost funkcije misi je, naravno, relativna. Ona se primenjujenedu
odnosu prema funkciji kosti. U stvari, miSnije nezavisan, nego sluSa rdeeja koja je
izdao mozak. On ne Zeli da sluzi; ili u najboljetacgju, on Zeli da sluSa. Transmisija

narelenja mozga moze da se uporedi s telegramom, saeekeji igraju kao Zice*>

Iten smatra da se “esteticiebmoze pristupiti iz sleda tri pravca: utisak
(vizuelno), izraZzavanje (emocionalno) i deaje (simbokno).”"® Kle, recimo, od sva ova tri
pravca, najvé naglasak stavlja na gtanje. Ono zaponje od t&ke koja polako izrasta u
liniju, Sto omogiéuje da se pie u drugu fazu stvaranja, to jest pravljenje dvaimonalnih

povrSina’’ Ove povrsine, pak, predstavljaju osnovu za, ilicjpranje, ili modelovanje

175 Kle ovde jos dodaje: “S ciliem da se predstavi tredm metuodnos sluzenja i natvanja, ili

strukturalne prema individualnoj funkciji, sl. 24egstavlja dijagram uporediv sa gdeijem kutija za
igranje. Ovaj dijagram upotrebljava postavku u dula teZzinom ili vazn@$l, s povéanim vrednostima
prema centru, a u postavci koja je u skladu sa wtijem, mozak bi morao da zauzme (periferno) mesto
najvete prostorne ekspanzije.Paul Klee,Pedagogical SketchbopRraeger Publishers, New York and
Washington, 1972, 29.

17 caber Birren (ed.), op. cit., 13.

1y ispitivanje forme Kandinskog gelo je sa najmanjim nesvodljivim elementontkiam, koja kada

se krée, proizvodi liniju. Priroda t&ke je relativha prema veélhi zemlje na kojoj se pojavijuje,
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trodimenzionalnih struktura u zamisljenom prostdfleovo raslojavanje je blisko povezano
sa grdenjem, to jest jedan je od bitnih segmenatadgm@m. Jedan od segmenata je i
dodavanje elemenata, a ovde se opet radi o dodavaamo u ovom sbaju razlgitih
slojeva. Proces raslojavanja kod Kleace&je ima simbolktku pozadinu, Sto ziada se
slojevi sjedinjuju po principu simbadke povezanosti. Drugo, kod njega mozemdituo
simbolicko raslojavanje elemenata koje je preciznije, jer svaki elemenat turia
pojedin&no. U tom sldaju se jedan elemenat raslojava na viSe sirdlkiblizna&enja. Na taj
n&ain, Kle ne dopusta na samom¢ptku da tumé&enje ide samo u jednom pravcu. Bitno je i
da se na peetku pronde glavni simbol, koji bi bio osnova za otkrivanjgraienje i ostalih
simbola, pa tako i ragiitih simbolickih znaenja.

Iten, Albers i Kandinski, skblege sa Bauhausa, nastojali su da pomognu
svojim studentima da bolje razumeju i izrazavajaajtboje u umetnosti. Iten i Kandinski su
istrazivali ekspresivnu i emotivhu ridoje, zato Sto su shvatali da istrazivanje trebae
odnosi viSe na samu boju nego na tekmiaspekte: hemijski pigment kompozicije, talasne
duzine svetlosti i naine kompleksnosti um/oko percepcije. Iten je verodadoja, takde,
govori sopstvenim jezikom posmatta Stoga se on, kao i Albers, interesovao za mk&hani
upotrebe boje, harmoniju, ogku iluziju i meSanje, on séak viSe interesovao i da pomaze
studentima kroz svoj osnovni kurs, kako bi &huwla vide boju kao nesto viSe od dau
Albers je prosirio Sevrelove ideje dokumentijumetniki prilog “nauci” o videnju boje, u

uputstvu koje se sastoji od serija studentskih velh vizuelnom opazanju, boja se skoro

medutim, relativno krupna tka postaje disk, na primer. Vrsta linije koju jeopavela t&ka, zavisi od
vrste sile izvrSene nadid. Jedna redovna sila proizvodi pravu liniju, ditesiSe sila proizvode ugaone
ili talasaste linije. Svaka vrsta linije posedugobine direktno analogne onim koje poseduje svaki t
boje. Vertikale, na primer, jesu tople, horizontaladne, dok dijagonale naginju i jednom i drugam,
zavisnosti od svoje pozicije i pravc&rank Whitford, op. cit., 107-108.
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nikada ne vidi onakva kakva je stvarno — kao Stofizecki. Ova ¢injenica ¢ini boju

najrelativnijim medijumom u umetnosti. Albers pid¢éome kako su “vezbe bile koncipirane
A78

ne da pruze konkretan odgovor, nego da nagovesie prawavanja.

49. Jozef Albers na svom predavanju 50. “Osnovni kurs” u Bauhausu, Albers saletitima, 1928.

78 Denise D. Carroll Childresghe Power of Color: Shades of Meanitgniversity of Houston-Clear

Lake, ProQuest, 2008, 15; Leonardo je najverojatnio prvi koji je posmatrao da kada su dve boje
postavljene jedna pored druge, one uzajamno d@djua na drugwime se vrsi njihov uticaj na nasSe
opaZanje. Gete opisuje mnoge od ovih efekata wgVb¢oriji boja”. Albers je preSao na objasnjavanj

i ilustrovanje ovih efekata u svojoj knjizi “Intekeija boje”. Mnogo pre Albersa, rdatim, Sevrel je
preneo ova posmatranja u praksu. On je stvorio knjg da bi proSirio analizu izvan osnovne vredinost
primarnih i sekundarnih boja koje je koristio NjutSevrelovi principi boje uticali su na generacije
umetnika i istraZzivéa. On je njima otvorio ® za tehntko uzajamno dejstvo boje, koje dozvoljava
umetnicima da izraze tonalne harmonije i napetofRkreti kao Sto su Impresionizam,
Neoimpresionizam, Ekspresionizam i Op-art, kao etniti danasnjice, duguju mnogo Sevrelu. Ibid.,
14,
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Iten je verovao da svaki stidena sopstveni skup boja. Studenti su podsticani
u vezbama koje je razvijao Iten, da otkriju svénliskup boja. Iten je u vezi sa tim napisao:
“Pomcéi studentu da prorie svoje line forme i boje znd pomati mu da pronde sebe®”®
Svaki skup boja predstavlja odraz umetnikovog wiumjeg sveta. On mu pomaze da
prepozna i izrazi svoj jedinstveni umedii “izraz” i identitet. Analiza umetnikovih
ukljuc¢ivanja i odbacivanja boja u umetkim delima, otkriva Kni stil pojedingnog

umetnika. Ukratko, upotreba boje i odbacivanje lmtieivaju psihologiju umetnika.

Neka objasnjenja predavanjadaskog dozvoljavaju nham da detaljno pratimo

njegove metode. Ovaj opis je iz vezbe sa predavaajaalittkom crtanju:

Lekcije Kandinskog trajale dwa sata. Za praksu iz crtanja, Kandinski je sam,
ili uz pom@ studenata, sklapao mrtvu prirodu od debelih dasdkdvi, pacica drveta,
lenjira, itd. Nije nam bilo dozvoljeno da kopirammrtvu prirodu; Kandinski je radije
zahtevao i éekivao od studenata da je prevedu u linije tentijgtrukture, belezé teske ili

lake karakteristike, od dna do vri&

Kle, pak, ukazuje studentima na jedan dfijigavor stvaranja:

Pratite puteve prirodnog stvaranja,spganja, funkcionisanja formi. To je
najbolja Skola. Onda, mozda, polazed prirode, postii éete sopstvena formiranja, i jednog

dana, vi moZetéak da postanete i sami kao priroda i zapete stvaranjé®

179 Eaber Birren (ed.)The Elements of Color: A Treatise on the Color &psbf Johannes Ittedohn
Wiley and Sons, 1970, 5.

180 Erank Whitford, op. cit., 94.

181 pid., 89.
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Ovde vidimo da je Kandinskpgin studentima zadavao vezbe iz crtanja koje
su podrazumevale kofi&nje elemenata iz stvarnosti, za razliku od Klex, jk za izvore na
svojim predavanjima uzimao elemente direktno izooie. Tako Kandinski u svojim mrtvim
prirodama upotrebljava predmete kojecgvek pomdéu svog mozga i svojih ruku napravio,
dok Kle tum&enje zapoinje od tog istogtoveka, predéavajlti studentima njegove bitne
organe i funkcionisanj€ovekovog organizma pordo njih. Takate, Kandinski u mrtvu
prirodu ukljituje daske i letve koje jeovek napravio od drveta. Kle, pak, drvo posmatra
isklju¢ivo u prirodi, njegovom izvornom okruzenju, pa takemetnikov razvoj i
funkcionisanje upoxiuje sa razvojem i funkcionisanjem drveta. Ipakym@a da zné da je
pristup Kandinskog manje dobar od Kleovog, kojider®ed paetnog izvoraCinjenica je da
su, bez obzira na ragiie pravce kretanja, i jedan i drugi dolazili doazanih reSenja po
pitanju strukture samog dela.

Stajnerov stav da se “duSeedeevijaju u telo koje raste kao sama prirofa”,
na neki nain je blizak Kleovom stavu da se studenti polazengel prirode i sami formiraju,
i da jednog dana mogu i sami zapt stvaranje kada postanu sami kao priroda. Gedeo
kao glavno vezivno tkivo, i kod Klea i kod Stajneistai ideju koja potte iz prirode, ali
koja je istovremeno i usmerena ka prirodi od stranmeetnika, u ovom sliaju studenta.
Dakle, ovu ideju¢emo posmatrati kao priino fleksibilnu kategoriju, jer je njen razvoj
uslovljen razlitim izvorima. Student na @etku svakako bira elemente iz prirode i pristupa
njihovom kombinovanju. Ali, taj student je u istoeme i onaj subjekt koji se najviSe pita

kakoce izgledati, i kojee zn&enje imati ono Sto stvori.

182 Rudolf SteinerA Modern Art of Educatigmnthroposophic Press, 2004, 131.
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51. Radionica za metal 2. Stolarska radionica u Desauu 53. Radionica za Stampu

54. Cas arhitekture u Desauu 55Casovi u Bauhausu, nepoznat izvor, 1919-1933.
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Razmatranje o stilu i Kleov Zivotni stil

Da sam hteo da predstavidoveka “kakav jeste”, onda bih morao da upotrebinkaa
zbunjujuwtu zbrku linija dacisto elementarno predstavljanje ne bi uopSte dogbitanje. Rezultat toga bila
bi takva nejasnéa da se niSta ne bi dalo raspoznati. A u svakor@aglyja ne Zelim da predstavitoveka
kakav jeste wkonakvog kakav bi mogao biti. Tako sam ja postigasreno udruzim svoj pogled na svet

(Weltanschauung)disto umetntko zanatstvd®

Paul Kle

56. Fotografija Paula Klea, 1939.

183

14.

Paul Kle,O modernoj umetnostpreveo BozZidar BoZoyj u: Knjizevne novine, 341, Beograd, 1968,
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Radena samome sebi, Kle je ovladavao r&tin aspektima svoga &, Sto je
uticalo na obrazovanje njegovog sopstva. Prekotgapen je dolazio i do svog stila, do one
tatke u kojoj je bio prepoznatljiv samome sebi, pomovrsto izgra@aenog Ja. Glavni put je
bio njegov Zivot kojim je on ovladavao, a sporedalicite razvojne putanjeCak i ako je
nenamerno ili nesvesno, zalutao u pogreSnom traraglglavnog na sporedni put - koji je na
mapi ucrtan drugdie od kretanja u praksi — on je u svakom trenutkogao da se vrati na
ispravnu putanju. Jer, sporedni putevi su sastdaikompleksne mreze puteva, i mégje

sa bilo kog puta vratiti se na neki drugi put, @koti na glavni.

Stil i samospoznaja su povepawliko koliko pojedinac moze da spozna svoje
moguenosti | raspodeli ih efikasno. Kleovo vlastito zjenznanje koje je sticao na akademiji
su bili nerazdvojivi, u smislu da su se direktnonasili na svakidasnje sopstvo. Stil i
samospoznaja su, ili u odenoj srazmeri, ili su izjeddani, Sto je ipak redak sia;.
Naizmenéno usmeravanje kapaciteta ka jednom ili drugompdodo razdvajanja koje moze
biti produktivno po pitanju spoznaje osobenostiste. Stil koji je do neke granice izgemn
ili pocinje da se gradi, neprekidno se dokazuje u prékggst prakinim vezbama uz pondo
kojih pojedinac spoznaje umetnost umétog dela. Za stilom se stalno traga, taj put za
pojedinca nije nimalo jednostavan. On tako u sw@ganje ukljduje i tehnéke i netehnike
aspekte stvaranja dela, zatim prakstenje, dordivanje, preoblikovanje. Tokom traganja,
Kle se sluzio ratiom ali i intuicijom, kako bi se slobodna tvorevinahlidavala i kako bi sam
potvrdio ¢in stvaranja koji je prethodno bio u rukama um&aog dela. Na taj n#n je on
iskazivao ne samo sopstvendnibst, vé je bio u mogdnosti i da sebe uolthva i, po

potrebi, preoblikuje.

Da bi se slobodna tvorevindliwa neophodna je stvarg&lka sloboda, koja
omogluje pojedincu da stvara ono Sto zeli. ddem, postoji granica do koje on moze da
stvara isklj¢ivo ono Sto Zeli. Kada u nekom trenutku onderdu granicu, neografena

slobodna volja moze se preobraziti u ogéani opseg delovanja. Kada je¢re Kleu,
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slobodna volja je podrazumevala da su mu mislingsanje odi@eni njegovom sopstvenom
voljom, a ne spoljasnjintiniocima. To je, takde, bilo njegovo svojstvo kojim je on
upravljao svojim delima, pri tom imaju alternative izbora na temelju svoje razumske
spoznaje. Student umetke akademijece u nekim trenucima, kada stoji pred praznim
platnom, svakako postaviti sebi pitanje: A Sta sadba da radim? Taj odgovor sigurn@ae
dobiti odmah, nitice njegov profesor néd da mu pruzi adekvatan odgovor na to pitanje. U
situacijama kada je pred njim samo prazno plathalent née imati previSe izbora, pé&e

biti prinuden da se oslanja na prakti predmetni svet. Ofie se tako na u situaciji u kojoj

je prepusten besmislu, jée ga predmetni svet koji ga okruzuje u svakonigluzbunijivati.
Ovo znd&i da ¢e biti u nedoumici Sta da iz tog sveta izabere¢egh da prvo krene. Kada
bude prestao da trazi smisao, odda prevazi stanje zbunjenosti, a to opet Znkako je on
napredovao do izvesnog nivoa. Sto student viSeedaj®, on je sve i slobodniji u svom

promisljanju i izrazavanju.

Dok stvara, student se slolodpoljava, i tajéin sam po sebi ne naides
nikakva pitanja. Student ne mozZe slobodno da sizvaraapred datoga. Stoga je on zbunjen i
praznim plathom koje se nalazi pred njim i predrimetsvetom. On vremenom polako ulazi u
bespredmetni svet, suprotan, ali poreklom blizakk{inom predmetnom svetu. On tako
postaje nezavisan i ima slobodnu volju da izabeédmetnog sveta ono Sto mu odgovara.
Budui da je student ipak vezan za taj svet iz kojegcpdtu kojem dela, on nije u potpunosti
slobodan u svom stvaralastvu. Kako bi postao slabpdn zauzima distancu prema stvarima
u predmetnom svetu, i sa njima se sésrgasvim ravnodusno. On tako pronalazi svoj svet, i
za njega sasvim nov, koji je drugjaod sveta Sto ga okruzuje. Problem moze predjstavo

Sto se on venavikao na vépostojéi zivot i praktican svet u kojem se nalazi.
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Student vremenom postepenadaxa apstraktnim jezikom koji zatim prevodi
u sferu praktinog delovanja, Sto iziskuje i nove nivoe tuwmaja. Meutim, pre toga student
realne elemente prevodi u apstraktni sadrzaj kakdelm dobilo novo zngenje. Veoma je
tanka granica izmit apstraktnog i realnog, jer su studentove osgaai smislu tuménja
jedne ili druge sfere, prisutne kako u samom prectsko i u kasnijoj komunikaciji samog
dela sa posmattana. Apstrahovanje realnih elemenata je intenzévmg vreme procesa
stvaranja likovnog rada. Ovo se deSava zbog togaast ne bi mogao da ida iz okvira
sadasnjice ukoliko student od samoggika na ovakav & ne bi pristupio stvaranju dela.
Dakle, to je osnovni preduslov za stvaranje likaymada koji bi mogao postati umetko

delo, i samim tim tum#en i u buddnosti.

Prate Kleovo shvatanje da je stil mnogostrukost i mnalgl@nost, dolazimo
do jednog od mogdth opisa stila, a idti dalje, i do n&ina na koji se do njega mozedloJ
tom smislu, student umetikie akademije obrazuje prvenstveno svoje sopstaeavija ga na
prethodnim osnovama, i izghaje svoju IEnost u viSe pravaca, oblikudjutako mnogostruko
razvijenu Ienost, osposobljenu i spremnu da osluskuje izazpwaazlitin pravaca koji se
pred njega postavljaju. On se gawva i bori sa izazovima koji se javljaju u r&im
oblicima, jer¢e samo na taj g doci do oformljenog stila, pa i do - sudepo Kleovom
iskazu iz njegovog dnevnika “Ja sam svoj stil” gradenog Ja. Ovako pripremljen, student
¢e mai da se uhvati u koStac sa elementima i pristupionpm kombinovanju. Pri tom se

slozena struktura moze stvoriti samo delanjem,m@naoze izréi na samom peetku.

Student ée razvijati svoje sopstvo samo kada crta ili sliked i ako bude
pisao. Na taj nan, on ¢e vezbati da misli, jete u tom sldaju pisanje biti refleksija o
sopstvu i delatnost sopstva. Oé® ga tako oblikovati, preko oblikovanja njegovogsva
koje se odvija tokom procesa pisanja. Pisanjeae | krtanje i slikanje, odvija na papiru koji
je dvodimenzionalna povrSina. Dakle, u tom smiguono blize ovim dvema oblastima

likovnih umetnosti nego, recimo, vajanju koje panaeva grdenje u trodimenzionalnom
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prostoru. Takde, kao i kod crtanja i slikanja (n&ito kod crtanja), i kod pisanja se kao
glavni elemenat koristi linija, koja opet izrastatetke. Razlika je samo u tome, Sto kod
pisanja linija gradi slova, & recenice, dok crtanje podrazumeva da linija formiralitéte
vizuelne znakove. Ponekad i slika i crtez mogu Ztdu sebtak i izdvojena slova ili 1@, ili

recenice, sa jasno ili slabije @igvim znacenjem.

Isto tako, u svim ovim oblasé, pa tako i u pisanju, kao sredstvo realizacije
koristi se ruka, odnosno Saka. Ona se i tokom geppésanja pomera u saglasnosti sacsves
Razlika je samo u tome, Sto je kod crtanja veontiaabpreciznost u usaglasavanju svesti i
Sake, dok kod pisanja to nije od Zam, jer vé€ina ljudi piSe, i pri tom ne obéa svesno
paznju na rukopis, oblik, veéinu, polozaj i médusobni razmak slova u diena koje se
ispisuju. Moze se, takie, dogoditi da se zbog stalnog protoka ideja neeniskristalisati
adekvatna i pr@Sé¢ena ideja. Ovo za likovnog umetnika moze predstéivijodatni problem

kada nastoji da usaglasi rad Sake sacsves

Postoje brojni primeri da sebijnom posvéeno$u pisanju sopstvo moze
obrazovati, ali i korigovati. Jedan od takvih primge Kle, koji je sa svojim dnevnicima
pokazao da je moga obrazovati i korigovati sopstvo ako se ide oviatepn. Kod Klea je
proces pisanja koji realizuje kroz dnevnik, u direl vezi sa procesom crtanja i slikanja. Jer,
njegovi dnevnici su neka vrsta autobiografije, éstjpisanja Zivota, a za Klea se proces
stvaranja ogleda u kretanju kroz zivot. On, daéléjvotu koji Zivi ujedno i piSe, belezi ga na
papiru, smeSta ga na dvodimenzionalnu povrSinuyveskal koju je mogie obuhvatiti
rukama. U dnevnicima je pokuSavao i da sebe kom&itna drugdji nacin, Sto znai da,
lako je u njima pisao o zivotu, on je tezio da nskeri u svom zivotu izmeni, da koriguje
sopstvo. Kle ne samo da je u dnevnicima korigovappstvo, vé ga je i kritikovao. Taj
kriticki stav je uticao na to da Kle u dnevnicima zagssamo ono Sto na nekidra ima

zn&aja u odnosu na sopstvo i hjegovo ucdnanje.
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Vizuelno otkriva i ono podsmes Sto umetnik nikada ne izrazava svojim
ratiom. lako naizgled zavrSeno, umeko delo neprestano podleze dubinskoj analizi ispod
povrSine dela. U Kleovom dnevniku, izthedelova teksta pojavljuju se skice i crtezi; on
pojedine misli zeli da izrazi vizuelnim. Dakle, vdno pojednostavljuje tekstualno i otkriva
ono Sto je u tekstu skriveno; kada je delo zavrseno podleze kritici i kompleksnoj analizi.
Umetnikova misao u dnevniku menja se kako on sazrekako se u njegovom ZzZivotu
deSavaju promene. Da li to zmala dnevnik sadrzi viSe detalja vezanih za misjekgrade
idejni proces? Moglo bi se deda je to skup neoddenih ideja koje egzistiraju u
neprekidnom procesu, St rei da delo sadrzi ideje prikupljene od momenta nyegp
nastajanja do sklapanja u jednu organizovanu ce@mo Sto je umetnik Zeleo da kaze rekao
je, a ono St@e tek pozeleti da izrazi, nio¢e to da dini u sledéem umetnikom delu, ali ne
u vet zavrSenom. Dakle, dnevnik se moze definisati i¥aqp razkitih dela koja nedovrSena
egzistiraju u kompleksnom skupu ideja. S drugenstra dnevniku se pominju putovanja i
dozivljaji koji su se snazno urezali u Kleovo p@mje. Ovde je kljtna kategorija
promenljivosti; promena prostora u realnom Zivotauyzrokuje drugédji tok misli u samom
dnevniku, Sto dalje moze uticati i na proces stjaraimetnikog dela. Prostor ne mora da
bude faktor koji utte na promenu, ¥esamo nepromenljiva kategorija koja prouzrokuje

promenu dozivljaja.

Ipak, Kle ne piSe dnevnik wasdnoj formi koja predstavlja situacije Sto se
deSavaju u svakodnevnom Zivotu; one se pojavljlgummomente, samo kao nagovestaji
dubljeg grd@enja, ne dopusStaju mu da se u potpunosti odvofitearnosti. S druge strane, taj
kontrast postaje izvoriSte kompleksne i kreativrajalize. Kada Kle u dnevniku piSe o
procesu nastajanja jedne grafike, asocijacija ni@éude u nekom elementu iz stvarnosti;
cinkana pléa se premazuje asfaltom koji je crn {nopovlaenjem linija nastaju beli
elementi (svetlost). Dakle, kontrast, uslov bez&kog moze da se odigra proces nastajanja i
strukturalnog grdenja, i ovde je prisutan. U dnevniku ugdgeni, realni elementi, ovde se
inkorporiraju u metafiziki sadrzaj; realni elemenat, uzet iz svakodnevniogta, postaje

izrazajno sredstvo za predstavljanje realnog peoces
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Proces nastajanja jedne geafidlao realan, ne odgovara ktagm dnevnikom
prikazu stvarnosti. S druge strane, taj procesjaague vizuelno prikazati u dnevniku, jer
to ne dozvoljavaju forma, sadrzaj, prostor i vrerdato se vizuelno (crtez, skica) i javlja
izmedu tekstova, kako bi premostilo razliku koja je ptisa usled stvaranja dijametralno
suprotnih formi izrazavanja. Ono nagovestava saygw grdenja, ali ne moze da ga prikaze
u potpunosti, jer je ograteno vremenom i prostorom. Kle, theim, proces stvaranja i
pravljenja jedne grafike u dnevniku ne prikazujeo kdogaaj iz svog zivota, ue kao
postupak izrade kojlitalac koga to zanima usvaja. Dakle, opet dolazitagravila i normi,
koji su izgleda u Kleovom staju neizbeznig¢ak i u dnevniku, Sto ne z&iada nije mogd i

slobodniji vid prikaza.

Student umetke akademije dobro promislja koju tehnike koristiti, jer i od
toga dosta zavisi u kom smeée se kretati, to jest da de njegova putanja biti uzlazna.
PogreSan izbor moze usporiti, dkak i spreiti razvoj nekih faza koje mogu biti i kijme za
studentov razvoj. Takie, izborom tehnike koja mu najviSe lezi, studéatotvoriti sebi
moguenost da najbolje Sto moze izrazi svoje ideje, zge ke veoma bitno da budu na
adekvatan nan izraZzene i realizovane. Ukoliko izabere tehnifaja mu manje, ili uopsSte ne
odgovara, studente u velikoj meri ogratiti sebi opseg modunosti kojima raspolaze. Isto
tako, svaka tehnika ima u svojoj osnovnoj strukthieiene uslove i mogunosti. Studenée

se uobléavati ne samo razvojem svojériosti i sopstva, Wei uz pome tehnike.

Iz Kleovih dnevnika, mi moZema saznamo o prostoru i vremenu u kojima se
on kre&e, o situacijama koje uoblvaju kako njegovu dnost, tako i njegovo sopstvo. On u
njima postavlja i ciljeve kojima tezi i, pri tomam pravi izbore koji nisu u saglasnosti sa
izborima koje mu je zivot postavio. Tako on na nediin prkosi zivotu, suprotstavlja mu se,
ali ne da bi ga poniStavao,dda bi napravio izmene u njemu koliko je god to oéeg Jer
time Sto menja izvesne stvari u Zivotu, on istovam menja i razvija svoje sopstvo,

nastojéi pri tom da se to odvija u pozitivnom smeru. Torneka vrsta prakse Zivota i
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umetnosti, kojom ovladava i student umékei akademije. Student tak® usmerava svoju
paznju, koliko god je u mogunosti, na ono Sto je moée, a ne na ono Sto je stvarno. Ovo
zn&i kako on ne prihvata stvarnost onakvu kakva jé, krez ovladavanje praksom zivota i
umetnosti, i sintetizovanjem gfa proizasle iz te sinteze, stvara svet déygad onog u

kojem Zivi, ali koji je u osnovi potekao iz &@ostojéeg.

Student se u jednom trenutika p o svom Zivotu, i razmatra da li je on u
saglasnosti sa ciljevima koje je sebi postavio,rugdm on preispituje da li se nalazi na
pravom putu kako bi mogao na vreme menjati razvppmianju. Takde, studente pisanjem
razvijati ne samo svoje sopstvo.cuee se joS visSe pribliziti jasnom uoddivanju svog stila.
Zato je vazno da se na umetam akademijama studentima daju i vezbe iz pisanja.
Studentov vlastiti zivot predstavlja i svojevrstasaterijal za obrazovanje i uotdivanje. Iz

tog materijala moze proizaumetntko delo.
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Cetvrti deo

STUDIJE VIZUELNE KULTURE

170



Skice | vezbe za predavanja

Ucetvrtom delu izloZdiemo skice i vezbe. Skice su, u aibtroj
meri, ratene po uzoru na Kleova predavanja, i u sebi saubevne elemente
koji se mogu prona i kod ovog umetnika-predava. Tako u skicama
razmatramo pojmove: haos, kosmos, Zemljukua liniju, vodu, planinu,
kamen, meteor — koje dalje ra2ugemo u nasSoj analizi procesa koji se pémo
tih elemenata mogu po&ti Zemlja se uporiuje sa tékom, a kosmos sa
povrSinom, i u tom novonastalom odnosu likovnimeeata trazi se moguoost
realizacije ideje na papiru. |z toga proizlazijiicije graienje u velikoj meri
zavisi od odnosa crne i bele povrSine, alickeaod kojecitav proces zapinje.
Potom se upodriju stvaranje na Zemlji i koskki procesi kao dve razite
vrste stvaranja koja su, opet, u tesnoj vezi i smyedno od drugog. U tom
isprepletenom i krajnje slozenom procesu nastajetinisko delo kao proizvod

koji pomiruje suprotnosti.

U skicama uvodimo i kompleks kaaekoji se poméu nauke, to
jest matematkih prora&una, moze upotrebiti u umetke svrhe; planini koja se
nalazi u vodi suprotstavlja se meteor iz kosmogajem i Kle govori. U ovom
slutaju koristimo princip hermenedkog kruga, sve u svrhu omogavanja
delovanja iz dva razlita pravca; tu su i stepenice kojima kamen mozeala
penje, ali i spusta.Takle, sagledavamo i ulogu umetnika koji u trazenjwiav

svog procesa stvaranja, dospeva do izvora svogjpaof. Umetnik se, isto
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tako, uporduje sa Sahovskom figurom, i pré@wa mogdnost da u nekom
trenutku umetriiko delo koje on stvara njemu samom postane oposdodga,

umetnik neprestano trazi pravu formu k@@ na najbolji n&n ilustrovati

njegovu ideju.

Skice omoguju da se kasnije u vezbama, to jest na predavanjim
(¢asovi), mogu bolje razumeti neki principi koji suskicama dati u osnovnim
crtama. Vezbe slede nakon skica.

172



SKICE
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Kao beskonac¢no prostranstvo koje
se neprestano §iri, kosmos moze
biti posmatran i kao vrlo uredena
celina. Neprestanim §irenjem, on
anulira dejstvo haoti¢nih procesa
koji se odvijaju na njegovoj
povrsini.

Zemlja se odnosi prema kosmosu
kao tacka prema povrSini.
PronalaZenje linije nije nimalo lak
zadatak, s obzirom na popunjenost
povrsine koja okruzuje tacku. Tako
se tacka 1 povr$ina stapaju u jednu
povrsinu.

Jedina moguénost da se na crnoj
povrsini povuce linija, je uvodenje
bele tacke. Ova tacka je jedini
prolaz za linijsko kretanje bele
boje.

Tek kada se u odredenoj meri
pomocu belih linija napravi bela
povr§ina, moze se na toj povrsini
postaviti crna tacka. Iz ove tacke,
pak, zapocinje kretanje crne linije.
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Haoti¢no kretanje linije. Akcija
koja ima tendenciju da preraste
u gradenje klupka. U ovoj vrsti
gradenja, linija se krece
neprekinuto.

Objekat koji ima delimi¢no
jasno definisanu strukturu.

Nesto jasnije definisana i ¢vrscéa
struktura.

Potencijalna opasnost da od —————~—
dosta jasno definisane i évrste =
strukture nastane prilicno ne-
jasna i tamna forma. Stanje
izmedu haoti¢nog i uredenog,
nemogucnost da se dalje vrsi
proces gradenja u pravcu
uredenog, ali 1 haoti¢nog.
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U pocetku linijsko dodavanje
nema jasno utvrdenu putanju raz-
voja. Ono nije u funkeiji celine,
bilo skladne ili razudene. Tako je
ono dodavanje radi dodavanja, sa
tendencijom da se ugradi 1 obli-
kuje zajedno sa celinom.

lako se sada planski izgraduje
skladna i uredena celina, kretanje
linije mora i dalje da zadrzi i slo-
bodni i stihijski karakter.

Slobodno 1 stihijsko kretanje linije
omoguéuju da se kreativni nagon
razvija neometano, gradeéi ideju, i
onemogucuju mehanicko kompon-
ovanje.
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Stvaranje koje je rezultat procesa koji se odvijaju u stvarnosti, za razliku od
kosmickih procesa je vremenski ogranic¢eno. Stoga, ono 1 na dvodimenzion-
alnoj povrsini dobija karakter merljivog.

\\ Zemlja //

Stvaranje se odvija na velikom, ali ipak ograni¢enom prostoru, Zemlji.
Umetnicko delo, pak, izlazi iz okvira ograni¢enosti u neogranicen vremen-
ski tok. Po toj logici, ni stvaranje koje se odvija na Zemlji nije strogo uok-
vireno.

Zemlja je neodvojiva od kosmosa, sadrzi se u njemu. Tako je i
umetnicko delo sastavni deo Citavog prostora. To znac¢i da nema osnova
za uokviravanje umetnickog dela pri njegovom tumacenju.
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Kompleks kamenja se direktno vezuje za same pocetke nastanka nase planete.
Diferencijacija tog kompleksa pomoc¢u matematickih proracuna vezanih za
haoti¢ne sisteme, otvara novo polje istrazivanja.

Nauka kao izvor novih, drugacijih resenja za umetnost.

Ovakav pristup omoguéuje da se u ikoni¢kom sadrzaju umetnickog dela
prikaze raslojavanje jednog kompaktnog i postojeceg sistema na haotic¢an
sistem, koji je prakti¢no i uzrok njegovog nastanka.

178



Masa od zemlje i kamenja polako izvire iz uskovitlane vode, a zatim se i izdize
iznad nje. U ovom slu¢aju se odvija proces formiranja pasivnog elementa koji
proizilazi iz aktivnog elementa.

Suprotstavljanje aktivnog 1 pasivnog elementa kao moguéi model za formi-
ranje.

Rezultat ovog sukoba je planina koja se kao novi elemenat suprotstavlja us-
kovitlanoj vodi.

Formiranje kao posledica formiranja.
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Na papiru, dvodimenzionalnoj povrsini, planina kao trodimenzionalna povr§ina.

Sloboda da stvaramo po svojoj volji, odve$ée nas u suprotnom pravcu. Tako
¢emo prvo nacrtati planinu, pa tek onda vodu. Planina je data u trodimenzional-
nom obliku, a voda u obliku progresije linije koja je napeta.

Objekat i kontraobjekat.

Ovde je rec o principu hermeneutickog kruga, s obzirom da se delovanje odvija
iz oba pravca.
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Izvor kao jedina moguénost da se utvrdi poreklo kako kamena, tako 1 planine.

Ovaj izvor je u kosmosu, izvan Zemlje.

U procesu nastajanja ne ucestvuju elementi koji se vezuju samo za nasu planetu,
ane i za ¢itav kosmos i sve ostale planete.
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Kako sve vise posmatra ovu planinu, umetnik ¢e se zapitati kako je ona ba§ na
tom mestu, na koji na¢in je nastala, iz ¢ega se sastoji i gde je izvor elemenata iz
kojih se ona sastoji.

Direktno suo¢avanje kamena sa planinom.

Ovaj kamen je, u stvari, onaj meteor koji je zapodeo svoje kretanje iz kosmosa,
presao nekoliko slojeva i doSao do planine.
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Jasno je da u ovom slué¢aju umetnik nema drugi izbor nego da se zapita $ta se tu
prvo pojavilo.

S obzirom da se tu ve¢ nalazila planina, umetniku ¢e se odgovor sam predogiti.
Ali, on ¢e i dalje biti zbunjen jer unapred zna da izvor planine ne moze da se
pojavi nakon iste.

Stoga, umetnik moze da obrne tumadenje, pa taj izvor posmatra samo kao jedan
od elemenata vece celine.
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Penjanje uz stepenice. Kamen se spusta.

Penjanje uz stepenice napravljene od kamena. Kamen dolazi u dodir sa ka-
menom.

Gradenje ili na ve¢ izgradenom, ili gradenje od pocetka.
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Umetnik na pocetku svog stvaranja zami$ljen 1 pomalo zbunjen gleda u udaljenu
tacku koja je 1zvor ¢itavog procesa.

Ali, §to se umetnik vise priblizava ovom izvoru, on je u isto vreme 1 sve udaljeni-
ji od njega.

Da bi dosegao ovaj izvor, umetnik mora prethodno da spozna izvor koji mu je
veoma blizak, izvor svog postojanja.

Nemogucénost da se dospe do samog pocetka. Ipak, njegovo saznanje da se kraj
ne nazire, probudice u njemu zelju da istrazuje dalje 1 stvaralacki proces izdigne
na jos visi nivo.
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Kamen kao osnovni elemenat pomocu kojeg se vrsi proces gradenja. Osnovni
veliki kamen koji se razlaze na sve ve¢i i veéi broj kamenova razli¢itih velicina.

Na pocetku haoti¢an proces. Teznja da se pronade prava forma.

Izvesni stepen slobode u ovom procesu je neophodan kako gradenje ne bi bilo po
principu automatizma.

186



Umetnik poput S$ahovske figure mora da menja svoj poloZaj, a u zavisnosti od
poteza koje je prethodno nac¢inio u umetni¢kom delu. To prakti¢no znaci da on
mora da osluskuje razvoj umetnickog dela po etapama.

U tom slozenom procesu, umetnic¢ko delo u odredenim trenucima postaje i samo
umetnikov protivnik.

Faktor iznenadenja kao posledica nepredvidive situacije.
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Gradenje kao red poteza u Ssahu. Nekoliko unapred pripremljenih poteza.

Svaka struktura prati one prethodne. Kada ne bi bilo ovakvog reda, formiranjem
bi se dobila neodgovarajuca forma.

Odgovarajuca forma bi bila ona koja se rukovodi hermeneutickim principom
odnosa celine i njenih delova.

188



VEZBE
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PRVA VEZBA

CAS 1.

Razmatrajdi problem beskonmosti u pogledu forme njenog prikaza, prvo na
Sta pomislimo je trodimenzionalna forma, béduda zivimo u
trodimenzionalnom, materijalnom svetu. Dvodimenaion prikaz nam seéini
kao ni priblizno dobro reSenje za ovaj problem.klp&oliko god nam
trodimenzionalni prostor izgledao kao blizak (béidda u njemu postojimo i
Zzivimo), mi smo i ogrageni tim prostorom, jer nismo u mognosti da
nazremo niti  njegove granice, niti njegov beskoma karakter.
Dvodimenzionalna povrSina ham pruza méuast za fiktivno nadogdivanje
opipljivog prostora koji je suvisétljiv. ZamisSljanje elemenata koji gamjavaju
prostor, a koji nisu vidljivi na slici (ali se nagerzuju na nju), jeste dobar
pocetak za postepeno strukturiranje beskooati na ogratenom
dvodimenzionalnom prostoru.

Ispred vas su prazne povrSine. Razmislite o torag&emu se prazna povrSina
svakog studenta ponaosob razlikuje od onih ostlidenata. Stoga, svako od
vas treba da shvati Sta za njega predstavlja ngegoazna povrSina, to jest na
koji je n&in on vidi u odnosu na prazne povrSine drugih kale@akdae,
razmenite svoja razmisljanja u vezi odnosa prentgog\praznoj povrsini sa
ostalim studentima, koji vam opet moguwir&ako oni shvataju ulogu vase
prazne povrsine.
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Sled€i korak je da neStodinite sa svojom praznom povrsinom, kako ona vise
ne bi bila prazna. Kada ste otkrili da vasSa prgzoasina ima ili nema svrhu
sama po sebi, vi bez obzira na to treba da je gapate, da bi ona gela da
dobija svoju svrhu postojanja. Trebalo bi i da odteeStace se izgubiti, a Sta
dobiti popunjavanjem prazne povrsine.

Kada budete neSto nacrtali, pokuSajte da shvatiteo® izmédu te povrsSine i
povrSine na kojoj se crta. Jasno vam je da su okeSime dvodimenzionalne, i

u tome je njihova stnost. Ipak, pogledajte dobro ¢ega se ove dve povrSine
sastoje i uvidéete razliku. Tak&ete zapaziti da se nacrtana, to jest popunjena
povrSina, sastoji iz Weg broja sknih i razlgitih elemenata kojicine
kompoziciju. Prazna povrSina, iako je bela i prazma svoj okvir koji na neki
natin ograntava tu povrSinu. Kako biste onome Sto stvarate dadenje,
morate da rasporedite &rdroj elemenata na raziie naine, da ih povéavate i
smanjujete, postavljate viSe gore ili dole, leviodésno, kako biste dobili Sto
skladniju celinu.

Za sledéi ¢as, neka svako od vas donese odStampanu repradukegtnékog
dela (svi medijumi osim skulpture) nekog umetnikaja na vas ostavlja
narcito ubedljiv utisak po pitanju kompozicije i raspda elemenata.

CAS 2.

Dobro pogledajte reprodukciju koju ste doneli. Samth kartona napravite
trodimenzionalnu strukturu po uzoru na tu reprogukonako kako je vi vidite
pojednostavljenu i apstrahovanu. Zatim nastavite pdavite razkite vrste

kombinacija, jeréete tako elemente videti uvek u dragam polozaju. Kada
budete pronasli kombinaciju koja vam po vaSentas@ izgleda kao najvise
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odgovarajda, nacrtajte je olovkom na papiru, blago poeta linijje. Nakon
toga, linjjama jaeg intenziteta promite kompoziciju koja se uklapa u
dvodimenzionalnu povrsinu.

CAS 3.

Danascete imati vezbu crtanja akta po zivom modelu. RegonSto krenete da
crtate, prisetite se prosSlogasa, i istovremeno razmiSljajte o railm
kombinacijama koje ste izvodili jednu iz druge. Jteana umu taj princip i dok
crtate akt, i tokom crtanja uvek sagledavajte mdédel celinu. Uzmimo primer
velikog Svajcarskog umetnika Paula Klea, koji ujsmaadovimacoveka nije
posmatrao kao vrstu, ¥&kao kosmiku tatku. Tako i vi, pokuSajte da se na
trenutak udaljite od tuntéanja modela koji crtate kao vrste, i nastojte da ga
posmatrate samo kao jedan deo, jednu ma&kutannogo vée celine. Ako na

taj n&in postupite, u svakom trenutidete mai da analizirate model, to jest
coveka, i kao vrstu.

Ako je prostor funkcija univerzuma, i ako ga pojavereiuju, postavlja se
pitanje gde se te pojave dd@gu pre nego Sto se uspostavi to vreme i taj
prostor. Jer, da bi bilo trajanja, potrebno je @& postoji izvesna kotina
kretanja, a da bi bilo prostora, potrebno je datgesbar dve ,materijalne
tacke” koje zauzimaju izvesno polje i stoje na izvasnmstojanju jedna od
druge, i kréu se dovoljno raztitim pravcima i dovoljno raztitom brzinom.
Potrebno je, takie, da postoji i tréa tatka u odnosu na koju te relacije
vremena, prostora i kretanja mogu da se osmisleavdpzato Sto su predmeti
koji nas okruzujwvrsta, relativno postojana tela, mozemo da odredimoe |
odnose iz kojih izvodimo pojam prostor, ili, pakobemo intuitivno da ga
osetimo.
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Tokom crtanja akta obratite paznju na joS jednalbiinjenicu. Kao stvaraoci
modela na dvodimenzionalnoj povrSini, vi neprestanadelujete akt na toj
povrSini. Stoga, pokuSajte da postanete svesnitqyeo®l kojem se ovaj Zivi
model nalazi, ali, takie, i prostora, odnosno dvodimenzionalne povrSie, n
kojoj nastaje akt. Na prvi pogleg@ vam se &initi da naizgled bezivotnu figuru
na toj povrsSini néete ma@i da shvatate kao i sva ostala zivaabiProjekcijom
fiktivnog elementa u realni svet, ugpée da nacrtanu figuru analizirate putem
projektovanja u njenu svest, a ne kao do tada saelm spoljnihcinilaca koji
uticu na njeno definisanje. Na tajdna ¢e nacrtani akt prestati da bude samo
pasivni i nemi posmatéa i post&e i aktivni Wwesnik u procesu strukturalne
analize.

CAS 4.

Zasto crtate akt tokom studija? Verovatno vam jenpto da mnogi umetnici
nakon zavrSetka likovne akademije nikada ne ur&teajest ljudsku figuru, ili
je vrlo malo koriste u svojim radovima. Ono Stokigeeba da znate je to da dok
percipiramo predmete i okolinu, mi se viSe usretl§emmo na ljude nego na
ostale predmete. Ako postoji viSe informacija, n#&ev fiksacija se |
usredsréujemo. Meiutim, izdvojio bih jedan deaiovekovog tela koji je
naraito speciftan i kompleksan, te tako i najviSe prigélavzaSu paznju. Taj
elemenat jecovekovo lice. Pogledajte pazljivo nekoliko minutaodel koji
crtate i zaklj¢icete ovo ocemu vam govorim. Pre nego Sto vam pkaao
naine na koje biste mogli da nacrtate portret, obf@mdnmh vam pdetke
strukturiranja lica i u vizuelnom, i u duhovnom stui

Elemenat koji zapfinje proces grdenja lica je téka. Ona u p&etnom delu
strukturalnog gréenja izrasta u liniju. Proces g@enja linijje u prividno
opazajéem realitetu, u metafickom smislu identian je funkcionisanju
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¢ovekovog organizma. Dakle, ono Sto osmiSljava dgégav proces moze da
bude upotrebljeno u zajedkbm, paralelnom podenju i analizi. Proces
osmiSljavanja celokupnog toka je primaran, i prdthmwetanju linije u razitim
pravcima i smerovima. Sleéiekorak je proces gtienja u idejnom smislu.
Duhovno, koje je izgradil@éoveka, sada uokviruje i lice, bez obzira Sto i ono
samo izlazi iz svojih okvira. U tom smislu, lice dterijalno) definisano je
pomaiu dimenzijacovekovog tela (materijalno). Ovo zZnala materijalno mora
da odgovara materijalnom, dok duhovno u ovomtalu odgovara licu, jer
pokre&e samog izvrSioca facijalnih procesa, to jgsteka. U Sirim okvirima
duhovno nadilazi lice ¢ovekovo oséanje, pa i poimanje lica.

Ovde je funkcionisanje materijalnog uslovljeno dufmien, i obratno.
Materijalni elementi, kost (pasivna) i mis{aktivan), funkcioniSu po principu
kretanja iz téke oslonca. Ovde je izvrSena potpodela, jer sevradkti pasivno
sada sadrze i u materijalnom. | kao Sto duhovn@aéoveku egzistenciju u
realnom svetu, tako i licu daje smisao i @&ge. Svako lice ima svoje ztenje,
kao Sto je i svaktovek speciitan pojedinac koji egzistira u svojim i Sirim
okvirima definisanog sveta. U samo¥mu stvaranja, misi (aktivan) stvara
pokrete koji izazivaju promenu u vidu z&pganja strukturalnog gdenja na
licu. MiSi¢ (aktivan) moze biti i medijalnog karaktera, kada leosti lica
(pasivne) i lice (pasivno) tke oslonca, to jest potpore koje odrzavaju struktur
| u ovom slé¢aju, duhovno je viSa kategorija koja poteeitav proces. Mozak
je regulator, jer pom duhovnog regulis&itav proces i objedinjuje sve
njegove delove u jednu organizovanu celinu. Kacijatior procesa, mozak Salje
signale ostalim delovima tela, omdgyuc¢i izmedu ostalog i ispoljavanje
facijalne ekspresije na licu.

Sadacete kao zadatak dobiti da nacrtate portret. Voditana o tome da dok
crtate portret ne poistovetite lice koje vas, mhro, najvise zanima, sa celom
glavom. Dakle, krenite prvo od glave kao trodimenaine strukture, a tek
potom radite na licu kao tem Sto je podi@eno toj trodimenzionalnoj strukturi.

Nemojte se previSe oslanjati na Sematske prikazgep®, jer vas one mogu
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ograntiti u uspeSnom portretisanju. Ovi Sematski prikéei imati efekta
ukoliko ja budem iSao od studenta do studentaak@wm ponaosob ukazivao na
greSke tokom crtanja portreta, i efikasne€ina na koje mozete da izgradite
izrazajan portret. Stoga, krenite sa crtanjem, @& jaskoro obilaziti svakog od
vas i pomaéi vam u vasem radu.

CAS 5.

ProSli ¢cas ste crtali portret po zivom modelu. Dandsmo pomdéu
kompjuterskog projektora zajedno analizirati knjigdovanija Civardija
(Giovanni Civardi) ,Crtanje portreta: lica i figurg€Drawing Portraits: Faces
and Figures - 2002). [4] Zatidete mi vi postavljati pitanja u vezi portreta koje
ste nacrtali prethodnias, a jacu i¢i od jednog do drugog studenta i davati
sugestije kako da se reSe atinei problemi. Kada uvidim problem kod bilo
kojeg studenta, zasta i pron&i na slajdu malopre pomenute knjige jedno od
moguwih reSenja za njegovo otklanjanje. Na ta§in&e svi studenti videti sve
greske svojih kolega, kao i svoje greskek i ako tu gredku neki studenti nisu
ni napravili, ovakav pristuge i njima pomoi da takve greSke ne prave u
budwnosti.

CAS 6.

Ovog putacete preko slajdova gledati knjigu ,Kompletan umé&tnivodic za
facijalnu ekspresiju“(The Artists Complete Guide to Facial Expression -
2008), autora Gerija Fejdzina (Gary Faigin). [8]\Zame ovog procesa i nakon
njega, analizireemo tehnike i metode za uspezn@atavanje odrdenog izraza
lica.
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CAS 7.

Sadacu vam prikazati slikiBitka kod Angijarija(1505), koju je Leonardo da
Vin¢i naslikao kako bi ozr@o proglasenje Firence kao republike, péate
rusenje familije Medii (sl. 57). On je nije zavrSio, i kada su se Mgdvi
vratili na vlast 1560. godine, postoji misljenje ¢ga Vazariju nalozeno da
napravi novi rad na istom mestu.

Setite se skica u kojima sam upotrebljavao metatarumetnika, i objasnjavao
kako umetnik kao Sahovska figura menja svoj polodaj zavisnosti od poteza
koje je prethodno ranio u umetntkom delu. To zn& da i vi treba da
osluskujete razvoj vaseg rada po etapabigenica je i date vam na tom putu,
kroz slozen proces, crtez koji radite u atin@im trenucima i sam postati vas
suparnik.

57. Studija figure LEONARDO DA VINCI: Bitka kod Angijarija 1505. Studija figure
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Dakle, mi moZemo da koristimo Sah kao metaforu@din Metutim, mozemo
da odemo i dalje u tumanju borbe. Tako, razvoj borbe koja se odvija u
pravilnim intervalima, a odredila ju je jedna s@wanaruSava unapred isplaniran
sistem funkcionisanja druge strane. U sukobu dzkéita plana funkcionisanja
unapred odrdenih sistema, koncept relativnosti dobija na capa Dakle,
potpuno izgrden i unapred isplaniran sistem funkcionisanja jedagbe nije
mogL, jer u planiranj&itavog toka borbe destvuju dve suprotstavljene strane,
¢iji su koncepti potpuno raziiti. S druge strane, cilj je istovetan za obe sran
to je uspeh u borbi, to jest poraz protik@ strane. To zada koncept mora
da obuhvati unapred isplaniran sistem borbe svogne, ali i preddanje
poteza suprotne strane, to jest tdemge njenog plana koji je u svojoj §&noj
fazi joS u intuitivnoj sferi.

Uspeh u borbi prvenstveno zavisi od kompleksnogedibjavanja unapred
pripremljenog i dobro razdenog plana svoje strane (Iokga sfera), |
predvidanja poteza i potencijalnog plana suprotstavljgrene. Uspeh zavisi i
od dobrog tum&nja prethodnih poteza proti¢ke strane. Dobro tunianje

ve¢ napravljenih greSaka z#iai umanjenje slinih greSaka u budem
povlatenju poteza. Ipakiak i samo jedna greSka moze da izmeni tok borbe. U
slicaju kada je ta greSka od presudnogcaje za celokupnu borbu, njeno
otklanjanje u povil&éenju buddih poteza née mnogo izmeniti situaciju koja je u
velikoj meri tom, samo jednom greSkomg¢umtno odreena.

Dalje mozemo da tundano facijalnu ekspresiju svakog borca ponaosobsdu
misli na izraze lica boraca prve strane, koji odvau razoaranje, bes, nenip
beznadeZnost — a koji su izazvani promisljénasruge strane, bududa je ona
prozrela namere prve strane. Kako dve sukobljela@etrazitito funkcionisu, i
kod jedne i kod drugée se javiti zbunjenost, sumégivost, nestrpljenje — a Sto
¢e se odraziti i na licima boraca obe strane. Drpgbgednicice biti nasmejani,
sretni, rasteréeni, bezobzirni, osvetoljubivi, nemilosrdni — déd& porazeni biti
tuzni, nesréni, utuweni, rezignirani, nemmi. Sve ovoc¢e se odraziti i na

njihovim licima. Razkitost u facijalnoj ekspresiji je izrazena kod svgko
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pojedinca, u zavisnosti od njegovog karaktera ilagaiavanja novim
situacijama. Méutim, nemogde je da se osanje iz jedne grupe pojavi u
drugoj grupi. Na to ute i situacija u kojoj su se nasli, to jest borbeglativno
velika usklaenost u funkcionisanju svih boraca (Sto je i odcgske i njenih
pripadnika).

Kada je ré o predvdanju poteza suprotne strane, tu setestaia, to jest
general vojske. Izraz njegovog lica mnogo govorcboa koji su pod njegovim
velikim uticajem. lIzraz smirenosti, nepokolebljitips moci, volje,
beskompromisnosti, svakake pozitivno uticati na borce i preneti na njih ta
ose€anja. S druge strane, izraz licadeokoje @itava nemir, pokolebljivost,
nema, bezvoljnost, kompromis — negativide uticati na vénu boraca, pa
samim tim i na borbu. Dakle, na licima se u velikagri citavaju oséanja, i
ona su u velikoj meri ogledala nasih emotivnih $enih stanja.

Vas zadatak je da sada nacrtate borce sa izramien&dije vi izaberete, i oni ne
moraju da budu u konkretnoj i odenoj kompoziciji koja je zavrSena. To Zha
da ¢ete uraditi samo njihove portrete, slobodno skim@ra rasporéene na
papiru, kako vama najviSe odgovara. Nakon t&g@ao analizirati sve radove, i
uz konsultacije sa mnom, podate se u dve grupe, a izad®eno i vale svake
grupe. Cilj je da za naredni, kaccasove nakon njega, svi studenti iz jedne
grupe urade 5to bolje svoje radove, kako bi kapatili bolji od druge grupe.
Ocenjivate se ubedljivost izraza lica, ali i tebki aspekt. Ove borbe, odnosno
takmicenja, ponoviemo i u narednom periodu, sve dok se svi studemti n
izredaju kao vde, i dok se ne izmenjaju po grupama. Ovaj zadétdd raditi
iskljuc¢ivo kod kute, a na peetku svakog narednotpsacemo izdvojiti malo
vremena za ovaj zadatak, @ga tako ocenjivati sve studente i odirati
pobedniku grupu. Bitno je i to da ovaj zadataké¢aeremetiti plan rada na
samimc¢asovima. Isto tako, @ grupa treba okvirno da naprave plan &
raditi, delimino ili u potpunosti u konsultacijama sa ostatiianovima grupe.
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CAS 8.

Danas ¢emo pronalaziti istaknute facijalne komponente nartrptu i
naglasavéemo ih. Stoga, vasS zadatéd biti da na osnovu portreta koji stetve
nacrtali, ali i gledajéi zivi model, izoblEite portret crtajai karikaturu.
Karikaturace vam poméi da otkrijete facijalne karakteristike koje su\gia na
portretu.

Ali pre toga, analizireemo slikuLjudi koji jedu krompir(1885), koju je Vinsent

van Gog (Vincent Gogh) naslikao tokom boravka u méum (sl. 58). Vreme

koje je proveo u ovom mestu se pokazalo kao streegkm za sticanje iskustva,
kao Sto je to da pokuSa da odredi sopstveni jaddnsistil. Mnogi od njegovih

portreta seljaka mogu da se posmatraju kao stidie koje je Van Gog bio u

stanju da dovrSi ono Sto mnogi smatraju za njegavu veliku sliku, a to je

upravo ova.

Ovde je prisutna njegova teznja da svojim likoviddgjoS snazniji izraz. Budu
da se mé karikature ogleda u tome da lice predstavi jodnif@ nego Sto ono
stvarno jeste, Van Gog je ovde posegao za izvesrgastvima kojima se sluzi i
karikaturista. Tako je on joS viSe, na licima oljidi, potencirao tugu, bol, jad,
neraspolozenje, razaranost, koji su prouzrokovani teSkom situacijorkojoj
su oni ziveli. Na prvi pogled, ovi ljudi (nafito muSkarac sa leve strane)
podséaju na likove iz nekog crtanog filma. Tal® dok posmatrate ovu sliku
moze vam se u trenutkdiniti da ovi likovi odaju humoristiki karakter, koiji je
samo jedna od odlika karikature. Ali, kada je padlposmatrate bete uvideni
dublje u samu sliku, u njene likove, u njen sadr& li vidite da se prethodno
opazena lica preoblikuju u sasvim nova lica. Ovaanlica, pomoéu facijalne
ekspresije izrazavaju mnogo kompleksnije stanjejark se osobe nalaze, nego
Sto se to na prvi pogled moze i naslutiti. U ovdmaju je @igledan proces
facijalne metamorfoze, koji je prisutan i u karikat
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58. VINSENT VAN GOG:Ljudi koji jedu krompir 1885.
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DRUGA VEZBA

CAS 9.

Pre nego Sto krenete da crtate akt po zivom modhetiy da vas navedem na
razmiSljanje o osobi koju crtate. Koga ili Sta vtate? Od n&ega morate da
krenete, paemo tako ré da vi, u stvari, crtate ljudsko dg. Sta ovaj pojam
predstavlja za vas? Zar i vi, kao i model koji t¥faniste ljudsko lBe? Da li bi
onda bilo korisno da prvo razmislite o tome ko ststvari vi? Stoga, postavite
sebi pitanje: Ko sam ja? Verovatno da vam niSt&kk&tno née pasti na pamet,
pacak ni putem proizvoljnih asocijacija i apstrahoxsasamog pojma.

Svako od vas, uostalom kao i svi ostali ljudi, moga biti drugdiji, ali se to
ipak nije desilo. Sta je uzrok tome ostaje nepomaarkao i to da ste to vi, a ne
neko drugi. Ako ste to vi, onda to zmnaa niste trebali biti neko drugi, i&2ga
proizlazi da je bivstvovanje i opstanak vadmdisti povezan sa time Sto ste to
vi. Ukoliko se vi, pak, zapitate koliko drugp ste mogli biti od onoga Sto sada
zaista jeste, zaklfiicete da ako biste bili drugi@ nego Sto stvarno jeste, to ne
biste ni bili vi. Drugim réima, ako ste vi stvarno Vi, onda ste idéntisa onim
Sto ste trenutno Vi. Vi ste mogli biti i drugg od onoga Sto ste stvarno Vi, ali
onda ne biste uopsSte mogli ni da mislite o0 onome de pita 0 onome koji je
mogao biti drugdiji.

Kao esencijaln@ovekovo svojstvo izdvajemo um, to jest svest. Akcidentalno
ili kontingentno (sporedno) svojstvo onda bi biot to jestcovekov izgled.
Ali, zaSto u nekoj varijanti ne bi bila i obrnutatuscija, da telo bude
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esencijalno, a svest akcidentalno ili kontingerdwnojstvo. Zasto ne bi svest bila
ta koja se igrom sliaja pojavila? S druge strane, zaSto ne bismo it $\eto
smatrali za akcidentalna ili kontingentna svojstbadwi da mi nismo ni
odlwivali o tome da licemo to biti mi. Mé@utim, ako posmatramo ovu stvar iz
ugla da mi posedujemo ta svojstva, u tontalu je za nas svest esencijalno
svojstvo, jer da nije tako, mi ne bismo ni postidfal takvi.

Sada, setite se trenutka u kojem ste se zapitadtdd/i. lli, ako to ne mozete,
probajte da u ovom trenutku razmiSljate o tome.inZatpokuSajte da u
apstraktnom obliku nacrtate onoéemu mislite, to moze biti i proizvoljna
asocijacija. Crtéete u crno-beloj tehnici.

CAS 10.

Ovog putaéu vam pustati slajdove knjigeovanijaCivardija ,Crtanje ljudskog
tela: anatomski vodi (Drawing the Human Body: An Anatomical Guide —
2001). [5] Za vreme i posle gledanja slajdova, oaaga&emo i analizirati
probleme kojima se bavi ova knjiga.

CAS 11.

Na ovomcasu c¢ete crtati akt po zivom modelu. Ali, napravite satmojski
crtez, bez ulazenja u detalje, linijjama slabijegmziteta. RazmiSljajte o tome
da sve zavisi od vaSeg uma. Stoga, napregnite svalie mozdane vijuge, jer
sam veé govorio 0 tome da je mozak regulator, posSto pamduhovnog
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reguliSecitav proces i objedinjuje sve delove vaSeg telat@ia i ruku, Sto utie
na pokrete) u jednu organizovanu celinu. Vas umpedo mozak, st signale
ostalim delovima tela, natito srcu, odtegace zavisiti i vaSa osanja prilikom
crtanja.

CAS 12.

Sadacete po dimenzijama nacrtanog akta crtati na karttslove skeleta. Pored
Zzivog modela vam stoji plaghi ljudski kostur kako biste se lakSe snalazililii b
Sto precizniji. Potondete is€i te delove i staviti ih na gomilu pored svog mesta
Prisetite se Sta sam vamda o kostima na jednom od prethodé#isova. Tada
sam objasSnjavao da su oneki&a oslonca, to jest potpore koje odrzavaju
strukturu. Imajte to na umu do slédgcasa.

CAS 13.

Uzmite delove ljudskog skeleta sa svoje gomilecnile da ih stavljate na
nacrtani akt. Primetete da svakome od vas nedostaje neki od delovatakéh
sam odgovoran za nestanak tih delova. Prethodnoustamovio anatomske
greSke koje ste pravili prilikom crtanja akta, i #dakom delu tela na kojem je
napravljena greska nedostaje i njegov deo skéletadeocete morati sami da
nacrtate, zna, necete dobiti njegov kartonski deo koji sam vam oduzeo
crtanju tih delov&u, naravno, pomo svakom ponaosob.
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CAS 14.

Painite da crtate akt linijom {&g intenziteta, podebljavdjulinije gde je to
potrebno. Zatim skinite kartonske delove ljudskkglsta. Sada radite detalje na
aktu koji ukljueuju misice i tetive, a za to imate na raspolaganju piastnodel
sa mis¢ima. Radite linjama slabijeg intenziteta, kakotbigkasnije pojéali
linije i osertili one delove koji treba da budu deni. Obratite paznju na to da
je misk aktivan, i dacete pomoéu njega méi da d@arate pokrete. Takie,

miSi¢i ¢ée vam omogéiti da gradite trodimenzionalnu strukturu na
dvodimenzionalnoj povrsini, sloj po slo;.

CAS 15.

Na ovomcasucu se vratiti na onu piu 0 odnosu uma, to jest svesti, i tela.
Naime, kako je¢oveku kao nosiocu mentalnih odlika, mentalni kountet
dovoljan da bi on i opstao, postavlja se pitanfa@ svest smesStena bas u telo
onakvo kakvo je. Nije li postojala i druga m@gost, da svest bude smeStena u
nekakvo drugdje telo, ili da mozda&ak ne bude smesStena ni u telo¢ venesto
sasvim drugéje nego Sto je telo. lli je i svest mogla da bsdsvim drugéja,

ili da je uopSte ni nema, ¥&la je na njenom mestu nesto sasvim drugo.

ZasSto je svest smeStena bas u telo koje je pomsvgickim karakteristikama
slicno zivotinjskom? ZasSto je svest smesStena bas utebisea ne u Zivotinjsko,
Sto ¢ini drasttnu razliku izméu njih? PoSto mi nismo ni uticali na to, nismo ni
u mogunosti da sudimo o tome. Ostaje nam jedino da sEniwsb na teoriju
evolucije i njene zakligke. Mi samo pretpostavljamo da smo mogli biti
drugaiji nego Sto jesmo, a svesni smo i da smo onakéa kakva i jesmo, a ne
druga&ija. Ipak, ¢injenica je da nam svest omagie da razmatramo ovakva
pitanja, jer da nju ne posedujemo ne bismo ni im&blem ovakve vrste.
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Crtajte brzo, u Sto manje poteza, kroki na osnavogzmodela kojice, pri tom,
neprestano menjati poze. Zatim, preko tih krol@dite detaljno ljudsku figuru.
Zivi model ¢e se vraati u onu pozu koju budete radili detaljno. Naketadjnog
crtanja figure, vratiete se ponovo na crtanje krokija u toj istoj pozi.

CAS 16.

Ljudsko telo se tokom razvoja i posle atltaog vremena menja u izgledu i
veli¢ini. Zamislite, recimo, da ako je odiena Itnost u proslosti bila onakva
kakvom ste mogli da je zamislite da izgledati u budinosti, onda bi ta ¢nost
preko sved&enja trée licnosti mogla u smislu sihosti u izgledu da bude bas ta
osoba iz proSlosti. Ona je u tom &hju prostorno-vremenski kontinuirana sa
vama.

Medutim, kada posmatrate model, to jest osobu kojat&rtvi ne mozete sa
sigurnosgu utvrditi kako su promene u izgledu i i tekle, bez obzira i na
¢injenicu da postoji prostorno-vremenski kontinuiddtne znate da li su se njen
izgled i veltina menjali, u manjoj ili véoj meri, za odréen period Zivota.

Tako, vi ne mozete ni da utvrdite koliko sadaSmgala I€i na onu iz proslosti, i

na koji n&in i kojom brzinom bi promene u izgledu i @i mogle da se

odvijaju u buddnosti.

Vas zadatak je da na osnovu izgleda modela u sadéiSmacrtate istu osobu,
ali kako je izgledala pre 15 godina. Kada zavrsiteje radove, pokaza vam
fotografiju iste osobe pre 15 godina, i analigaao svaki rad ponaosob. Zatim
¢u izabrati one radove koji su najpriblizniji izglede osobe pre tog odienog
vremena, to jest na fotografiji. Nakon togamo razgovarati 0 mogoostima
kako da se uvide izvesni modusi &izog razvoja osobe.
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TRECA VEZBA

CAS 17.

Ovde vidimo Rembrantovu (Rembrandt) sli€as anatomije doktora Nikolasa
Tulpa naslikanu 1632. godine (sl. 59). Pre nego Sto abjasovu sliku,
pred@ic¢u period u kojem je ona nastala i druStvene prik&ge su tada viadale.

59. REMBRANT VAN REJN:Cas anatomije doktora Nikolasa Tulpb632.
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Naime, u 17. veku nauka je dozivela izvesne promeBkeropi. Tako je glavni
model pomeren u polje fizike, matematike i astroip@nkoje su bile poduprte
usvajanjem sistematske eksperimentalne metodolagifespirisane posebno
Bejkonovim (Bacon) delom. Migitim, u biologiji i medicini se takve promene
nisu odigrale. Uprkos glavnim napredcima, nije brevolucije u znanju,
ekvivalentnog onom u revolucijama Galileja i Njumdizickim naukama. Na
tako nesto je moralo da se joXdaea, sve do sredine 19. veka, odnosno do
Darvina i1 njegovih otkda u biologiji. Ali, iako u 17. veku nije postojala
specifcna bioloSka ,revolucija“, ipak se u ovom periodugddila kvalitativha
promena, kao posledica dve Kine epistemoloSke inovacije. Prvo, prirodna
istorija je sve viSe usvajala Bejkonovo poverenjeksperimentisanje. Drugo,
pronalazak mikroskopa u Holandiji oko 1595. godimeao je ogroman uticaj
na percepciju prirodnog sveta — i bukvalno i figiwro.

Anatomi i umetnici su u istoriji medicinske naukeno gradili odnos, kako bi
ucili o ljudskom telu i ilustrovali ga. Za vreme Srgdg veka i ranije, mnogo
onoga Sto je bilo poznato o prirodnom svetu (bifilea zivotinjama, kameniju,
ljudima) napisali su Grci | Rimljani p.n.e. Plinjjerimski prirodnjak,
nipodasStavao je misao da bi Setnja Sumom moglanttamiSe natinike o
prirodnom svetu. On je viSe voleo da se oslanjaisanja onih ljudi pre njega.
Tako, u ranom Srednjem veku nije bilo naglaskagsnatranje, koje je postalo
tako kriticko prema natnim otkricima Renesanse. Pre, Srednji vek je bio
period u kojem je znanje bilo zasnovano na pisamjiim Starog veka i
teoloSkom razumevanju sveta koji je stvorio Bog.

Posmatranje i empirijski dokaz su bili suvisni. N n&in je ideja stvarnog
gledanja u ljudsko telo - da bi se odredilo kako tumkcioniSe — dala signal za
pomeranje u namom misljenju u 14. veku u Evropi. U periodu oddal 17.
veka, culno saznanje je postepeno postalo prioritetnoriabolja informacija,
pre nego privrzenost starim tekstovima. Danas reovp razumljivo, zato Sto
su se naSe fundamentalne kulturalne vrednosti plenker nauci i empirijskom
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dokazu. Takde, to nas usmerava u pravcu da prvo pronalazimaz&kko
bismo dokazali ideje. Sve manje verujemo i ,otkngp istini“ ili znanju
zasnovanom na verovanju.

Grci su razvili razumevanje anatomije u vreme Heslgtke ere (8-4 v.p.n.e.),
preko seciranja. Miitim, u Evropi je ovaj postupak prekinut u raninkeeima
prvog milenijuma. U kasnom Rimu, pa sve do Sredmekp (800-1200), ono
Sto je bilo poznato o telu bilo je prikupljeno pafugposmatranja mrtvih ljudi,
ili gledanja leSeva na bojnom polju. Seciranje tglaponovo aktualizovano
krajem 13. veka.

Seciranja su ponekad iz¥ena napolju u 14. i 15. veku. U januaru 1540. gedin
Andreas Vesalijus (Vesalius) je izveo seciranjadpgatuzijasinom publikom
od dve stotine stranih studenat&lanova fakulteta, u privremeno podignutom
teatru univerziteta Bolonja, dok je Mateus Curt(ivkatthaeus), koji je sedeo
iznad glava tesnika, na uzdignutoj profesorskoj stolici, fornmlirzaocas iz
anatomije.

Sadacete sesti za kompjutere tiuna internet. Zatimtu vam na projektoru
pokazati neke metode trazenja izvora na internatw vezi sa danasnjom
temom. lzvori¢e biti u vidu tekstualnih i video zapisa. Nakonddg i¢i od
studenta do studenta, odgov@rana pitanja i pomagati u reSavanju problema.
Na krajuc¢e svako od vas izabrati neki tekstualni izvor, ad§iati ga, i doneti
ga za sleda cas.
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CAS 18.

Danas¢u vam zavrSiti ptu o seciranju u teatru univerziteta Bolonja. Naime,
iako je Vesalijusov stvarni zadatak bio ogt@m na demonstriranje delova tela
o kojima je raspravljano n&su, izbila je rasprava. Curtius je naglasio Galeno
(Galenus) tekst iz anatomije, dok je Vesalijussiisao da bi rezultatu seciranja,
obi¢no izlozenom da ga svi vide, trebalo verovati, pmeovaznosti teksta.

Vas danasnji zadatak je da napravite jednu mallijstikojace podrazumevati
kako crtanje, tako i pisanje. U torde vam poméi dva plasitna skeleta, jedan
sa&injen samo od kostiju, a drugi od kostiju i m&i kao i tekst koji ste na
prosSlom¢asu skinuli sa interneta i odStampali ga. TkosasS zadatake biti i
da procenite kolika je po vama vaznost rada ganmasténih skeleta, a kolika
pomaiu teksta.

CAS 19.

Na ovom ¢asu ¢éu se vratiti na Rembrantovu slikGas anatomije doktora
Nikolasa Tulpa Tulpovo originalno ime je bilo ,Claes Pieters#ij njegova
pasioniranost za holandsku lalu (tulipan), navelgegna to da promeni svoje
ime u ,tulp®, Sto je holandski naziv za ,cvet‘. Navoj slici, Tulp i njegove
kolege su istrazivali inferiorno i superiorno sawie tetive. Ruka je razmatrana
kao jedan od najinteresantnijin mehanizama u anatdyndonjem desnom uglu
nalazi se otvoren ogroman pinik iz anatomije, verovatno ,Fabrika ljudskog
tela“ (De humani corporis fabrica), knjiga autoradieasa Vesalijusa koja je
objavljena 1543. godine. LeS na slici je Aris Kiktji je prethodno tog dana
obeSen zbog oruzane k. Inae, najraniji izvori leSeva su bili oni iz javnih
egzekucija, i neSto manje iz zvamih ranih seciranja, koja su proizasla iz
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nabavki putem plgkanja grobova. Osnovni izvor prihoda dolazio je od
snabdevanja Skola sa leSevima iz regularno iskbpggobova, £ak sa ubijenim
lutalicama i izgnanicima, kako bi se obezbedio gjast priliv svezih leSeva.

Sadatu se vratiti na ono razmatranje o odnosu svestai Vidite, zanimljivo je

to da predmeti koji okruzuju ljude mogu vrlo lakda ih nadzive. Kao primer
¢u uzeti robota, jer je on, sl@éate se, predmet koji hajviSe nalik@jeveku. Da

li moZzemo da zamislimo robota koji se razvija idémb kao icovek? Sta bi se
desilo kada bismo jednim eksperimentom napravibota, koji bi se razvijao
kao fetus, rodio, rastao, i na kraju umro? Mozdaeitakvim eksperimentom
dokazalo da je fizikalni razvoj od presudnogéaja i za razvoj svesti, a mozda
I suprotno, da je moge mentalno razve i bez ovog elementa. S druge strane,
uprkos ¢injenici da robotu nedostaje fizikalni razvoj, oe jmaterijalno
konstituisan, to jest gmjen je od odréenih materijala.

Uzmimo da je telo robota &ajeno od metala. Ono vremenom moze da propada
usled korozije, ukoliko se ne odrzava. dd&m, postoji mogunost da se taj isti
metal istopi, i pretopi u slan ili drugaiji oblik, zadrzavajéi svoj izvorni
sadrzaj, svoju materiju. Takva mdmost ne postoji kod ljudskog leSa, usled
njegovog karaktera da propada i da ne moze daamssférmiSe u drugi oblik.
Doduse, i ljudsko telo uprkos propadanju nakon ismrestaje da postoji u
nekoj taki (ili tokom nekog neodi@enog perioda), iznde sadasnjosti i miliona
godina od sadaSnjosti, kada od njegéenastati niSta osim prasine. #gim, u
ovom sl&aju evidentan je proces destrukturacije, bez obmma@uvanje
materije koja je svedena na praSinu, nasuprot ijate] transformaciji robota.

Kada je ré o robotovom mozgu, to jest neuronskoj mrezi, @nagpravljena od
razlicitih materijala, izméu ostalog i od metala. Ipak, ona je za razliku od
robotovog tela viSe podlozna kvarovima i teze zdjwan u smislu materijalne
transformacije, to jest pretapanja materijalaednjog oblika u drugi. Ovo zéia
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da je delove robota, poput ruke, noge, lakSe zamémjest pretopiti. | ono Sto
je mozda i najvaznije, neuronska mreza sadrzi vbhéj informacija koje nisu
svodljive na materiju.

Ono Stocete vi sada uraditi je sle¢cks Nacrtgete figuru koja podsa na
ljudsku, ali imate slobodu u njenom demju. Tako, neka ta figura izgleda kao
da je prosSla kroz neku vrstu evolucije, koju stezamislili u svojoj glavi. U
skladu sa tim napravite i delove skeleta. Umesgicakoje ima ljudsko telo, vi
mozZete da izgradite strukturu koja je dréigm Ova nova figura moze da se
razlikuje u manjoj ili véoj meri od ljudske, a u zavisnosti od toga kakwije
osmislite. Kao osnovée vam posluziti zivi model.

CAS 20.

Sadac¢emo analizirati figure koje ste nacrtali. Pota@ete nacrtati figuru po
Zzivom modelu, od kojeg ste prosloégsa i zapéeli graienje nove figure. Zatim
¢ete tu figuru apstrahovati. U tom procesu je nggbdd krenete od izduzivania,
najpre ekstremiteta ljudske figure koja je model.

CAS 21.

Na ovom¢asucemo putem slajdova gledati i razmatrati knjigu ,Bp&ularna

tela: umetnost i nauka ljudskog tela od Leonarddalmas” (Spectacular Bodies:
The Art and Science of the Human Body from Leonacddow — 2000), autora
Martina Kempa i Marine Valas (Wallace). [11] On® $hi je jako vazno da
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shvatite iz ovoga, jeste sam procesdgrga ljudskog tela. Najlognije bi bilo
da se tokom crtanja kie prvo od skiciranja kostiju, s obzirom &iajenicu da
one imajudvrstu, pasivnu i pritino odréienu poziciju. Dalje bi se dodavale
tetive i miSti, i na kraju bi ova struktura bila prekrivena mesokozom.

Medutim, taj proces ne samo da se moze obrnuti,jgeon i drugaiji kada
crtate ljudsku figuru po zivom modelu. Vi tada tadpo modelu koji je e
definisana struktura, sa svim prethodno pomenulmentima. Dakle, vi crtate
ve¢ oformljeno telo, i pri tom ne vidite ono Sto sdaza ispod koze - meso,
tetive, miSée i na kraju kosti. Na kozi, vi mozete da zapamiteeiene senke
koje biste na crtezu trebalo da odradite tako ddirtrenzionalnost ljudske
figure bude vidljiva. Jasno je da ste u prvi majusino zbunjeni, budi da ne
vidite ono Sto se nalazi ispod. Tdey postoji mogénost i da vas ne zanima
ono Sto nije vidljivo.

Danascete uraditi sledes: Svako od vase izabrati iz knjige koju smo danas
razmatrali neku reprodukciju ljudske figure, kojaspduje sve elemente o
kojima smo govorili, i to vidljive. Kod kée ¢ete razmisliti o tome, zaSto ste
izabrali baS tu reprodukciju, zbogega ona po vama najbolje predstavlja
strukturu ljudskog tela. U analizéete uvesti i kontekst perioda u kojem je
odreiena reprodukcija nastala. Taley moZete izneti i prednosti ili mane
odrelenog perioda u kojem je ta, ili neka druga repragaknastala. Pritom, na
toj reprodukciji ne mora biti predstavljerdtavo ljudskog telo, to moze biti i
neki njegov deo. Svoja zapazanjete i napisati, u tekstu do 500¢cire
Odstampane reprodukcije i tekstalate doneti za sledecas.
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CAS 22.

Svako od vage praitati svoj tekst koji sam vam zadao pro&his. Dokcitate
tekst, na slajdde svi ma@i da vide reprodukciju koju je taj student kojiritgno
¢ita izabrao. Zatimtemo zajedno analizirati reprodukcije, i upbvaéemo sva
vaSa zapazanja. Na krajemo, nadam se, diodo izvesnih zakljtaka u vezi
ovog problema.

Sadac¢e vasS zadatak biti da razmislite o tome na kofimala pristupite izradi
akta. To zn& da moZete da izaberete kojtete redosledonti, da li od skeleta
ka celoj figuri, ili od figure ka skeletu. Samoyazno da na kraju svi elementi
budu u toj figuri - od skeleta, tetiva, mid&j pa sve do koZe. Kada budete
nacrtali akt, objasdete zasto ste iSli odtenim redosledom, i koje mislite da su
prednosti takvog pristupa.

CAS 23.

Pre nekolikatasova (na 15asu) sam vam govorio o tome da ste se verovatno u
nekom trenutku zapitali zasto je svest smeStenalbal® onakvo kakvo je. Ali,
ukaza&u vam na jednu klgnu razliku kada je u pitanju vas odnos prema aktu
koji crtate. Cinjenica je da se hipotékie pretpostavke iznete na to#asu
odnose i na osobu koju ovde crtate.duiigm, kada je r& o crtanju te osobe, u
tom sliaju vi skoro u potpunosti mozete dacate na to kakva&e ta osoba
izgledati na crtezu. To vam moze dati izvesnocasge mdi, budwi da biste

kao neko ko prethodno uopSte nije mogao dé&euta to kak@&e sam izgledati,
sada u potpunosti kontrolisali situaciju, stvaéahi¢e po svojim zamislima.
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Sadacete akt koji crtate po zivom modelu okruziti fiktivn prostorom, koji vi
budete sami smislili. Prostor treba da bude reanme apstraktno predstavljen,
Sto opet ne zria da nemate potpunu slobodu da otkrijete neki groptor, i
uredujete ga kako to vi zelite.

CAS 24.

Pretpostavljam da vam je sada dosta jasnije zaStenje anatomije bitno ne
samo za izgidivanje ljudskog tela, \ei za druge aspekte stvaranja umgkog
dela, kojim¢ete se ubudie sve intenzivnije baviti. Z&oveka je karakteristno,
pa tako i za vas i mene, da istraZzuje, pa mogibis&i, cak i da kontroliSe
prirodu, ali da u isto vreme as®e i posStovanje prema prirodi i svetu koji je
potekao iz nje. Dakle, vaSe akcije gatijednim delom iz prirode, vi ste sami
deo prirode, pa tako vi treba date ljudsku anatomiju kako biste otkrili uzroke
svih tih akcija i promena, kako bi one i za vastalesvidljive.

Vas$ danasnji zadatak je da kompoziciju od prosksp, koja se sastoji od akta i
prostora koji ste sami osmislili, sada apstrahyjeigest da najpre prodate
osnovne linije kojecine kompoziciju. Akt ne treba da isle iz ove nove
kompozicije, vé treba da bude sastavni deo nje. Toczda akt treba da bude
uraden istim linijjama kao i ostatak kompozicije, totjpsostor, ali u isto vreme
treba i da ga na neki &ia naglasite. Nakon apstrahovanja p@ondinija,
nastavtete da koristite i ostale likovne elemente uigrgu kompozicije.
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CETVRTA VEZBA

CAS 25.

Na ovomcasucu vam govoriti 0 procesu stvaranja. Kao polaznuowsn od
koje ¢u vam l¢no izvesti mogdée premise — koristu premise poljskog filozofa
Vladislava Tatarkjewia, koji je razmatrao odnos izthe stvaralasStva i
umetnosti. Premise izgledaju ovakdko umetnost ozdano slovom U, a
stvaralastvo slovom S, i ako razlikujemo Sl=stw®lo boZzansko,
S2=stvaralastvo ljudsko u najSirem obimu, S3=stlastvo iskljwivo
umetnéko, odnoscée biti ovakav: Nijedno S1 nije U i nijedno U nije.S
Medutim: Neka S2 jesu U i neka U jesu S2. | najzadk8\63 jeste U. S druge
strane, postoji moginost da svako U jeste 937]

Ako sada uzmemo da stvaralastvo boZzanskowvek, svet koji ga okruzuje —
nije umetnost, onda redenje problema ide u éledpravcima.Covek, koji nije
stvaralastvo bozansko, stvara na crtezie po svojim zamislima koje moze
podpadati pod stvaralastvo ljudsko u najSirem obiBudwi da se samo neka
dela mogu svrstati u ovu grupaciju, naS zadataklgeu tom sldaju ovom
dvodimenzionalnom bu odredimo njegovo mesto. Razvrstavanje zavisi i od
toga Sta smatramo za stvaralastvo u najSirem olinest koja su to dela koja
iIspunjavaju sve uslove da se smatraju za urianiKako je u prethodnim
premisama navedeno da nijedno stvaralastvo bozamigkaumetnost, u tom
slicaju nama, ljudskim Bima, odreSene su ruke da ailiemo Sta je
umetniko. Ali, postavlja se pitanje, kako mi imamo tulsddu da odredimo Sta
jeste a Sta nije umetnost, bddda i mi sami nismo proizvod umetnosti.
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Vi morate imati na umu da granica izéeonoga $to nije umetnost i onoga 5to
jeste, u nekim trenucima moze biti veoma tanka.oJakt koji crtate po zivom
modelu i pri tom ga na dvodimenzionalnoj povrSiretparate u ldie po svojim
zamislima, moze u jednom trenutku ¢@réu granicu i postati umetnost. To
zavisi najviSe od stvaraoca, to jest od vas, jevaxe kreativnosti i inventivnosti
zapa@inju akcije koje menjaju status odenog objekta. lako se u svom radu,
narciito na pd@etku, rukovodite oddenim pravilimacovek generalno sebi daje
neogranienu slobodu, budiida i sam nije proizvod umetnosti.

Medutim, ako kazemo da neka stvaralaStva boZanskayeminost, onda se
izvodenje premisa menja. Ako Bovek bio proizvod stvaralastva bozanskog,
onda bi on mozda mogao da se smatra za proizvothosie Pitanje je samo da
li bi on imao prednost u odnosu na ostala stvanaaBozanska, bududa je
jedino bte koje bi svesno moglo da stvara. Ali, ako je twdami niz, onda bi
stvaralastvo moglo da se posmatra u tom kontek3ho. bi, dakle, kruzilo od
jednog do drugog objekta, uzimajw obzir stvaralastvo na samom vrhu od
koga je sve poteklo. S jedne strat@yek je sebi dao neSto &teslobodu, ali je

u isto vreme nastavio laani niz, kao kada umetnik nastavlja i naddgia dela
svojih prethodnika.

Ovde je sldaj ipak neSto drudgdi, jer je najviSe stvaralastvo ustanovljeno, ali
to ne znai da lartani niz ne treba dade dalje, kako bi se¢ekivanja sto je vise
mogLuee ispunila. Zamislimo situaciju kada bi prestalasdastvaraju umettka
dela, i kada bi svo teziSte bilo prébao na neki davni period u kojem su
stvorena izvesna umethka dela. Na taj nman bi, suzavanjem pojma
stvaralasStva, on bio ograen na vrhovno, neprikosnoveno i nedodirljivo
stvaralastvo. Pojam stvaralaStva bi tako izgubisamkoji bi on morao da ima.
Takade, to bi bilo porazno i zaoveka koji bi na taj nan odgurnuo od sebe
sSmisao svog postojanja.

216



Zadatak je sled& Pored zivog modela post&ui razlcite predmete. Vi treba da
odaberete odiene predmete, i da napravite kompoziciju samo abthgeg
segment&itave kompozicije sa predmetima, pri tom, ne mesjajaspored i
udaljenost izméu predmeta, kao i ve€linu i oblik predmeta. Talde, Zivi model
kojeg okruzuju ovi predmeti dete crtati, iako se on tu nalazi.

CAS 26.

Danasc¢e svako od vas nacrtati portret svog kolege kojpaazi do vas. Zatim
cete portrete na kojima ste vi nacrtani, uzeti odege i staviti kod sebe.
Dobicete glinu od kojetete napraviti svoj portret, tako Stete kombinovati
posmatranje portreta koji je nacrtao vasS kolega3evpoznavanje sopstvene
licnosti, a od vas samih zavisi kolide uticajcega biti na vasu skulpturu.

CAS 27.

U ,Skicama“ sam napravio crteze kamenja i jedninoihepojasnio njihovu
svrhu i zngenje. ObjasSnjenja su bila izneta u jednom redoslagjuje slican
onom Kkoji postoji u procesu stvaranja nekog und&by dela. Pritom, planski
nisam iSao u detaljna objasSnjenja procesa kojesodwijali u svakom crtezu, to
jest skici.

Tamo sam govorio i 0 tome da se izvor planine, sdnokamena, nalazi u
kosmosu. Takde, zakljak je bio da u procesu nastajanja n&esivuju
elementi koji se vezuju samo za nasu planetu,izaeitav kosmos i sve ostale
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planete. S tim u vezi, mozda stali da je u avgustu 2011. godine NASA
obelodanila da su dani sastojci DNK u meteoritima, Sto ukazuje daij®i
po svemu, nesSto vanterestralno (vanzemaljsko), je tprosta posledica stava
,Svet je jedan®. Ovaj stav je nazhia joS Tales iz Mileta, i to je bio prevashodni
interes¢oveka zagledanog u sveopstu raznolikost sveta.(Ja0gkov interes je,
stoga, da uvidi pre jedinstvo i poredak u njemgaieaos bez kraja.

Medutim, do rezultata koji je matemeki, doSao je tek na getku 21. veka
ruski matematiar Grigorij Jakovljew Pereljman Ipuropunii SkoBnesud
Hepensman). On je dovoljno strogo proturtia da se sve ono sudtinsko to bi
vazilo za loptu (a to je Zemlja), moze jednako ptenna kosmos kao celinu. U
stvari, on je reSio Poenkareovu hipotezu, jedannagtezih matematkih
zadataka svih vremena. Kod tog zadatkéinrdjudi je teSko objasniti i samu
postavku, a vode svetski matematari su ga bez uspeha reSavali viSe od sto
godina. Verovarno stéuli i da je ovaj genijalni nainik odbio Fildsovu
medalju, koja se svakietvrte godine dodeljujéetvorici matematiara mlaiih

od 40 godina, a po ztau se smatra Nobelovom nagradom za matematiku
(koja ina&e ne postoji). Takie, odbio je i nagradu Instituta Klaj za uspeo dokaz
I to u vrednosti od milion dolara.

Ipak, vrattu se na temu sa petkacasa. Ovde imate postavljene réixé vrste
kamenova, iz raalitih perioda, i sa razlitom predistorijom i istorijjom svog
nastanka. Vas zadatak je da od svih ovih kamermalzerete jedan. Zatidete
dobiti glinu, i napraviete kompoziciju zajedno sa tim kamenom. Pridgrgu
kompozicije to ne moraju da budu oblici koji su patt iz prirode, recimo,
planine, vé imate slobodu da pravite i potpuno apstraktnekebhli i realne, iz
stvarnog okruzenja.
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CAS 28.

Sada¢u vam objasniti koliko je koji kamen sa proSléasa - koji ste ubacili u
vaSu skulptorsku kompoziciju — star, i na kojicimaje nastao i vremenom
menjao svoju strukturu. Nakon tog@mo uporediti vaSe kompozicije sa
odralenim pravcima i periodima u umetnosti, to jest na &d njih elementi iz
te kompozicije najviSe pod&au. Zatiméemo uporediti taj vremenski okvir sa
onim koji je vezan za kamen iz kompozicije. Potéete na osnovu ove
skulptorske kompozicije nacrtati kompoziciju kojaoze manje ili viSe da se
razlikuje, Sto zn& da mozete da izmenite i dodate neke nove elemkatei da
po svojoj zamisli kreirate njihov raspored.

CAS 29.

Ono Sto je bitno da shvatite je to da i elemenfedwrazmatrani na proSlom i
pretproSlom¢asu, a ukljdgivali ste ih u svoje kompozicije, mogu kao i ostal
treba da vodite taina o tome da je te elemente neophodno da apsttahuj
manjoj ili vetoj meri, kako se njihovo zdanje ne bi svelo na taj jedan
momenat predstavljanja realno pojmljive stvarn@igurno je da vaniinjenice

I saznanja koji se odnose na procese u prirodi, umpguziti mogyénost
inventivnog kombinovanja u samom radu.

Sto viSe povéavate broj novikiinjenica, ikontka kombinatorikace biti sve
inventivnija. Buddi da se na taj i proces krée u jednom ogratenom
okviru, i da su vam, pri tom, na raspolaganju reatmjenice i dokazi,
istovremeno vam se ipak otvara polje za daljeZsteanje. Takde, tako vam se
otvara put koji iz ogragenog, to jest realno spoznajnog, ide ka beskuma,
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ali u vaSem kreiranom svetu umetnosti. To je péaktijedan neiscrpan izvor,
kojim se postepeno ide ka saznanju. Naravno, neéasoguda vi, ili ja, ili bilo
koji drugi ¢covek, dale do potpunog saznanja, ali upravo to je razlogadaanje
uvek iznova trazite.

Cilj je saznanje ka kojem se ide delimim saznanjima. VasSe, moje, i
postojanje svakog drugopveka na ovoj planeti je uslovljeno postojanjem
elemenata koji patu iz prirode. Priroda je neiscrpan izvor, ali jgnia nastajala,

i to postepeno. Dakle, strukturalno dgaje se vrSilo dodavanjem novih
elemenata. Tako je neophodno da u vaSsem radu postezgrdujete i
nadogrdujete celinu. Isto tako, sa svakim vasSim novim radstruktura se
povetava, svaki rad koji napravite je jedan elemenabezbroj elemenata koji
¢ine celinu.

Zadatak je da na crtezu postepeno gradite strukttudna ka vrhu, poput
gradenja kule, recimo. Koristete najraztitije elemente koje vi sami izaberete,
i realne i apstraktne. PokuSajte, Sto viSe mozdte,graenje crteza bude
detaljno. Pri tontete ti neogranieno u visinu. U jednom trenutkiete d@éi do
vrha, to jest kraja papira, gde viSe ne mozeteddteidalje. Tadéete ostaviti
crtez, i p@ecete da pravite istu takvu strukturu od gline. Géath u visinu
koliko god mozete, sve dok je skulptorska kompgaistabilna, to jest ne moze
da se srusi.

CAS 30.

Na ovomcasuc¢u vam predstaviti i analizirati Sliku Paula Kl&asbetovering
(1925) (sl. 60). Na ovoj slici je prikazana zlatilza, koja je ujedno i centralni
motiv. Ona se pretvara u loptu koja asocira naskudglavu. Ova lopta ne izbija
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viSe toliko u prvi plan, jer su se ribe koje je wkuju osmelile da se proSire i na
drugu teritoriju. | flora i fauna koja je nastangen vodi doZivljava procvat u
procesu intenzivnog nastajanja. Dakle, zlatna jebaetamorfozirala u ljudsko
bice. Kle na taj néin preusmerava proces nastajanja u okean, kojp jaj@mu
izvor zivota. Lopta, koja nagoveStava preobraz&veka, biva prskana vodom,
Sto opet govori o prostornoj dvozmemsti slike. Voda, kojom je prskana lopta,
jeste deo vode, voda je deo Zemlje, Zemlja je demilosa, dakle, voda kojom
je prskana lopta je deo kosmosa. S druge strapt foetamorfozira doveka,
covek je na Zemlji, Zemlja je u kosmosu.

Ako lopti damo simbotiko zna&enje naSe planete, oda sadrzati u sebi vodu,
zatim ribu, pa potom toveka, a svi ovi elementi zajedrie se sadrzati u
kosmosu. Tako kosmos nagovestava jedna manja loptaadini, koja ne daje
utisak dace metamorfozirati woveka ili neki drugi oblik. Tu loptu delirino
okruzuje plavi oreol, Sto zgada je voda i u zemlji, i na zemlji, i van zemlje.
Ova lopta moze da oz&ava i nasSu planetu, ali i neku drugu, shodno Kleovi
pretpostavkama da je na drugim planetama stvanamevatno dalo sasvim
drugaiji rezultat.

60. PAUL KLE:Visbetovering1925.
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Kleova pretpostavka da je stvaranje na drugim péama verovatno dalo sasvim
drugaiji rezultat, opravdana je iz jednog ugla posmgaamo podrazumeva da
se posmatra izgled i raspored elemenata naiedog planeti, ali ne uklguje i
poreklo i nastanak oditenog elementa. Dakle, mi smo danas u nekakvoj
prednosti u odnosu na Klea i njegovo vreme, na \asmanije pomenutog
otkrica sastojaka DNK u meteoritima. Tako vi moZete pitdbSisvoje
sagledavanje oddenih problema pomi novih nadnih saznanja, i
istovremeno to mozete da primenite i u svojim rahay

Za zadatak imate da nacrtate jedan segmentiedog prizora, kako ga vi
zamiSljate da bi mogao da izgleda u nekom drugomuzshju, na drugoj
planeti. MoZete, ali i ne morate da nacrtate |jedsggure, kako god vi odtite.
Imate mogunost da nacrtate i figuru koja nalikuje ljudskojj & nije u
potpunosti, sa izduzenim ekstremitetima, ili natatana neki drugi rén. To
zn&i da ta figura ne moze biti u potpunosti proizv@de fikcije. Takde, Sto se
tice i1 ove figure - koju ste radili na jednom od piogiasova tako Sto ste je
gradili kao kroz proces evolucije, ali onako kake ga vi zamislili — imate
izbor da li da je stavljate ili ne stavljate u kamaiju. MoZete, ali i ne morate,
da u kompoziciju ukljgite i floru i faunu.

CAS 31.

Danaséemo analizirati crteze koje ste uradili na prostasu. Zadatak koji sam
vam proSli ¢as dao, zahtevao je da upotrebite svoju masStu,niwmst,
kreativhost. Kada je, pak, de&@ na&elima komponovanja, za vas je najbitniji
segment u ovom zadatku bio prostor, to jest proatasrijentacija. Ona je
veoma bitna, jer oddelje kompozicioni sklop, to jest raspored elemensa
slici. U ovom primeru, geografski polozaj nimo od tolikog znéaja, to jest
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nije imao svoju svrhu i z&anje koju bi imao u predstavljanju nekog prostara i
stvarnosti, u nekom odienom vremenu. Ovde se taj geografski polozaj
prakticno utopio u metafizki sadrzaj crteza.

Cinjenica je da vi generalno poimate prostor u kogenmalazite na jedan dia,

a predstavljate ga na drugi. Ali, vi u ovom zadatkste imali za cilj da
predstavite realan prostor, recimo onaj u kojemadazite, vé ste morali da ga
doslovno izmislite, razvijajti na taj n&in i neke druge svoje kapacitete. Dakle,
u potpunosti je zavisilo od vas, odnosno vaSe jdgkoc¢e svi elementi u radu
biti predstavljeni. U generalnom smislu, vaSe pesie je u velikoj meri
uslovljeno prostorom u kojem se nalaziténe se uspostavlja neka vrsta
interaktivnog odnosa iznde vas kao subjekta, | prostora kao objekta. Vi ste
stoga prenosnik iznde prostora i crteza, jer preleni sadrzaj zasnovan na
osnovnim elementima geografskog polozaja prenasitetez. Méutim, vi u
ovom sliaju niste mogli da uspostavite tiph interaktivan odnos iznie vas i
prostora, jer niste imali postde elemente na raspolaganju. Tako vi niste bili u
moguenosti i da budete prenosnik izéthenepostojéeg prostora i crteza, buélu
da niste imali osnovne elemente geografskog paozaj

Danas je vas zadatak da na osnovdemag crteZa napravite crtez u kojéete
fiktivan prostor nastojati da Sto viSe priblizitekom realnom, postajem
prostoru. PokuSajte da na osnhovuasga nacrtate prostor koji ste dobro
zapamtili. To moze biti i prostor u kojem zivitegjwiSe boravite, ali i prostor u
kojem ste bili retko ili samo jednom. Kada nacrteeprostor, u kompoziciju
¢ete ubaciti akt, to jest cdate ga po zivom modelu.
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CAS 32.

Sadacete izbrisati prostor koji ste na prethodnéasu nacrtali, aléete ostaviti
ceo akt. Potondete nacrtati prostor u kojem se model nalazi, zn&i da ¢ete
crtati prostor u kojem provodite najviSe vremerigtui crtajui, dakle, svoj
glavni radni prostor u periodu studiranja. ObragiggZnju na to da kompozicija
bude skladna, Sto z&iada treba da nastojite da se prostor koji dodajete
tehnikim aspektima poklapa sa figurom, i da akt ne odumdaskae iz tog
prostora, pa takoditave kompozicije.
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PETA VEZBA

CAS 33.

Na ovomcasucete na slajdovima gledati, ada vam analiziratiPredavanjaiz
Kleove knjige ,Zapisi o umetnosti“, [13] kao i kgji istog autora ,Pedagoske
skice s predavanja“ (Pedagogical Sketchbook —)19¥2] Potoméete u njima
pron&i odraienu skicu, ili viSe skica, koje vas na nektinaasociraju na ono
Sto vi radite. Ond&e svako na kompjuteruwtuu folder sa svojim radovima od
svih prethodnih¢asova, i sa kompjuterskom olovkom za crtaégee preko
svojih crteza skicirati po uzoru na odabrane Kle®kice, i pronalaZzete
odreiene moduse u gianju crteZza. Posle toga pokuSajte da i po uzomstee
Kleove skice uradite isto.

CAS 34.

Ovde vidite Van Gogovu slikdvezdana n®(1888), koja je verovatno njegovo
najvise reprodukovano delo (sl. 61). Ipak, u ovdmtagu ¢u vam ga predati i
tuma&iti iz jednog drugdaijeg ugla — sa aspekta astronomije. Ono svakako
predstavlja prvi prizor nmog neba koje obiluje zvezdanim Zzivotom: bledi
mesec sa svojim oreolom, mreza belih, Zutih, narastth i plavih zvezda, koje
izgledaju kao da rotiraju i pulsiraju, i izbacujodinicku energiju, i spiralna
traka koja se ukliguje dok protte paralelno sa horizontom. Ispod ovog
aktivnog neba, mozete da opazitee&w seocetu koje su okruzene p&eimn
poljima i lugovima masline, i ogratéene na desnoj strani sa pddm, cije se
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preteranosti ponavljaju pordo svetlih linija na nebu. U centru seoceta je crkva
sa svojim tornjem koji jedva prekida liniju horizan dok su na levoj strani tri
uspravna stabléempresa preko cele kompozicije.

Zasnivaju¢i svoje glediSte na poziciji meseca i pravcu rog@@umeseca,
izvestan broj astronoma se slaze da nam slika pgkagta@ni deo neba pre
svitanja, priblizno okcgetiri sata ujutru. Oni su uzeli geografsku SirinenS
Remija, i koristili su datum 19. jun 1889. godingaif kada je Van Gog
uzbuieno pisao svom bratu Teu da je kém@azavrSiaZvezdanu n€) — direktor
observatorijeGriffith Park usporavao je planetarijumaeissprojektor, kako bi
ponovo napravio nebo preko Sen-Remija u tom trencdako ujutru. Rezultat je
pogled koji je upéatljiv zbog dve blistave sfere pod uglom koji sébjirava
dvoma najsvetlijim objektima na Van Gogovoj slickonstelacija izméu njih
formira skalirajéi trougao. Svetlo bela planeta Venera priblizavé@gzontu,
analogno zn&jno belom disku na slici, i mi mozemo da odgoneimsazvede
Ovnaiznad nje (sl. 62).

61. VAN GOG:Zvezdana nf 1888. 62. Sematski crtBzezdane né sa

Venerom i Ovnom
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Sadac¢u vam na slajdovima prikazati i objasniti ¢vebroj skica, crteza i
fotografija, koje predstavljaju razite delove kosmosa, sa elementima u njemu,
poput planeta, zvezda, itd. Potadm vam, takde, na slajdovima, prikazati i
analizirati reprodukcije poznatih umetnika na k@insu prikazani delovi
kosmosa sa nekim elementima, u kombinaciji sa pejma Nakon svega toga,
va$S zadatake biti sledéi: Najpre ¢ete pripremiti platno i akrilne boje. Zatim
¢ete svi obojiti svoja platna u crno. Nakon tagde u razlitim bojama slikati
kompozicije u kojima naglasak moze biti viSe, ih nekom delu kosmosa i
njegovim elementima, ili pejzazu, ili taj odnos radiiti viSe manje uskdsen.
Dakle, imate slobodu da dateceenu prioritet i to prikazete i na slici.

CAS 35.

Sadacu vam prikazati i analizirati Kleovu slikdlatna ribaiz 1925. godine (sl.
63). Na ovoj slici, u srediStu je prikazana zlatite, dok je sa strane okruzuju
druge, manje ribe. Dok gledate sliku, da li vanpjga asocijacija na vodu u
kojoj se ove ribe na slici nalaze, a deaje njihovo prirodno prebivaliSte?
Budui da je to samo vas inicijalni utisak, o da vam skrenem paznju na
drugaiji aspekt tumaenja. Ovdetu vam ukazati na to da se u tu®aju ne
vodite samo time na koji ten i kojom bojom je predstavljena pozadina na slici
Jer, i na velikoj dubini u moru ili okeanu boja wope tamna, prakino i crna,
kao Sto je slégj i ha ovoj slici.

Medutim, Zelim da se na trenutak odvoijite od tderga pozadine kao vode, i da
je posmatrate kao kosmos. Sada nastojte da, ¢vagke fundamentalnom
simbolikom, za prebivaliSte ovih riba uzmete i vpdukosmos. Tako, ako
krenemo od toga da je voda izvor zivota, matelijphauzrok nastanka zivog
sveta, i da je ona deo kosmosa (iz njega icphtizakljiicemo da simbotiko
raslojavanje u stvari ¢e kruznim tokom. Zna, riba je u vodi, ali je s druge
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strane i u kosmosu, u kosmosu je Zemlja a na Zgenkjioda u kojoj je riba.
Riba je simbol hri&nstva, dakle, religije u koju se inkorporirajuasknos, i
Zemlja, i voda, i riba, koja je u svim ovim elemiem, to jest njen je deo.

Medutim, ono Sto je glavni predmet tudesja je proces nastajanja elemenata
koji su prikazani na slici, a ne njihovo poreklakd su riba i voda sastavni
delovi Zemlje i kosmosa, njihov uzhwo-posledini odnos je uzet kao kijmi
elemenat u analizi. Ovaj odnos otvara novo poljéstrazivanje, a to je proces
nastajanja. Nije sktajno Sto je u sredistu zlatna riba, jer santaztatno govori
da ono Sto sadrzi u sebi twredudara od uobajenog. Ona asocira i na nesto
carobno, dakle, moze da nagovesti i nastandlegee Sto realnim poimanjem
nije moglo da se nasluti. To je, talg nesto specifno, posebno, nikad d&no.
Nije slutajno Sto je na slici prikazana riba, a &mvek, jer je na taj r@n
nagovesteno tovekovo poreklo. Zna, postoje€i elemenat otkriva zri@nje
suprotnog elementa, koje se dalje i proSiruje.

63. PAUL KLE:Zlatna riba, 1925.
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Sadacu se nadovezati na Van Gogowvu slikvwezdana n§ o kojoj je bilo rei

na proSlom¢asu. Naime, htu da obratite paznju na obrazac vrtloga koji se
nalazi u centru slike. On je istaknut i mozZe sgeboteiti na ovoj skici za sliku
Zvezdana n6(sl. 64). Pored ove skice vidite crtez koji je naorirski astronom
Vilijam Parsons (William). Tu je, taki®, prikazan obrazac vrtloga, i mogu se
ucciti sli¢cnosti izmeu dva obrasca koja su nacrtali umetnik i astronsingb).

64. VAN GOG:Zvezdana nf skica olovkom, unistena, 65. Skica vrtloga Miaog puta,

ranije Kunsthalle, Bremen, 1889. Vilijam Parsons, 1845.

Ono Sto je vaS danasnji zadatak je da na osnhovovKlelike Zlatna riba
nacrtate crtez tako Stéete umesto ribe Kkoristiti neki drugi elemenat koji
izaberete. Pritom, voéitte se procesom nastajanja - kao Sto je prikazano i
Kleovoj slici — Sto zn& da ¢ete nacrtati osnovni elemenat, ali i druge elemente
koji su od njega izvedeni. Ali, pozadina ne trelbabdide statha i crna kao Sto

je kod Klea, vé nastojte da dtarate dinamiinost, to jest kretanje na crtezu. To
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¢ete initi tako Stocete se posluziti Van Gogovim obrascom vrtloga. Gako
pokuSajte da sa telikiog aspekta crtez nacrtate u stilu kako jeiena ovde
prikazana skicZvezdana né

Logi¢no je datete u radu krenuti od realnih elemenata koji pestogtvarnosti,
ali nastojte da prodrete i u ono nepoznato, recishm,bi moglo da se krije u
kosmosu, koji je i sam tajanstven i u velikoj megistrazen. PokuSajte da radite
poput dece koja crtaju ono Sto znaju, a ne ongtsarno vide. Jer, vi, kao i ja, i
mnogi drugi ljudi, niste u mogmosti da zavirite i vidite dublje u kosmos, koji
je vidljiv samo povrsinski. Stoga, vi morate da ¢gisete za&injenicama koje
poznajete, i kojéete dalje mé da nadogrdujete svojom intuicijom. Tako vi, s
jedne strane morate biti oslateni logickog rasdivanja, kao dete koje se tek
razvija, a s druge strane treba da izvodite nekguzke i zapazanja.

CAS 36.

PokuSajte da u crtezu koji ste radili na proSkasu, prondete izvesne moduse
pomaiu kojih je mogie izgraditi takvu kompoziciju. To ztada od relativho

neurgiene strukture treba da napravite strukturu kojazsazlvesne zakonitosti
graienja. Nastojte da raspored i odnos elemenata buosigdjeni, i sve vreme,

dok gradite pojedinae elemente, razmisljajte i o celini, koja na kragba da

bude koliko toliko skladna.
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CAS 37.

Ispred vas stoji maketa Leonardovog obrtnog masipraviljena od drveta (sl.
66). Na slajdu, pak, vidite Leonardov crtez toggsinosta (sl. 67). Ovaj most je
njegov najpoznatiji i najvise je danas u upotrédko slcan pokrethom mostu,
on je sagréen na jednoj obali reke ili kanala gde ga okruzaibol (zvani klin),

I otvara se okr@ic¢i se, pre horizontalno nego vertikalno. Leonardaginalan
crtez je pokazivao da most treba da bude napradgemrveta, koje bi bilo
najpogodniji i najlaksi materijal, ali svi Leonardanfrastrukturni projekti su
dozvoljavali izmenu u materijalima, u zavisnostitoda Sta je bilo dostupno u
to vreme i na tom mestu. lzgleda kao standardnialdtki most sa
rukohvatima sa strane, ali ima neuw@peno ¢vrsto dno, sa ciljiem da izdrzi
teZzinu koja se raspodeljuje samo na jednu obakpb®naca u reci.

I e E 7
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66. Maketa obrtnog mosta koji je napravljen prema 67. LEONARDO DANCI: CrteZ za
jednom od Leonardovih crteza paraboltki obrtni most, 1480-1490.
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lako je most pokretan, to nije povremeno kao u laedovim ostalim
projektima, i tako zahteva rampe na obe straneeplsd cillem da kotrlja
opremu iznad i preko mosta. &b kao sidro broda koje se potilaa njegovu
palubu, most se otvara i zatvara okretanjedkadkoji vice niz uzadi koja su
privezana za most. Leonardo je projektovao niz ldaada budu izgrdene
izmedu tocka i mosta, sa cillem da drze uze koje se pomésaravnom smeru.
Sa druge strane mosta, ali na istoj strani obakznse drugi tak, dizalica i
sistem uzeta koji dozvoljava mostu da se ponoveoratMost drzi veéi deo
teZine na obe stran€ak i ako moZe da nasloni nesto teZine na suprdbaluo
dok je zatvoren, on joS uvek mora biti u stanjusdbe usporava dok se otvara.
lako protivteza pomaze u tom pogledu, on mora gsmhcévrsto dno, sa ciljem
da s&uva luk kako se ne bi urusio.

Postoji mogdnost da trenje duz klina bude problem, zbog snédiga ktezine
koju on drzi. U zavisnosti od toga koliko pravilse most otvara, trebalo bi da
bude pravilno podmazan, ali ne tako mnogo da pokuge problem dok je
most zatvoren, uprkos njegovoj stabilizaciji narstipoj obali. Uzad bi morala
da budu dovoljno jaka da ne puknu za vreme zatyargar bi izgubio svoju
svrhu kao ratni most. Trebalo bi da bude i dovolpioda bi osoba ili nekoliko
ljudi mogli lako da ga pomere, ali ne moze bitikollak da ne moze da izdrzi
tezinu Zivotinja i maSina koje ga prelaze.

Zamislite sada da se na obe obale koje spaja matestirsamo kamenije i stenje.
Ono se sastoji ili iz nekih delova kamenih dgéna, poput ruSevina kamenih
kuca koje su sagdene od relativno obdenog i pravilnog kamena, ili iz
nepravilnih stena, koje je oldimala samo priroda. Pored ove makete je
postavljen jedan mali deo kameneat&ukao i mali deo stene. Saékete crtati |
jedno i drugo. Posebno obratite paznju na glatkreljefnu strukturu povrSina
ovih elemenata.
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CAS 38.

Objasnéu vam na samoj maketi Leonardovog obrtnog mostakejem sam
vam govorio na proSlontasu — njegovo funkcionisanje. Nakon toga, vas
zadatak je da nacrtate kompoziciju u kajefe prikazati ovaj most, ali i delove
obala koje most spaja. Ovi delovi obala treba ddubsastavljeni samo od
struktura pravilnog kamenja i nepravilnih stenaeria#nti koji se sastoje od
kamenja - koje ste crtali na prosSlatasu — pomé ¢e vam da ovo nacrtate.
Pritom, vi te elemente mozete da crtate u razniintimama, da ih raspodejete
kako to vi Zelite, dakle, mozete da pravite najtgtge kombinacije.

CAS 39.

Slika Most Langloa u Arlu sa praljamaz 1888. godine, jeste jedna iz serije
prikaza mosta u Arlu, koje je Vinsent slikao iztnesredine marta i sredine
maja 1888. godine (sl. 68). Na ovoj slici su prixae Zene koje peru ves pokraj
mosta, i one su oldeane u raznobojne haljine. U prednjem planu, ispred
Zena, preovladavaju zelene nijanse, prozidiage najviSe kroz travu ditavu
obalu.

njegovog boravka na Jugu — petnaest meseci kojameGog proveo u Arlu
predstavljaju kljgni momenat u njegovoj karijeri, u kojem je objedinezultate
meseci eksperimentisanja i stvaranja nekih od Bv@guvenijin remekdela. Sa
svojom snaznom paletom i upadljivim obrascem, slikesta Langloa
predstavljaju njegov zreo stil. Most Langloa, Kejipodignut oko 1820. i srusen
1935. godine, bio je jedan od jedanaest drvenilrginkh mostova za prelaz
preko kanala koji je povezivao Arl sa priobalninragom Port-de-Buk na jugu.
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Zvanini naziv mosta je bi®@ont de Réginelleali je ob&no bio poznat ka®ont
de Langlois U posveti aktuelnoj slici, Van Gog se pogreSnavao na njega
kaoPont de '’Anglais

68. VAN GOG:Most Langloa u Arlu sa praljama 69. VAN GOG: Skica iz pig,Ljubavni par

1888. mostrigloa

Ocigledna fasciniranost mostom Langloa koja ga jezohala, moZe delom biti

objaSnjena njegovim snaznim holandskim karakteram,projektovali su ga

holandski inzenjeri. Umesto nimah tonova tipénih za Sever, Van Gog je
naslikao most i okolni pejzaz na dma koji je opisao kao ,danasnja paleta“
svetlo narandzaste, zute, zelene i plave.

Sadac¢emo zajedno analizirati Leonardov obrtni most kiojiamo u vidu
makete, kao i most Langloa, predstavljenog samoVaa Gogovoj slici.
Uporeiivacemo konstrukcije ovih mostova, kao i odeae specitinosti stila
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gradnje koje su vazile u raglim periodima projektovanja ovih mostova.
Napomendu vam da su Leonardovi izumi — i oni koji su zafive njegovo
vreme, i oni koji su ostali na skicama i zazivedshije — u velikoj meri inicirali
nastanak upotrebnih predmeta u modernom smisla,neki n&in su oznaeni
kao predpojava dizajna. Na slajdovird@mo gledati i reprodukcije iz knjige
autora Dzona T. Paoletija (John Paoletti) i GavljaRadkea (Gary) ,,Umetnost
Renesanse u lItaliji“ (Art in Renaissance lItaly 02)) [14] kao i reprodukcije iz
knjige Riarda R. Bretela (Richard Brettell) ,Moderna umetnds851-1929:
kapitalizam i predstavljanje“ (Modern Art, 1851-P92 Capitalism and
Representation — 1999). [3] Napoménwam da narédto obratite paznju na
kompozicije, odnosno pejzaze i prostorne okvirevian reprodukcijama.

CAS 40.

Sadatu vam opisati izgled mosta u Arlu i njegove okolindanasnje vreme (sl.
70). Danas je ovaj most van grada na oko desettenwvagZnje. Stoji mirno na
uskom kanalu odolevaju modernosti, izuzev poptanog puta. Umereno
podrije ivice puta od Sljunka sluzi za parking. Ovaj mgsmali, zastareo i
neoperativan. On stoji u permanentno povisenomzaqilip iza se nalazi oronula
kuca, a u blizini drvée. MoZe se hodati duz kanala ka severu i jugu@stoji
utabana staza. Van Gog je ostajao neko vreme kgulasgivao ovo mesto.

Takade, ovde je u to vreme verovatno bilo dosta manjdilpego Sto je to
slicaj danas. U danaSnje vreme ovde pristizu brojnstiumaraito Japanci,
koji neprestano Skljocaju svojim fotoaparatima, nda kréu u potragu za
sledéom Van Gogovom destinacijom. Mesto d@raduhovnogu koja je
prenesena i na Vinsentovo platno, ali i na posetkuji daiu ovde.Cinjenica
je, ipak, da se otprilike 14 ide&ih malih mostova nekada protezalo duz
kanala. U nekom trenutku u 20. veku, oni su uklonjger je nastupila nova
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tehnologija. Nazalost, jedan od mostova koji jeonken bio je onaj koji je Van
Gog naslikao. U ime istorijskogcovanja, méutim, poseban most stoji levo.
Posto je ovaj most idedin Van Gogovom, njega je turidta industrija
proklamovala kao svoj most, Sto u nekom smislstge

70. Fotografija mosta Langloa

Vas$ zadatak je da napravite crtez mosta Langlagjegpovom okolinom, koju
¢ete vi sami kreirati u skladu sa Van Gogovim vreamnZatim¢ete naslikati
neki moderan most (sandete ga osmisliti) sa okolinom koja je u skladu sa
danasnjim vremenom i, ta#te, samicete je kreirati, viSe ili manje i u skladu sa
mestom gde se most nalazi. Bitho je da znate asg¢ most u Van Gogovo
vreme na neki ran bio i simbol industrijskog doba. Kanal koji most
premosuje sustinski se nije promenio mnogo, dok je mdsdbnjen zbog
ubrzanog tehiko-tehnoloSkog razvoja. Bududa je u centralnom delu vaseg
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istrazivanja most koji je istorijski aktivan objekajegovu mé transformacije
¢ete iskoristiti da se projektujete i u proslo i adasnje vreme, a mozda i u
budute (a sve u zavisnosti od vase sposobnosti imaggaci

Moderan most koji budete radili na slici moze dgmdhra ovom vremenu, ali,
isto tako, u odréenoj meri moze da bude i futurigti, kao i okolina. Samo, ako
na taj nain budete radili, vodite taina da ne preterate u takvom prikazu.
Podsetite se Leonardovih skica mostova koje sikitioeprethodile nastanku
modernih mostova. Porio¢e vam i ako zamislite situaciju u kojoj Van Gog u
doba neoimpresionizma sedi pored mosta Langloa Ada i slika njega i
njegovu okolinu, a potom zamislite istog tog Vang@au Leonardovo doba
Renesanse, i kako bi celo okruzenje moglo da izgletb vreme, naravno, bez
mosta Langloa koji je sagtan tek 1820. godine. Tal#te, LeonardovZlatni
most nije sagrden u Istanbulu u njegovo doba, ali je zato manjeziye
peS&kog mosta podignuta u Asu, u Norveskoj, gradu ma@mia sata severno
od Osla. Norveski arhitekta Vebjorn Sand, pronafao izveo Leonardov
projekat mosta. Tako je most k@na sagrden od drveta, umesto Leonardovog
originalnog kamena.

71. VAN GOG:Most Langloa u Arlu sa putem 72. VAN GOG:Most Langloa u Arlu vien

pored kanalal888. s putacrteZ olovkom i olovkom od trske, 1888.
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SESTA VEZBA

CAS 41.

Kada govorimo o Suncu, ono Sto ham je prva asog@jge to da je ono izvor
energije i toplote, kao i da je izvor Zivota. Daui nekom trenutku, dok
posmatrate sa Zemlje Sunce, pomislite koliko stéi mnaodnosu na Sunce?
Znam da vam je to teSko dainite, budiéi da ga sa ogromne udaljenosti vidite
samo kao malu povrSinu. Ali, kada biste se skomisaiiti pazljivo posmatrali
Sunce, mozda biste uspeli da opazite relativho dgapazon talasnih duzina.

Dalje, svojom inventivnadl i kreativhosu, vi hjega mozete da predstavite na
specifcan i jedinstven nan. PokuSajte da sada Sunce posmatrate kao loptu, a
ne kao dvodimenzionalnu povrSinu. Jasno je dasgmo Sunce jedna ogromna
uzarena lopta. Vi, kao i svi ostali ljudi, ne maZeka ga vidite kao loptu zbog
njegove ogromne udaljenosti od Zemlje. Ali, to moda probudi vaSu
imaginaciju, Sto¢e uticati na to da svako od vas na svoj originalatin
predstavi Sunce. Stoga sam vam pripremio loptajmplu koja je postavljena
iznad nje.

Lampace osvetljavati loptu, a jéu, kada zavrSite jedan crtez, pomerati lampu
kako bi lopta bila uvek drugge osvetljena. Tak@ete napraviti seriju crteza.
Imate slobodu da eksperimentiSete sa svetlosnirktiel@ loptu mozete da
nacrtate i kao jako svetlu povrSinu (poput Sunkaja se maltene samo nazire,
ali, pritom, treba i dalje da bude vidljiv dblopte. Imajte na umudinjenicu
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da lopta moze da se okee kao i da je osnova lopte krug. lako je loptaukoj
budete crtali pasivna, to jest stoji u mestu, njé&oatinuirano osvetljavanje
lampom iz razliitih uglova, moze davati utisak njenog kretanja.

CAS 42.

Ovde vidite Van Gogove slikgeja’ (1888) (sl. 73) Seja’ sa zalazém suncem
(1888) (sl. 74). Na prvoj slici, Van Gog je updiie surtev disk kao vizuelni
znak da bi nagovestio dubinu i udaljenost. Velikaljenost, koja je implicirana
pomcau surtevog diska, upravo je razlog za odsustvo bilo kgkdetalja u
ljudskoj figuri seja‘a. Ukupna veliina sunca, kao Sto je naslikano na slici,
pozicionira slikara 350 m daleko od s&aDetaljno slikanje i jasna ljudska
figura ispred ogromnog sti@vog diska, mogli bi Van Gogu da izgledaju kao
nemogua, paradoksalna slika, jednostavno zato Stocimelisunca implicira
distancu nekompatibilnu sa detaljnim predstavljanje

73. VAN GOG:Seja’, 1888. 74. VAN GOGSeja’ sa zalazém suncem

1888.
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Slika Seja’ sa zalazém suncenprikazuje citron Zuto i zeleno nebo, na kojem
se u izmaglici nadvijaju ruasti oblaci nad ljuldastom zemljom, dok ogromno
zlatno sunce direktno vibrira iznad s&jge glave kao oreol. Figura s&gaje
kompaktna i svedena, zatvorena u sebe, i njen tefekpedna od ikortkih
apsorpcija u rasprSivanju semena. Odmah poredwee® uopstene arhetipske
forme, stoji¢vornato drvo,éije oskudno crvenosnde liste objavljuje sezonu
opadanja Zivota, altije deblo je proSarano bogato zelenom bojom orgamsk
razvitka. Ovo drvo, sa svojim osvezenim granamgyrandjenim kako bi
obezbedile snazan nov razvitak u dotagegodini, sluzi kao paralelan simbol
principa ponovnog kenja i proSiruje zngEnje sejéa.

Ispred vas se nalazi bonsai (minijaturno japangsko)dhrasta (sl. 75). Najpre
pazljivo posmatrajte njegovu reljefnu strukturwacavajte detalje, kao Sto su
deblo, grane, lig. Zatim p@nite da crtate ovo drvo i, pri tom, nastojte da Sto
viSe ulete u detalje.

75. Bonsai drvo hrasta
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CAS 43.

Ovaj cas¢u zapa@eti Van Gogovim opisom umettkiog senzibiliteta kao novog
izdanka koji¢e brzo klijati, u pismu upienom svom bratu TelBojim se da je
staro deblo suviSe rascepljeno, i ja kazem, klijgsasvim novom pravcu, &
bojim se da‘e se pokazati da deblu nedostaje neophodna vitalfigs

Tako Sto je formirao oblikuju i koloristicku ekvivalenciju izméu mrSavog,
neizvesno nagnutog drveta i¢sle zgusnute, nakrivljene i tamno zelene figure
sejd&a, Vinsent nagovestava da prokreativan, produktdearek, onaj koji radi

za obnovu, jeste jedno sa prirodo@ovek i priroda su sihe manifestacije
boZzanskog kreativnog principa, i oboje su sklomiorama po zakonu prirode.
Budui da se Van Gog potpisao direktno na deblo, kom@anomotiv sejéa i
drveta postajecak maniji simbol njegove sopstvene teznje pune nade za
regeneraciju.

Medutim, Kle je otiSao joS dalje u prikazu drveta. @ tako umetnika
predstavio kao stablo drveta koje crpi sokove, sdooinspiraciju, iz korena
(izvora). On je ovde prenosnik izte korena i kroSnji, koje predstavljaju
umetntko delo. On na taj & prenosi stvaratku, ali i tvoraku energiju,

stvara, ali je i on stvoren. MeSanje ovih enerdggge novu, umetnosti blisku, ali
u isto vreme i veoma udaljenu energiju.

Ovde vidite panj drvetajji naziv vam néu reii (sl. 76). Za zadatak imate da na
osnovu ovog panja izgradite dalje strukturu. To¢zda treba da nacrtate deblo,
grane, lige, itd., dakle, sve elemente koje sadrzi drvo.
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76. Panj hrasta 77. Inokulacfjanja

CAS 44,

Ispred vas se nalazi stolica napravljena od hrasovOno Sto vam ja uvek
preporéujem da radite pre nego Sto krenete da crtateledrgpredmet, jeste to
da pokuSate da utvrdite bitne karakteristike togdpreta, njegovo poreklo, da
uspostavite neku vrstu odnosa sa njim. Jer, razanjevodnosa iznael coveka

i predmeta je kljtino za rekonstruisanje modusa promena proslih, splas
buduih drusStava, ali isto tako i za razreSenje camga predmeta. Ono je,
takade, bitho za mogte utemeljenje nepromenljive kategorije, koja bi Zro
kolektivno delovanje u ragiitim periodima priblizila odnos iznd@l coveka i
predmeta drug@jem tuma&enju muzejske prakse.

Takade je zndajno u moru najraznovrsnijin predmeta izdvojiti okeji se
mogu oceniti kao pripadnici visoke umetnosti. Npnatin, upotrebni kao i
neupotrebni predmeti, sa najré#ljiim namenama, n& n&i svoje mesto u
muzeju, a i ako ga da, bice upordivani sa vé priznatim, pate shodno tome i
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njihova vrednost biti procenjivana i ocenjena u @slnna one prveCesto je
vreme najbolji presudilac, pa se tako moze deaitwi sa sigurnim poloZzajem i
¢vrsto utemeljeni, budu podvrgnuti preispitivanjim@onovnim ocenjivanjima.

Sta vi mislite, koja je to univerzalna vrednostjskodreiuje Staée biti smesteno
u muzeje, nardto one najvée? Ko su ti ljudi koji to odduju i ha osnovigega
donose svoj sud koji viSe nije samo njihov, i madati i posledice po dalji
razvoj? Prolaznost i dugo¥eost su potencijalna svojstva odnosa idmesoba

I stvari, ali njihov kulturni zn&aj moze zn&jno da varira. Od vrste odnosa, to
jest principa po kojem je zasnovan, stvari mogu Kgsifikovane u razéite
nivoe. Ono Sto odrije da li¢e neki predmet biti manje ili viSe dugaam,
zavisi od utvdivanja njegove vrednosti. Davanje odieeom predmetu izuzetno
visoke vrednosti, odslikava na neki¢imai covekove Zelje koje su duboko
usatene u kolektivnu svest, i blago variraju od periddgerioda.

78. Stolica od hrastovine 79. ALVARO URIBE: Dinar#ma ,Kopenhagen* stolica iz

razli¢itih uglova
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Ova stolica od hrastovine je upotrebni predmetjgani prvenstveno koristimo
za sedenje (sl. 78). Matim, ona moze vremenom postati i neupotrebni
predmet, kada bude izgubila funkciju, odnosno swugatrebnu vrednost, i kada
u isto vreme bude dobila muzejsku vrednost.

Sadac¢e model sesti na ovu stolicu, i ¥ete to nacrtati. Ali, pre togéemo
pogledati na internetu raZiie dizajne stolica kroz viSe perioda. Kao vrlo
zanimljivu, istakao bih dinamnu ,Kopenhagen® stolicu, koju je napravio
industrijski dizajner iz Njujorka Alvaro Uribe (sI9). Stolica je napravljena od
hrastovog drveta i furnira, veoma je dinana i ima besprekornu pojavu,
naglaSavajéi karakteristiku izrade. Kosim nogama i krivim jeina, dizajner je
stolici dao lepotu i energiju. Mozda na prvi pogtieluje veoma tanko, krhko,
klizavo, ali se moze nositi rame uz rame sa svatargom klasinom stolicom,
jer je jako izdrZljiva. Ona je zaobljena i punaa@, i moze se uklopiti u svaki
moderni enterijer.

Dakle, kao Sto sam malopre rekao, @&ta model kako sedi na stolici.
Medutim, n&ete crtati ovu stolicu, vestolicu modernog dizajna koju vi sami
budete osmislili. Zn&, crtez ¢e prikazivati stolicu koju vi sami budete
dizajnirali i nacrtali, i model koji v sedi na staroj stolici, dakle, njega ne
menjate. Pored papira na kojemte crtati model na stolici, imhate joS jedan
papir na kojengete praviti skice te stolice.

Za sledéi cas c¢ete napraviti fotografije gdevina i spomenika koji se nalaze
ispred njih. Spomenici moraju da budu u obliku §kith figura, a ne u
apstraktnom obliku.
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CAS 45,

Sadacemo zajedno izabrati po jednu fotografiju svakaglehta. Zatintete na
osnovu te fotografije praviti skulptorsku kompogiciNa taj nain ¢ete oprobati
svoju sposobnost da procenjujete dimenzije objekatihovu udaljenost.
Budui da ¢e na svakoj fotografiji spomenik biti uvek driga velicine — bez
obzira i ako je napravljen u prirodnoj v&lii osobe koju predstavlja — take i
gradevina iza njega biti neodtenog karaktera. Tako, na nekoj fotografiji
graievina moze biti protuné@na kao visoka, a na drugoj kao dosta niza.

Gradevina u toj skulptorskoj kompoziciji treba da izdgekao ona na fotografiji,
dok spomenik mozete da uradite ili u obliku ljudskgure koju vi sami
izmislite, ili u apstraktnom obliku.

CAS 46.

Na ovomcasucete skulptorsku kompoziciju sa prosSlégsa nacrtati iz ugla koji
sami odaberete. Posle togamo analizirati vasSe crteze. Nakon ove vezbe, bitno
je da utvrdite neke zakonitosti i pravila u dgaju | tuma&enju dela. Ono Sto je
bitho da zapamtite je to da u svakom um#oim delu koje nije dovoljno
apstraktno da bi bilo kompletno odvojeno od stvatihadve karakteristne
distance su relevantne: teorijska udaljenost urket8i od subjekta i udaljenost
posmatrda P od umetitkog dela. Onda kada su ove dve distance na néki na
determinisane, teorijska udaljenost posni@rad subjekta je neposredno
nagovestena.
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Treba da znate i da ste vi naviknuti da razmatuaisjenost posmatta P od
umetntkog dela kao proizvoljnu. Miitim, ¢ak i ovo ne mora da bude uvek
tacno. Ipak, vekina rada vam moZze nagovestiti prihvatljiv opsegljedasti na
kojoj bi trebalo da budete pozicionirani. U mnogsh¢ajevima je nemogie
odrediti distance S i P sa nekontriagu, osim ako u radu postoji neka vrsta
vizuelnih znakova koja moze biti koéEna kao referenca. Mozete izmeriti
ljudsku figuru (pod uslovom da je ona u prirodng@li&ni), ali ne u svim
slutajevima, jer je u nekim kompozicijama jednostavremogue iskoristiti
dimenzije ljudske figure, pogotovo kada su figurespeciftnom polozaju i
perspektivi. Sada&ete vezbati zajedno, tako Sée svaki student sa svojim
kolegama razmenijivati uloge umetnika i posmsatralakaie ¢ete izvrSiti ona
merenja koja je modie izvesti.

CAS 47.

Slikaborda de Kirika (Giorgio Chirico) koju vidite ovde (€80), jeste jedna od
veceg broja slika iz njegovog ,metafiog” perioda koji se otprilike proteze
od 1909. do 1919. godine. U tom periodu, Kirikasfeorio veliki broj urbanih
pejzaza sa visoko sugestivnom aurom. Ove enignatslike, koje su postale
poznate pod nazivom ,Piazze d’ltalia®, predstavjgrad kao celinu zgrada u
klasicnom stilu, i one se protezu u dugom nizu sa beskngponavljanjem niza
svodova. Na taj ran, one stvaraju tajanstven efekat dubine perspekioji
izgleda da vtie posmatré&a u svoju prostornu iluziju.

Crtez pored je nacrtao Etjen-Luj Bule (Etienne-lsoBoullée), francuski
pedagog, teoratar, arhitekta i ilustrator, koji je bio dominantrdmura u
neoklastnoj vizionarsko-revolucionarnoj arhitekturi. Njegau privi&ili

teorijski argumenti, koje je on prikazivao u svojinfantastnim |

monumentalnim ilustracijama tako Sto je koristio ogpetrijski oblik i
simbolizam. Buleove slike-fantazije predstavljajune dinamine forme, koje
Su u osnovi vée | impresivnije nego spomenici &ke i Rima.
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Ovaj crtez prikazuje potpuno jednostavnu piramidudsa neukraSena stuba,
svu obasjanu burno modelovanom svétlogsl. 81). lako cela arhitektonska
llustracija zamislja budinost, Buleova fantazija se svesnodkreza podrdja
moguteg, u jednostavnost i razmeru nesrodnu sa funkcijotehnologijom.
Fantazija kao pojam priziva ma&go, i nagoveStava produzenu asocijativhu
sposobnost, kapriciozno ot&e, predwianje, i otvorene kvalitete potpuno
moguteg. U svojoj arhitektonskoj raspravi ,ArchitecturEssai sur ['Art",
zapa@eto] 1780. godine, Bule je pisao o tome Sta su glmgrspomenici ili
spomenici zndli za njega:

Ja ne mogu da pojmim bilo Sta viSe o melanholgga da se spomenici sastoje
od ravne povrSine, goli i neukraSeni, napravljeni sd materijala koji
apsorbuje svetlost, apsolutno liSeni detalja, nyihakrasi se sastoje od igre
senki, i ukratko, bili su izlozeni pohodubljin senki[2]
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80. bORDO DE KIRIKO: Piazza d'ltalig 1913. 81. ETIJENJ BULE: Kenotaf u obliku

piramide, 1780-1790.
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Bule je upotrebio neke atmosferske karakteristig&okbi stvorio dramatne
svetl€e efekte, dajti, pri tom, veltanstvenost inge jednostavnoj piramidi. On
je mogao da pokuSa da uveri posm&ra njegova verovanja, podsvesno ih
ubeiuju¢i u mogwnosti skice, i u argument kao teorijsku poziciju za
arhitekturu. Interesufli se za korigenje piramida kao svesnog izbora za
teorijsku diskusiju, on je napisao:

Ja sam piramidama dao proporcije jednakosteaimg trougla, zato Sto je to
savrSena pravilnost koja formi daje njenu lepd]

Vas zadatak je da nacrtate nekudgranu, koja poput Buleove ne mora da bude
projektovana i izvedena. Ova gewvina moZe da po oshovnim elementima
nalikuje straim gréevinama, a moze da bude i futudka. Bitho je samo da
ona bude jednostavna u svojoj osnovnoj formi in&ealetalja, kao Sto je to
slucaj kod Bulea. Da biste dobili ideju Sta da raditekoji biste osnovni
elemenat mogli da izaberete kao polaznu osnovuazadlk vam joS neke
Buleove crteze (sl. 821 83).

82. ETIJEN-LUJ BULE: Kenotaf u egipatskom stilu, .8Renotaf Njutnu, 1784.

1784.
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CAS 48.

Ovde vidimo grafiku holandskog grafira M. K. ESer&onveksno i konkavino
iz 1955. godine (sl. 84). Ova litografija je jedod najkompleksnijin ESerovih
grafika. Ona sadrzi druge forme dvogZnasti koje su poznate umetnicima i
psiholozima dugo vremena, ali nikada nisu istrazvaiskorisene sa takvom
usmereno& prema jednom cilju. Ovde to nije odnos idmdigure i zemlje,
koja je pokrenuta na drugu stranu¢weoma uobltien pravac bilo kojeg dela
arhitekture. Sa leve strane se nalazi crna Zena &eja preko iskrivljenog
mosta, prema nekim stepenicama. Na donjoj leva@nstcovek se penje
merdevinama, i ovde vi mozZete d&ite oblike kao jednako koherentne forme
koje predstavljaju nezavrSeno dvoriste, sa mos@suaenim preko njega.

Medutim, vaSe u®avanje i ¢itanje kompozicije n&e biti kontradiktorno,
ukoliko se usmerite prema centralnoj osi. Pod nagrkod€ak spava blizu je
tavanice sa koje se ljulja lampa. Ono Sto je bjmala ove oblike u jednom
kontekstu treba da davate icitate kao Suplje, a u drugom kao pune.¢€ovas
sigurno zbuniti, ali, stoga, vi neprestano moratedgonetate kompoziciju. Sto
se tte strukture grdevine koja je ovde prikazana, ona je zasnovanaaouein
tri predstavljene kocke: levo kupola probija spolimk na desnoj strani nisa
lukova unutra. U centru, prostor se gasi iznutradinamikom vrtlogu
dvosmislenosti i inverzija. U svakoj pojedém®j tacki u ovoj sceni, perspektiva
I prostor su potpuno logni, ali veze izméu razlcitih oblasti su dvosmislene i
konstantno se menjaju.

Vi sada treba da nacrtate crtez u kojéete krenuti od gievine koju ste
nacrtali na prosSlontasu. Pritom, kompozicija treba da izlazi iz okvrapira,
kao na ESerovoj graficKonveksno i konkavndNa graevinu, koju ¢ete na
novom papiru ponovo nacrtati (umanjenu) dodat@ elemente sine onim od
kojih se ona sastoji, ali i druge, nove elemenggraievine. Crtez treba da

predstavlja neku vrstu gtavine koja se neprestano nadadgia, to jest
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nekakav grad kojéete sami osmisliti. Paralelno sa crtanjem ove kaigge,
uoccavatete specifine zaobljene oblike koji se moguénaa Kasa Mili (sl. 85)
poznatog Spanskog arhitekte Antonija Gaudija, k®jipripadao umettkom
krugu Art Nuvo (u Kataloniji se zvao katalonski modernizam). MezZervo
napraviti celu gréevinu, pa zatim i delove, a mozete i samo deloaejaod tih
delova sami napravite svoje dewvine (ne mora da bude mnogo detalja). Na
krovu Kasa Milese nalaze skulpture koje je Gaudi sam napravikodeg i njih
mozZzete praviti, ali i svoje skulpture.

84. M. K. ESERKonveksno i konkavntitografija, 1955. 85. Fotafija Kasa Mile Antoni Gaudi

Na slajdovimacete videti véi broj fotografija Kasa Mile iz svih uglova. Na
crtezu ¢ete paralelno dodavati elementgitave strukture koje ste pravili od
gline, ali sada mozete da po uzoru na njih napravitve. Isto tako, u crtezu
¢ete i dalje koristiti elemente koji su izvedeniognovne grdevine, od koje ste
zapaeli crtez. U crtez mozete ubaciti ljudske figurk,skulpture koje su u

obliku ljudskih figura, ili u apstraktnom oblikuli ane morate.
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SEDMA VEZBA

CAS 49.

Problem koji se javlja u umetnosti, ali je isto dakovezan sa problemom u
filozofiji, kao i onim u nauci, jeste epistemolosko jest problem saznanja, a
delom je to i komunikacija. To je problem otkrivanj saopStavanja novog
saznanja o svetu. Jedan takav primer je onaj veadferaklita iz Efesa (585-
525 p.n.e.), jednog od najpoznatijih presokratdvskozofa. On je bio poznat
kao ,mra&an ¢ovek” i ,zagonetalo“, zato Sto ono Sto je govoridjwdskom
Zivotu i n&in na koji je to govorio jeste bilo tako pesimisib, zagonetno i
nedokivo. On je svoje &enike &io da se sve menja, osim zakona 0 promeni:
Nemogude je dva puta zakot#i u istu reku [20] To je iz razloga Sto se reka
menja svakog trena, kagavek koji je gazi.

Tako u filmu brége Koen (Coen brothers) ,Nema zemlje za starce“@sdantry
for Old Men - 2007), Luelin Mos (Dzo$ Brolin), béreod Antona Cigura
(Havijer Bardem), stize u Meksiko. U jednom trenytikn nailazi na bazen koji
se nalazi u dvoriStu Ke ispred koje stoji nepoznata zena. Njih dvojéiga da
komuniciraju, i pri tom ih deli taj isti bazen. Nak Sto mu ona predlozi da
svrati na pivo, sledi sleda scena u kojoj Serif Ed Tom Bel (Tomi Li DZouns)
na pragu njene ke zatée ubijenog Mosa, koga je ubila mafija. Sadase
vratiti na p@etak filma, kako bih napravio patenje sa ovom scenom, kao i sa
Heraklitovom ré&enicom. Naime, u jednoj sceni, dok Mos bezi od jagfod
koje je ukrao novac, to jest naSao ga na mestucobaamafija), on nema
drugog izbora nego da zakora reku i zapliva.
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Kasnije, on nailazi na bazen — koji je ve&t to jest ljudska tvorevina — u
kojem pluta ubijena nepoznata Zena, ali u kojenganjgema, jer on leZi na
pragu kude.

Na gore pomenutim primerima se moze videti kako] élrm obuhvata teme
stare kao Biblija (Mojsije razdvaja Crveno more;afd i Eva), ali i krvavo
savremene, na koje svakodnevno nailazimo u novmslkislovima.

Sadatemo zajedno pogledati ovaj film. Nakon tagaizvrSiti analizu, a véete
mi postavljati pitanja u vezi filma. Tale, i samicete ga analizirati, i izneti
svoja zapazanja i zakfle.

Film ,Nema zemlje za starce” je vestern, ali u igteme i nije klasian vestern.
Uraden je po istoimenom romanu Kormaka Makartija (CarrvicCarthy) iz
2003. godine, ali u romanu postoji niz scena k@ensu dogodile u filmu.
Radnja filma se odvija na Zapadu i njegovi glavnbtpgonisti su oni koje
mozemo nazvati zapadnjacima. S druge strane, zapletrti oko dilovanja
droge koje je loSe proslo. Luelin Mos (DZoS Brolja)¢ovek sposoban da se
efikasno nosi sa tesSkim i neugodnim situacijamianjalgove moi leze vise ili
manje skrivene. On ima utenu inteligenciju i odlénost. Ima dobar posao kao
zavariva, za koji nisu u tolikoj meri potrebni inteligengij odlwnost. Takde,
ima mladu Zenu i udobnu &u prikolicu, ali nema d&glednog ndina
poboljSanja ove situacije izvan takvog nivoa udatndNa mnogo nana on
izgleda kao da je stan i uspesan, ali je teSka stvar imati¢imasposobnosti za
koje ne postoji moginost da se iskoriste. Moguost da se neSto uradi bolje
postaje realna za Mosa kada nailazi na aktovku pwouca. Izgleda kao da
jedva okleva pre nego Sto odildla ode po nju.
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Anton Cigur (Havijer Bardem) je kao hodd klanica. Ljudi su za njega samo
stoka, Sto njegov izbor oruzjgni narciito odgovarajagim. On je, u stvari,
moderna verzija tradicionalne figuBamnrti sa njenom kosom (Ingrid Bergman,
Sedmi peéat; Vudi Alen, Scoop. Jedan od najdubljin momenata u filmu, ili
momenat koji postavlja neka od najdubljih filozafski, naraito, etickih
pitanja, jeste momenat kad4gur pita Karsona Velsa (Vudi Harelsomjko te
je pravilo koje prati$ dovelo do ovoga, od kakvadtoje bilo pravilo?[6] Ovo

je veliko ¢covekovo pitanje, i veliko filozofsko pitanje. Ove pitanje koje je
centralno u Aristotelovoj ,,Nikomahovoj etici“, gdga on gradi u terminima
problema kako ziveti zivot bez kajanja.

Postoji li pravilo koje mozemo da pratimo i, u rgggm pra&enju, budemo
dovedeni do mesta gde mozemo da potvrdimo nas iwet? ZDa li su neka
pravila bolja nego druga, i ako jesu, koja pravilg, koje glavno pravilo je
najbolje? Potreba koja se daegje da se proda pravilo straha od smrti, zato
Sto, pratéi ga, mi éemo oséati da smo ziveli naSe zivote nacmada niSta
vazno nije izostavljeno. Vels se pred samu smrakabog pravila koje ga je
dovelo na to mesto. Mos je sa péaeom sve&u upravo o0 tome gde ga je
njegovo pravilo dovelo, jasno imao p@éaau anksioznost u vezi pravila koje je
pratio. Na samom kraju svog zivota, Karla Dzin MEegli Makdonald) je bila
primorana da proceni pravilo koje je ona pratil&og ju je dovelo do toga da
sedi u sobi preko pu@igura. Postoji momenat gde senka prelazi prekoagjen
lica dok to razmatraCak i kod 3erifa Bela, koji ima neka veoma spénéi
eticka pravila koja prati i koja su radila za njegalézla kao da su poniStena na
kraju filma. Cigur dolazi kao neka vrsta preostalih staritékdr bogova, i
njegova funkcija je da ponisti ili¢ini irelevantnim svako pravilo.

Film se zavrSava scenom kada BeEtarsvojoj Zeni Loreti Bel (Tes Harper) o
dva sna koja je imao dqre. U oba sna je sanjao svog oca. Prvi je 0 nekom
novcu koji je Bel izgubio. U drugom njegov otactngase pored njega, na@se
vatru u rogu. Bel zavrSava svoj opis sna goéiotleu snu, ja sam znao da je on

iSao napred i da je nameravao da napravi vatru reegamo u svom tom mraku i
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svoj toj hladndi, i znao sam da kad god ja odem tama‘dabn biti tamo. Tamo
gore napred [6] Prometej je ukrao vatru od bogova da bi je daoirpag sa
cilem da ih séuva od izumiranja. Napraviti vatru je umetnost. rdgbobéuje
tamu, tamu straha, neznanja, oholosti, pohlepeo\Bshn o njegovom ocu je
san o nastavljanju vatreéamja, vatre ptia koje neko ima o onome Sto je neko
video u ovom svetu. To je vatra mudrosti koju oveg mogu da donesu
pricanjem o njima. Ovo je, take, vazna uloga za igru, biti nosilac ove vatre.
To je veoma bitho z&vekov opstanak | postojanje.

Ono Sto bih josS istakao u vezi analize ovog filragpjoblem Knog identiteta,
koji zaokuplja naSu paznju za vreme nasih zivoth,. Zar nije smrt ta koja
razreSava ovaj problem, odmotavijldupko istine.Cinjenica, da bi integrisati
se u beskrajnost, trebalo da bude stanje koje awasStbilo Sta Sto je
karakteristtno za nas, dovodi nas u situaciju da svest o nasemitetu
podredimo prirodnim zakonitostima. Kao Sto i oski&tvi u filmu Nema zemlje
za starcerazmiSljaju na neki ri@n o post-mortenprezivljavanju, tako se isto i
Serif Bel u poslednjoj sceni filma pita dacé se sresti sa svojim umrlim ocem.
U isto vreme, on se najverovatnije pita i da lii§@i identitet tamo negde, samo
bleda kopija onoga Sto ga ¢milo ¢covekom i léno%u. Stoga, ako je Belova
svest 0 njegovoj prolaznosti proizaSla iz svestiebi kao knosti, onda on s
pravom postavlja pitanje Stée se desiti sa njegovim¢him identitetom u
beskrajnosti.

Ovakvu vrstu tumé&enja izrazava ¢ovekov generalni stav i pitanje, a to je da li
¢e on nastaviti da postoji u nekoj ili drugaj formi posle telesne smrti. Tako,
ako mi verujemo (kao Sto mnogi veruju), da je nigailidentitet prisno i
sustinski vezan za naSe {iko otelovljenje, onda mi mozemo da se zapitamo da
li bi bilo Sta Sto je zasluzilo da bude nazvanoolus x*, moglo da prezivi svoju
telesnu smrt. Upravo je telesna smrt, odnosno tekjnje odrediSte u ovom
tumaenju. Prethodna analiza filma je posluzila ddedno do ovog zakljka i

da proces preusmerimo u drugi smer, k@i jedan segment poruke filma

izloziti likovhom jeziku. Stog&u iz citavog filma izviéi jedan kadar, i to sa
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pocetka filma, gde u pustinji pored kamioneta leze th&a (sl. 86). To su, u
stvari, dva ubijena mafijaSa, u obwau u kojem niko od¢lanova dve
suprotstavljene mafijaSke grupe nije preziveo.

PokuSajte da ova dva leSa posmatrate kao jedn@stagn tom, svedene forme.
To zna&i da budui i da su oni mrtvi, vi treba da iskljite iz njihovog tumaenja
identitet, jer oni ni ne mogu biti svesni svog jogeja, Sto bi impliciralo i svest
o licnom identitetu. U jednom drugom kadru, pak, lei\oj ljudskih leSeva,
ali i leS psa. Po somatskom pristupu, mi bismojudel (koji su sada leSevi)
mogli da svedemo samo na Zivotinju. &é&m, iako bi u tom sléaju oni
(ljludska béa) postojali kao zivotinje, odnosno ljudske Ziv@inoni ne bi
posedovali svest oc¢inom identitetu, pa stoga ne bi ni postojali kao leies
bica. Tako bi oni bili ljudske zivotinje koje ne misl&to znd da kao
nepotpuna, ne bi mogli da se definiSu kao ljudska.b

Dakle, trazim od vas da ljudsko telo (i zivog i wag) coveka), posmatrate kao
jednu ogoljenu formu, koja je pra&tio dovoljna sama sebi, Sto opet &rda vi
moZzete da jeitate kao celinu za sebe.

86. Kadar iz filma brée Koen,Nema zemlje za 87. FRANSISKO GOJAVelika dela! Sa

starce2007. mrtvima!iz serije grafika ,Katastrofe rata“, 1810-1815.
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Kako bih napravio porenje ovog kadra iz filma sa likovnim delom, to jest
bih ga tako zaustavljenog (kao dvodimenzionalnuwhkegnu formu koja vei
podséa na sliku) preveo u likovnu formu, pokémavam grafiku Fransiska
Goje (Francisco GoyaYelika dela!l Sa mrtvima(sl. 87). U ovoj grafici je
potpuno nemogte identifikovati iséene, rastavljene leSeve i delove leSeva koji
ukraSavaju poluostrvsko rasyena drvéu, kao bilo koga ili bilo Sta uopste, ili
kao bilo Sta drugo nego Sto je uzasno realno paeljishje pojedinénog, i
ponavljanje vrste ljudskog zivota ogoljienog od smggove duhovne i
transcendentne mo@uosti.

Inace, ova grafika je iz serije od 80 Gojinih grafikadpnazivom ,Katastrofe
rata“, otprilike 1810-1815 godine. U grafikama izeoserije predstavljeni su
dogataji iz sukoba snaga Spanije, zajedno sa Portugdlobjedinjenim
kraljevstvom, protiv Napoleona Bonaparte, izimd 808. i 1814. godine.

U analizi filmova Kventina Tarantina (Quentin) mdéguje upotrebiti ideju
fizikalizma. Naime, on u svojim filmovima koristielo kao dokaz bliske
povezanosti duhovnih i mentalnih stanja. Staviiapaglasak na nasilje, to jest
takozvani teror nad ljudskim telom (s&kaje, otkidanje delova tela u
obra&unima sa hladnim ili vatrenim oruzjem), Tarantirgiice sve slabosti
ljudskog tela. Na taj @n, on nas istovremeno i preusmerava na tiemg
coveka koje iskljduje ove slabosti, to jest navodi nas déoueku pronalazimo,
pre svega, razlite aspekte njegovog duhovnog razvoja i mogst njegove
egzistencije na visem nivou nego Sto mu to ondagusuviSe ranjivo telo. U
slicnom pravcu se kéel i reziseri Robert Rodrigez (Rodriguez) i Eli RBibth)
kojima je uzor i neka vrsta mentora Tarantino, dudwa je potpisao neke
njihove filmove.
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CAS 50.

Sadacete za zadatak imati da na polovini, po horizongabvitete liniju. Na
donjoj polovinicete crtati kompoziciju sa ljudskim figurama i poaemm koja
ukljucuje neki segment, ili iz prirode, ili iz nekog datgeg okruzenja. Na
gornjoj polovini ¢ete nacrtati skelete ljudskih figura, kombintiju cele i u
delovima. Citavu pozadinu gornje polovinéete obojiti u crno. Pre nego to
krenete da radite, podsgtivas na jednu scenu iz filndema zemlje za starce
koji smo gledali na pro3lorsasu. U toj sceni, AntoRligur (Havijer Bardem)
nakon saobi@jne nezgode izlazi powten iz kola i seda na trotoar. U tom
trenutku nailaze dva daka, od kojih mu jedan kaz&ospodine, kost vam viri
iz ruke [6] Razmislite i o tome kada budete radili ovaglatak.

CAS 51.

Na paetku ovogcasacemo pogledati video radantski Triptih(1992) (sl. 88),
savremenog video umetnika Bila Viole (Bill). Ovamatnik se smatra za
vodeu figuru u generaciji umetnik&iji se umetntki izraz oslanja na
elektronsku i zvinu tehnologiju, i tehnologiju slike u novim medigmNjegovi
radovi se fokusiraju na ideje izvan osnovnih ljullsiskustava, kao 5to su
rodenje, smrt i aspekti svesti.

Bilo da putuje u udaljene pustinje, gleda slikeibtenajstora, ili se usredsteje
na porodicu, Viola uliva u svoju umetnost péaeu duhovnu svesnost. Njegovi
likovi su ukorenjeni u savremenom Zzivotu, joS imaini starim religijskim
filozofijama i vizuelnom ikonografijom. Kao jedandonajpoznatijih video
umetnika danasnjice, njegova vizija je evoluiralgedno sa razvojem videa.
Poreklom iz Njujorka, Viola je vrlo mnogo putova@n je prodavao Zen
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meditaciju i napredovao sa video tehnologijom zme perioda od 18 meseci u
Japanu, pre nego Sto je otiSao u Kaliforniju na&egar 1980-ih. Njegovo
iskustvo sa Isttnom filozofijom je ozivotvorilo njegovo umeitko istrazivanje

u odnos izméu pojedin&nog unutrasnjeg zivota i iskustva njegovog tela.

U svom radu sa eksperimentalnim zvukom i videomstmga cilja da stvori
umetnost koja dejstvuje kao potpuno ,iskustvo®. [dioeruje da umetnost ima
prosvetljujitu i iskupljujucu funkciju. Slike imaju transformativne ounutar
pojedin&nog sebe, i umetnost moze da artikuliSe neku vsstljenja ili rasta,
ili izvrSenja procesa. To je podfe saznanja, epistemologije u najdubljem
smislu, a ne samo estida praksa. Po njemu, denje i smrt, obeleziva koji
obelezavaju na$ Zzivotni vek, jesu misterije u pravemislu reéi, koje ne bi
trebalo da budu reSene, nego iskuSene i prozivlj@w je izvor njihovog
saznanja. On veruje i da u naSoj Zapadnoj,émauorijentisanoj kulturi,
problemi kao Sto su zivot i smrt ne iziskuju na&fmu nakon Sto su figki
objasnjeni, i da je sustinsko vratiti im se kaodbenju* sa ménim i duhovnim
efektima.

Kada govorimo @oveku kao svesnomdu, treba isté pojmove koji su vezani
za odréena tumé&enja koja dolaze sa Istoka, a koja je Jung nastdgo
protumai i izvrSi izvesne modifikacije u smislu razgréenja, ali i prozimanja
dijametralno suprotnih shvatanjRatio je u zapadnoj kulturi uzdignut na visi
nivo nego u isténoj, Sto za posledicu ima pojavu regresivhog praaesferi
nesvesnog. Po Jungu, nesvesno je kodnsmpcéoveka ostalo netaknuto, usled
relativno usporenijeg razvoja intelekiatok poddava jednom drugom, Sirem,
dubliem i viSem razumevanju, odnosno razumevangz kivot. U takvoj
konstelaciji odnosa istmi ¢ovek bira put pom@u kojegce otkriti sebe, on za
razliku od zapadnogoveka koji se prepusSta Bogu sam nastoji da otkrije
izgradi svoj prostor gdée animus obitavat[18]
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Viola gleda na umetnost kao na nesSto viSe od vdngiredmetaUmetnost
moZze da ima isceliteljsku funkciju. Ono Sto je tk@aeu moze postati deo
Zivotnog procesa, ono moze da se ulije u vaSeitelanozete uzeti ove stvari i
koristiti ih. [19] Ovdec¢u se nadovezati na pu sa jednog od prethodniasova.
Tada sam vam govorio kako je Kle umetnika predsté&aio stablo drveta, koji
poput tog istog stabla crpi sokove, odnosno inspuaiz korena (izvora).
Dakle, mozemo @ kako se ovi sokovi, poput Violinog sadrzaja saael, i
ulivaju u umetnika, a posredno i u posméraumetnikog dela. Violina
umetnost je isto tako sredstvo koje sluzi za neggvananja o tome kako biti u
svetu, za idenje kroz zivot. Ona je korisna zaijagje dubljeg razumevanja, na
veoma telesni, subjektivni¢hi natin, naSeg sopstvenog iskustva.

Nantski Triptihje izvorno zamisljen kao narudzbina@antre National des Arts
Plastiguesu Francuskoj, da bude prikazan u crkvici iz 1kas®uzeja likovnih
umetnosti u Nantu, 1992. godine. Viola je uzeo fortniptiha, koja je
tradicionalno koriéena u Zapadnoj umetnosti za religijske slike, kdko
predstavio, preko medijuma videa, svoju sopstveawiesnenu formu duhovne
ikonografije. Tri panela Violinog triptiha pokazupideo snimak réenja (sa
leve strane), smrt (sa desne strane) i met&iorputovanje izméu ova dva
snimka, poméu tela koje pluta u vodi (u centru). Kaf&hi snimak nije izvorno
sniman za ovaj pojeditai projekat. Rdenje je bilo inspirisano fenjem
Violinog prvog sina 1988. godine (iako nije prikaparaienje njegovog sina) i
snimljeno je na Kklinici u Kaliforniji. On je korigt ovaj snimak u nekoliko
radova. Plutajée telo na centralnom panelu je snimljeno u bazentaaiji rad
Putovanje(1987-1988). Viola je snimio svoju majku kako leimniruéi u komi
1991. godine, kao sredstvo kojim se um#&nsuaiava sa njenom siu. Tri
dogataja su préena snimljenim zvukom plakanja, kretanja vode adja u 30
minuta ponavljanja. U ovom kompaktnom prostorderga i smrti potamnjuje
se nejasno prekinuto koje predstavlja, u centralpanelu, razmisljanje, aktivni
c¢ovekov zivot. Ovde to nije zivotni put koji je varanego njegov petak i
kraj.
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Osnovno pitanje kojéu vam predditi, a do kojeg sam doSao pk@vajlti ovaj
rad je ono koje bi ujedno moglo i da objasni njagaeju: Da li se, kao Sto ta
budunost pojedinca nosi nesto kao Sto je ista povetasas njegovim
sadasnjim ldiem, isto tako i njegovo sadasnjediodnosi prema njegovom
fizi¢ki i psiholoski udaljenom Bu malog deteta? Vrd&tl se i na onu pfu sa
proSlogc¢asa o knom identitetu. Naime, analizira jedan aspekt koji Viola nije
obradio u svom radu.

Cinjenica je da je veoma tesko shvatiti probletndig identiteta kod odégdi i
kod odrasle osobe. Natito je teSko razumeti kako u smrtnim &jevima
odojéadi, tum&enje od téke licnog identiteta moze da zajme sa istog nivoa
kao kod odrasle osobe (pod uslovom da se verpstimortenprezivljavanje).
Budui da kod odajadi, za razliku od odraslogpveka, svest nije razvijena do
prihvatljivog nivoa, mi mozemo da izrazimo i sumnjuo kako¢e u njihovom
slutaju t&i post-mortemprezivljavanje sa aspektaéhiog identiteta. Dakle,
postavlja se pitanje da li bi u njihovom &ju uopSte moglo da se govori 0
licnom identitetu, pa samim tim i o daljem razmatranjtog ugla.

O sredstvu koje sluzi za pravljenje video radovmla/piSe sledé&: Jedna od
stvari kojima me je kamera nédla, bila je da vidim svet, isti svet koji moje oko
vidi, u njegovom metafatkom, simboltkom stanju. Ovaj uslov je, zapravo,
uvek prisutan, skriven u svetu oko .Nd$]

Sadacéu vam pokazati ESerovu grafil&usretiz 1944. godine (sl. 89). Na ovoj
litografiji, bele i crne figure se pojavljuju iz vae sive izmaglice u pozadini,
obrazac postaje forma, i figure koje su stvorenstgjo tako stvarne da one
napustaju plan i izgleda kao da k&ap u stvaran svet. Ove figure hodaju u
naizmenénim redovima preko zida u slozenoj periowhj konstrukciji. Podijum
sa kruznim otvorom urezanim u njemucBiez zida, i jedna bela i jedna crna
figura izlaze iz zida i okolo otvora da bi se skstasredini rukujai se. Ali, u

ovoj tatki bi trebalo da se zapitamo zaSto mi za figurertezel uzimamo da
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budu tako mnogo razlii crni i beli ljudi, kadac¢itamo figure koje Setaju oko
podijuma kao raztite vremenske primere jednog crnog i jednog beémgeka?
Drugim re&ima, Sta u ovom stiaju razlikuje crtez od pte? Ovde bi odgovor
mogao da bude taj da su ljudi na podijumu, za kazlbd onih na zidu,
predstavljeni prema celoj skali konvencija reallgtig prikaza. Oni imaju tlo da
na njemu stoje, oni bacaju senke, njihova telaradirnenzionalna, pre nego
ravna, oni se kil i vidljivi su sa svih strana. Prilikom rukovanjani ¢ak
menjaju svoju pozu, crna figura podize svoju glagornji torzo, a ona bela
naginje svoju glavu malo dole.

88. BIL VIOLA: Nantski triptih 1992. 89. M. K. ESERSusret litografija, 1944.

Ova litografija ukazuje na povezanost iztnenarativnosti i realistkin normi.

Pozadina sa ljudima predstavlja beskomna pre nego korau repeticiju. Ne
postoji razlog zasto pozadina ne bi mogla da selnadéeno Siri na levo i desno,
dok bilo kakva narativha akcija mora imati¢ptak i kraj. Figure na podijumu,
za razliku od onih belih na zidu, uzimajgdegxe u kon&noj akciji. One su
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zamrznute u zidu crteza, ali dva koraka dublje dijpm, | susréu se u sredini
da se rukuju. Neko ovde moze da vidi i optimistgesimiste koji se najzad
susréu i pronalaze ravnotezu.

Ono Sto je vazno da shvatite je to da dok potddiniju, vi u isto vreme ptiate
jednu préu. U tom smislu, mi ptu mozemo da poredimo sa likovnim delom.
Dakle, linija u crtezu je poput ¢eu prici, ona préa o sadrzaju pte, to jest
vizuelno opisuje ono Sto je dostupno nasern vida. Pritom, treba da imate na
umu da jedna linija moze opisivati viS&€irea ne samo jednu, isto kao Staioi

I vedi broj linija. Takaie, vi linijjama gradite i povrSine, senke, te takaai taj
n&ain pricate préu. Zn&i, zajedno sa linijjama, i povrSine i senke nastale
linija grade jednu povezanu narativnost.

Va$ zadatak je da nacrtate crtez (format 70x50cankajem cete prikazati u
odralenoj meri realistine ljudske figure, i iste te figure, samo ovogaaput
svedene, poput onih u pozadini na ESero\gumretu Bitno je da se ne nazire
kraj figurama koje su svedene, dakle, one trebazldae iz okvira papira.
Nastojte da figure, kao i kompozicija, budu dreéigand ESerovih, ali neka vam
Susretipak bude polazna osnova kada su u pitanju elemé&oticept Sirenja u
beskonanost. CrteZete raditi tuSem i perom u crno-beloj tehnici.

CAS 52, 53.

Sadacemo crteze koje ste napravili na proSl@asu skenirati, umanijiti na
format 35x25, i odStampati. Ove skige vam posluziti kao osnova za pravljenje
grafike u tehnici bakropis/akvatinta.
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CAS 54,

Danastu vam govoriti o srpskoj performans umetnici Masiramovt, jednoj
od najpoznatijih umetnika danasnjice u svetu. Za &&s sam izabrao predstavu
,Zivot i smrt Marine Abramowi* (The Life and Death of Marina Abramovic -
2011) (sl. 90) sa Marinom Abramdéyi a u reziji poznatog amekiog
avangardnog pozorisnog reditelja i dramskog pischeRa Vilsona (Wilson).
Ova predstava, koja govori o zivotu velike umetpiceala je premijeru na
Medunarodnom festivalu u Ma&asteru. Pored Marine Abramdyiu predstavi
igra i poznati amegki glumac Vilem Dafo (Willem Dafoe). Prv@éemo
pogledati delove ove predstave koja je zabeleZzanakom.

Videli ste da se na getku ove trdasovne predstave izvedene u pozoristu
Lovri, na sceni nalaze tri idegtie, u crno obtene figure u sanducima, sa
rukama prekrStenim na grudima, dok su im lica om®jeu belo. Pod
infracrvenim svetlom ste videli razasute kosti @&kgih njuskaju psi.

Sta u stvari zng@ ove razasute kosti? U jednoj sceni performanseat|jgnje”
koji je Marina Abramow izvela 1997. godine u Moskvi, na postolju lezi
obnazena devojka, a na njoj je skel@teka. Ona ga svojim disanjem tera da se
pomera, kao da je ziv. Ta#ke, u muzeju MOMA u Njujorku, Marina je izvela
performans ,Nago telo sa skeletom” gde ona samauldioinom polozaju, a
kopija skeleta je postavljena preko nje (sl. 91yaOperformans je nanovo
kontinuirano izvden na izlozbi u smenama, u trajanju od ukupno 780 s
Kostur ne poseduje duSu kao veoma ¢ajen elemenat u konstituisanju
ljudskog béa, a spojen je sa ljudskiméeim. Dakle, u tom pogledu, ovaj skelet
ne nalikuje u svakom pogledu na Marinu kao ljudsk&e. On bi praktino
mogao da bude samo pasivha osnova, to jest potpersog organizma.
Robottki kapaciteti Marine Abramoviu ovoj sceni su ografeni, jer ona lezi
nepoméno, dok je naglasak pre na duhovnim kapacitetima.
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90. Marina Abramovi Vilem Dafo u predstavi 91. Performans Marine AbraméyjNago telo
Roberta Vilsona ,Zivot i smrt Marine Abraméy sa skela“, 2002/2005/2010.

2011.

Tako su onemodeni duhovni kapaciteti skeleta, jer fike karakteristike
uslovljavaju duhovni razvoj. Dakle, skelet je ovdgranten u delovanju na
duhovnom planu, i potrebna mu je paimrkoju mu pruza ljudsko be. Na taj
n&in, skelet i ljudsko e se stapaju, ali sandovek pruza skeletu ono Sto on
ne poseduje, ne i obratno. Ovde je teSko govomventualnom skladu izrie
duSe i tela, budii da je naglasak stavljen na skelet i telo. Akorégimo, ovaj
skelet imao odwdeni nivo svesti o sebi, doSlo bi do zamene ulogpgl ko
njegovo telo imalo. Tako bi njegovo telo, za razlikd covekovog, na neki
natin bilo uzrok strukture svesti, a ne objekt sveStidruge strane, u slaju
kada bi imao potpunu svest o sebi, m@yda bi se zapitao koji su to ki
procesi koji rukovode njegovim funkcionisanjem. ®eatno, iako bi bio
potpuno svestan, ne bi imao svest o tome zaStgepowvo telo bas takvo, a
zatim i mozak, odnosno ne bi bio zadovoljan svdgiom.

U jednom kadru filma Vudija Alena (Woody Allen) ,Méetn“ (Manhattan —

1979) (sl. 92) reziser stoji u prvom planu, doknso iza njega sa leve strane

nalazi skelet gorile. lIza tog skeleta, pak, nakeiskelettcoveka. Robotiki

kapaciteti su kod gorile, kao i kod drugih zivotinfazvijeniji nego kod ljudi u
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pogledu aktivacione snage. Take jedna Simpanza imati do pet putdi ja
udarac odfoveka, a odrasla Simpanza je oko sedam puta saaihiprosénog
coveka. Gepard & preko 100 km/h, @ovek od 20 do 25 km/h (najbrzi atler
tr¢i do 36 km/h). Naravno, ne treba pominjati da ¢ima Zivotinja tei brze i
snaznija je od ljudi. Mé&utim, upravo su lingvistki kapaciteti ti koji
omoguuju kljuénu prevagwoveka u odnosu na zivotinje.

92. Kadar iz filma Vudija Alen&lenhetn 1979. 93. Skeletoveka i skelet gorile

Zanimljivo je da je jedan od prvih primera robotaoredigracice iz sredine 16.
veka (danas u Muzeju istorije umetnosti Wl cija stopala skakiu napred u
otmenim koracima dok ona igra — figuvéajmuna (napravljen 1560. godine, a
danas je u Nentaom muzeju u Minhenu) koji kruzi oko kvadrata i pera
svoje ruke gore dole, savija glavu, aleexi i pomera usne. Nikola Tesla je, s
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druge strane, shvatio ideju konstruisanja autonaatani bi mogao mehaéki

da ga predstavlja, i koji bi mogao da odgovara e &@ je i on sandinio, ali,
naravno, na mnogo primitivniji @@ — na spoljasnje uticaje. Takav automaton
bi evidentno morao da ima motivacionu én@rgane za kretanje, organe za
usmeravanje, i jedan ili vis€ulnih organa, tako prilagienih da budu
stimulisani pomaéu spoljnih stimulusa. Ta masSina bi mogla da sée&rea nain
kako tocini Zivo bice, i to objasSnjava da bi mogla da ima sve glavnibanike
karakteristike ili elemente koje posedumvek.

Ako je mogue napraviti robota nalikoveku, zaSto to ne bi bilo izvodljivo i
kada je u pitanju robot zZivotinja, a s obzirom dngjenicu da je telo Zivotinje
manje slozeno od ljudskog. Taley mi bismo trebali da odtimo da li su ham
roboti Zivotinje potrebni, i koja bi bila njihovalaga u svetu u kojem bi e
obitavali roboti ljudi. Ipak, poSto zivotinje, kaoljudi, poseduju materijalne
dusSe, bilo bi nepravedno izostaviti ih u novom syetnovom obliku. Ako smo
vec izvrSili robotizaciju ljudi, onda bi u istom paketrebalo da idu i zivotinje,
koje i u danasSnjem svetu dele prostor | zajgdriivot sa ljudima. Méutim,
razlika je u tome Sto zZivotinje, za razliku od ljude poseduju svesttio. Kako
one ne bi bile u mogmosti ni da se razvijaju u tom pogledu, javlja se
nedoumica po pitanju svrsishodnosti njihovog Zivataovom obliku. Naime,
roboti ljudi bi mogli da stalno iznova stvaraju, dastavljaju tamo gde su stali
njihovi prethodnici. Takvo stvaralastvo bi bilo kige interesantno, jer nikada
ne bismo znali Stée tano biti stvoreno. Ono, isto tako, ne bi bilo sskip i
neosve&no, kao Sto bi to bio siaj kod robota zivotinja. Ako bismo, pak,
osvestili robote Zivotinje, dovela bi se u pitasyeha postojanja robota ljudi.

Va$ zadatak je da kroz niz skica nacrtate neStéestgovoriti o0 néemu, Sto je
opet na neki nan vezano za danasSnje predavanje. Neka to bude vrska
pozoriSne predstave ili performansa. Toczma ove skice mozete da radite kao
zasebne scene i, pri tom, izrazite svoju kreativmg®o pitanju scenografije.
Radite prvo olovkom, a kasnije bojite tuSem u boiji.
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CAS 55.

Na ovomcasucemo gledati jedan deo filma “Snovi” (1990) Akire togave
(Kurosawa), pod nazivor8an o Vinsentu Van GogOn predstavlja neku vrstu
sna, bajke, koja ukljtuje novu verziju diskursa 20. veka, kao paradigriu 1
veka I Van Gogovog dela. Ovde je posredi putovapjgem intimnog
narativnog krivudanja, ponéa bogate isténe imaginacije, u sluzbi umetkiog
epa zasnovanog na kliSeima legende o Vinsentu wau G°roizvod sna je @a
konzistentna sa iskustvom sna koje ne poznaje nidtgerceptivhe granice
covekove vizije i fiztke slike. Autor-sneva i, takale, posmatré koji je
postavljen na slici, jeste onaj koji vidi i koji @ biti viden u isto vreme.
Kurosava preoki® crteze i platna slikara u pozadinsku teksturu gdedi
Akira Kurosava kno, kada je bio student, Seta. Akirino putovanje u
unutrasnjost slike namerava da primi lepotu talenggstora uciju je sliku
zagledan, da primi dar moénosti da konstruiSe jedinstvene, vazne slike, kao
Sto je ona koju je stvorio Van Gog. [7]

Cinjenica je da je Van Gog, stvaralac dela o kojemraspravlja, isto tako
darovao sliku osobinama koje do tada nisieme. M@utim, on u isto vreme,
kroz svoju sliku daruje i druge ljude koji tu slikpercipiraju i u nju se
uose€avaju. U ovom sléaju, ma& Van Gogove slike da nadzivi svog stvaraoca
omoguwuje imaginativnho putovanje. Putovanje mladog Akireunutrasnjost
slike painje uvodnim prelazom, delom sna koji poziva posatat da klizi iz
realnosti prirode prema fantaziji piktoralnog ¢gaja. To je kratka sekvenca sa
samo tri kadra, gde se boja slike i celi red skofe se ljuljaju, udruzuju prema
tami. U toj trijadi slika, Akira je zaintrigiran oemonijom prolaska,
zbunjujuitim prolazom koji ga smesSta na vrata zap@anja putovanja. Ovde
mladi student slikarstva uranja u univerzum pikitoog predstavljanja.
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94. Mladi Akira u muzeju ispred Van Gogove slike, 95. Kadar iz filma “@n” koji prikazuje

kadar iz filma Akire Kurosave “Snovi”, 1990 pejzazésin onom na Van Gogovoj slici

Vrang a u njemu imladog Akiru, 1990.

Akira Kurosava, kao mladi student slikarstva, ata&zejom posmatrafii Van
Gogova dela. U jednom trenutku on se zaustavljaské&d Most Langloa u Arlu
sa praljama koja je jedna iz serije prikaza mosta u Arlu. [2dgvSsi se u nju, on
polako biva uvden u Van Gogove nestvarne pejzaze. Njegovo putevamjaj
deo filma se zavrSavaju kod Van Gogove sl@ane Da bismo mogli da
razmatramo pojam bezvremenosti koja je prisutnavano imaginativnom
putovanju, neophodno je da analiziramo i pojam gmobsti. Budéi da
putovanje zap@inje u okviru muzeja, prolaznost vezana za undktndela koja
pocivaju u muzejima zahteva drug@ vrstu karakterizacije. Da li muzej,
briSwi kategoriju prolaznosti, uskégje umetntkom delu pravo da bljesne u
jednom trenutku, i svoju vrednost na tagimaucini neopipljivom? Boris Grojs
(Groys) govori o tome da jerostor muzeja uvek ograf@n, a to vodi do
selekcije slika koje se izlazu. Ali, zatvorenogti kouzej sprovodi ne bi trebalo
tumaciti kao suprotnost ‘otvorenosti’. Muzej pompsvoje zatvorenosti stvara
svoju spoljasnjost i otvara sebe ka tom spoljavdanost ovde nije suprotnost
otvorenosti vé njen uslov[9]
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Rekao bih, nasuprot Grojsu, da se ovde zatvoreost@r izjedn&ava sa
prolaznogu, s tim Sto je prva prostorna, a druga vremenségedorija.
Stvarajii svoju spoljasnjost pondo svoje zatvorenosti, muzej pruza Sansu
svojim delima da zazive izvan tog ogréamog prostora. Jednim delom, to je
omogueno i prisustvom posmatia koji zajedno sa, i ponia teorettara i
kriti¢ara umetnosti, pronose slavu tih dela izvan mubgjgkrostora. Granice,
koje kao i u muzeju imaju svoj petak i kraj i u prolaznosti, omoguju barem
za trenutak da ta dela thaizvan ogranienog i zau u prostor bezvremenosti.
Muzejska izloZzba moze da se¢ini mestom otvorenosti, razotkrivanja,
neskrivenosti, upravo zato Sto ona unutar svogr¢gaog prostora postavlja,
konceptualizuje¢uva slike i objekte koji cirkuliSu i u spoljasnjgmnostoru, i na
taj n&in se otvara ka svojoj spoljasSnjosti. SveopSta sgganost i prolaznost
zivota prisiljavaju nas da otkrijemo ili stvorimoeku vrstu véne istine.
PokuSavajéi da je prondemo, mi smo umettka dela smestili u zatvoreni
prostor, kako nam ista ne bi izmakla iz ruku u tomizvesnom pohodu.
Smestajdi ih u muzejski prostor, mislili smo dé&mo obezbediti da sva ona
budu skupljena na jednom mestu kako se ne bi ilmubinaSeg vidokruga.
Smatrali smo déemo, ograriiavajwi prostor u kome se ona nalaze, obezbediti
njihovu prolaznost, a time i njihovu bezvremenastan tog prostora. Ali, mi
smo mozda &inili upravo suprotno — obezbedili smo njihovu mdpenost u
muzeju, ali prolaznost van tog zatvorenog prostora.

Da li mi oséamo nostalgiju za umettkim delima koja su zivela u proSlim
vremenima, te stoga ta ista dela smeStamo u gwlavigni muzej? Da li su ta
ista dela mogla da prezive izvan muzejskog ogearug prostora, pa je nasa
intervencija u tom skaju mozda sahranila ista? Mi smo mogli da to date i
dotaknemo, i na taj &a ne zaustavimo trenutak u kome bi ono stajalosizm
proSlosti, sadasnjosti i buéhwosti. Ali, u tom sldaju, mi bismo ga uskratili za
trenutak slave koji bi se ogledao u izenom bljesku. Mi smo, stoga, to isto
delo izvukli iz anonimnosti i postavili ga u srewikulturnih zbivanja koja smo
sami nametnuli. S druge strane, neki bi se pobpruliiv izjedn&avanja muzeja
sa grobnicom. Ali, ako muzej nije to, onda@mekomora sa kiseonikom koja
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veSta&ki odrzava u zZivotu pacijente koji se u njoj nalaB®stavlja se samo
pitanje koji je moralartin: pustiti pacijenta da umre, ili ga odrzavati te¢ki u
Zivotu dokle god je to moge.

CAS 56, 57.

Danas¢emo ti u Jugoslovensko dramsko pozoriste da gledamostaed
~.Metamorfoze* (po Ovidiju), reditelja Aleksandra Bpavskog, u kojoj igraju
NebojSa Glogovac, Tamara ¥ovi¢, Dragan Méanovi i drugi (sl. 96).

Reditelj ove predstave, govaére njoj, painje Ovidijevom réenicom:Srce me
vuce, da pjevam prijetvore u druga tjeldetamorfoze, po njegovim ¢ina,
predstavljaju leksikon svih mitova o nastanku svktd praitas shvatis koliko
se malo ljudski rod promenio. Koliko se on malorpemio u svom karakteru.
TehnoloSki se on razvija, ali sustinski tu smo gge. NiSta novd15]

Ja¢u ovde bhiti joS direktniji, p&u tako pojam ,ljudski rod“ suziti na pojam
L2umetnik danasnjice“. Naime, umetnik bi u ovom dolkoje je karakteristno
po ubrzanom tehtko-tehnoloSkom razvoju — morao da prdaasvoj oslonac
kako se ne bi utopio u duhovnu prazninu. Da li duka mogla da bude taj
oslonac? | da li bi umetnik u tom ghju morao da se prinudno ukijw proces
metamorfoze, kako bi gavao svoju knost? Ako se ljudski rod samo malo
promenio u svom karakteru (kako reditelj kaze))idan onda umetniku uopste
potrebne metamorfoze kako bi stvorio svoj svetp@p na po njega sve Stetne
promene? Jer, po tome, nauka i njene pojave nemmagio pogubno dejstvo po
umetnika.

270



Medutim, umetnik je u danasSnjem vremenu dezorijentisgvunjen i nije
dovoljno n&isto sam sa sobom Sta bi valjglaiti. Jer, on osluskuje kako drugi
govore da je tako moralo da bude, da sve ide svtgkom. Posmatrai
problem sa ove strane, umetniku bi metamorfoze ipdale, jer iako je svestan
promena koje se deSavaju u modernom dobu, on ngtamju da obuhvati
vremenski okvir razvoja umetnosti, i mesto danasnpetnosti u tom okviru. li
metamorfoze wepostoje same po sebi, i nije neophodno za njinse zati?

Po re&ima reditelja, u ,Metamorfozama®“ moze da selea@no Sto je za nas
veliki problem, koga se mi ovde strasno bojimopd vidija je to normalno —

to su metamorfoze:Metamorfoze su normalna stanja. Metamorfoze su
preobrazaj od jednog tela u drugo, udee Mi se trudimo da sve fiksiramo, da
stvari postanu stabilne, nepromenljive, zauvek g&atemo samo tako sigurni u
njih. On kaze i kako Ovidije iste neSto drugoSve je metamorfoza. NiSta nije
zauvek dato. Sutra mozes da se pretvorisS u redoyada postane kamefl5]

Mora se uzeti u obzir da umetnik stvara u nekonmogar koji je ogranien u
neograntenom evolucijskom procesu. K§no je pitanje kako da se taj isti
umetnik postavi u opStem sistemu. Da li on trebabdde direktan ¢esnik
procesa metamorfoze, ili je dovoljno da samo posanieghko se metamorfoze
odvijaju u istorijskom kontekstu? Umetnik moze imatroblem ukoliko
umetnost posmatra samo u jednom og&mm periodu, sa stanovista realnih
odnosa i drustvenog wenja unutar zasebnog sistema. Da li umetnik treba d
sagledavanje razvoja umetnosti svede na paraléhtezs njenih zakonitosti i
nawnih teorija kroz¢itav evolucijski proces? U ovom shju je konzistentan
razvoj nauke aproksimativan model za evolucijskoces, u kojem se
povezivanjem involucijskin produkata razlih perioda wvrSi strukturalno
nadogrdivanje. | sam umetnik se neprestano menja, dakiemetamorfozira
iz jednog stanja u drugo, menja svojénbst, poglede na zivot, umetnost, na
period u kojem stvara, i one periode koji su zannjikoji ¢e tek nastupiti.
Dakle, niSta ne moze ostati potpuno isto.
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CAS 58.

Sadac¢u nastaviti pdu 0 metamorfozama sa proslégsa. Ovde vidite sliku
poznatog belgijskog umetnika Rene Magrita (René ritay Sirene(1952) (sl.
97). Ova slika prikazuje dve sirene koje sede daggsteni na obali mora, dok
se u pozadini iza njih nalazi jedrenjak. S desrenstje muska, a s leve Zzenska
sirena. Obe su &mjene od istog materijala, od kojeg se sastojena. Kao da
su prosle kroz viSe metamorfoza — najpre su kaitska bta metamorfozirali u
sirene, da bi potom iz obja sirena metamorfozirali u kamene skulpture, dakle
prakticno se skamenili. Obe sirene su od struka pa nawiéedok je od struka
pa naniZze desna sirena muskarac, a leva sirena zena

96. Scena iz predstave Aleksandra Popovskog 97. RENRAGRIT: Sirene 1952.

.Metamorfoze*, 2010.

Dakle, ove dve figure izgledaju kao ribe na kojengkalemljeno zensko i
musko telo, Sto stvara iznehguéi efekat. PoniStavanjem ljudskog aspekta,
inverzija proizvodi figure u kojima preowdaje zivotinjska komponenta.
Magritove sirene ne pevaju, jer su im usta nem@raa, onetak vise ni ne
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diSu — one su ribe izvan vode, u agoniji. Ovde ¢#ami jedna ni druga sirena ne
uzivaju u trenutku u kojem su zajedno. Kao da nskauni Zenska sirena ne
poseduju méusobno telo ovog drugog.

Metafizicku, i nadasve nestvarnu i iznéogucu scenu, pojava jedrenjak u
pozadini, na p&ini mora. Ovde moze da se napravi paralela sadmgarna
ESerovoj litografiji Susret koju sam vam analizirao na jednom od prethodnih
casova. Naime, jedrenjak je poput ESerovih figura m@&u ravan,
dvodimenzionalan, i odnosi se prema trodimenziamakirenama kao ESerove
ravne figure u pozadini, prema njegovim trodimenalaim figurama na
podijumu u prvom planu.

Nauka neprestano traga za tim da ljudski® bazume i kao masSinu, da objasni
svaku njegovu radnju, jéfe na taj n&n mozda uspeti da pronikne i u dubine
ljudske svesti. Zasto je izabran bas robot za ovakaperiment, i to, naravno,
humanoidni robot? Verovatno, zato Sto je on, zaspatlinacovekova slika u
ogledalu. On je odenje ¢covekove teznje za savrSenstvom, koja se ogleda u
moguenosti da poméu mehanizma besprekorno funkcioniSe. Problem je,
takaie, Sto mi, ljudska ba, vidimo sebe na vrhu sadasnje evolucione skale.
lako nas intrigira to kako bismo mi mogli da imabmransku mé da stvaramo
bica naprednija nego nasSa, mi smo thkaugrozeni takvom mogunou.
Medutim, bez obzira Sto mi treba da imamo poverenj@$u veru da smo mi
viSe nego mehaéki uredaji, ne treba da priori odbacujemo robote kao niza
bi¢a, jerée nam upravo oni otkriti ko smo u stvari fp. 16]

Uzmimo jednu kljégnu razliku izméu ljudskog bta i robota, a to je da robot
nije u mogunosti da bude niti fetus, niti leS. DoduSe, to nkitionalnom smislu
ne bi trebalo da predstavlja problem, jer ljudskielmok je u stanju fetusa i leSa
ne moze da bude migke Ipak, moramo imati u vidu da je mozak sustinski
organ za razvoj svesti, a on kod robota nije u nmiogsti da se razvija. Kod

c¢oveka postoji jedan kontinuiran razvojni tok, keg minimalno razlikuje od
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pojedinca do pojedinca. Podenju, covekov mozak je weformirana, ali joS
uvek neispisana pta (tabula rasa). S druge strane, kod robota je knoza
odrelena neuronska mreza, svaka sa delmem funkcijom, regulisanom
zakonima fizike. lako je&ovekov mozak po wenju neispisana péa, ona u
fizikalnom smislu ima svoju predistoriju, to jesizvoj koji je tekao u fazama.

Ova pa@etna prednost je mozda velika, ali videno da i je i nenadoknadiva.
Moguénost prevazilazenja ovog nedostatka mozda lezivopu&injenici da se
kod fetusa, odnosno njegovog mozga, ne razvijatshesiti da on nije ni u
stanju da misli. Budii da robotov mozak, to jest neuronska mreza, ima
odreieni skup jednéna koje mogu da budu reSene (ili simulirane) saotjno
jakim kompjuterom, treba uzeti u obzir i ma@goest da prethodno pomenuti
eksperiment bude izveden upravo péma&ompjutera, koji bi bio prikljéien na
robota, odnosno njegov mozak.

Zamislite sada da je robotéaaen ne od vesStkog materijala (recimo metala),
ve¢ od nekakvog prirodnog materijala koji jecsln ljudskom telu. Imajte na
umu da je robotovo telo stvar, dok su robotoveaskst misli proces sa kojim je
povezano telo. Problem, ili mozda i vaSa prednbdg bi ta Sto bi zbog
nesmetanog odvijanja procesa, bilo neophodno deaw®isvesna ba, to jest
ljudi, upravljate tim procesom ukoliko robot nijenuoglenosti da sam tgini.
Prednost koju biste vi, i ja, i ostali ljudi, im&od kreiranja robota je ta da, i ako
dode do promene robotovog izgleda, taj izgled bistekumogli da vratite u
prvobitno stanje, putem zamene jednih delova satiittem delovima. Na taj
nain, u svakom trenutku bi, I ako de do prostorno-vremenskog
diskontinuiteta, isti mogao i da se ponisti, totjdsa se povrati prostorno-
vremenski i fizéki kontinuitet. Tako bi vas robot iz buéhosti uvek mogao da
izgleda kao onaj iz prosSlosti, dok bi onaj iz pos$i izgledao kao onaj iz
budutnosti, samo pod uslovom da ili niste menjali izgledsmislu zamene
delova, ili je izgled posle promene delovadeama u prvobitno stanje.
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Sa modernog stanoviSta — koje se moze sresti uwkaiéne fantastike &ija je
cesta ideja — proizlazi da smo mi neka vrsta konspghkiog programa, potpuno
apstraktna stvar koja bi u principu mogla da sdaas&ti na magnetnoj traci.
Ako bi se ovo u budinosti pokazalo mogim, to bi zn&ilo uspostavljanje joS
jace veze izméu coveka i robota, Sto bi joS viSe produbilo saznan]gidskoj
svesti. Ali, vi treba da napravite najpre distinliadzmeiu coveka i robota, u
smislu onoga 5to nas i robatai takvima kakvi jesmo. Ako se zgveka ne
moze utvrditi da li je samo materijalan, za robséasa izvesnom sigurrias
moze re¢i da to jeste. Méutim, mozemo ré, takade, da je robot i nematerijalan
ukoliko njegovo bivstvovanje posmatramo sa staravisvesti, odnosno
njegovog mozga (pod pretpostavkom da takav robetojoili je kreiran).
Takav robot bi, pretpostavljamo, mogao da posedujesli i iskustva, a opet bi
mogao biti i materijalan. S druge stradeyek bi u nekom skaju mogao biti
ljudska zivotinja, dok robot to ne bi mogao niegdnpom sldaju. Ako u jednoj
varijanti odbacimo stanoviSte po kojem {®vek ljudska Zzivotinja, onda
dolazimo do toga dadovek i robot mogu biti i materijalni i nematerijal@ u
zavisnosti od ugla posmatranjalp. 10]

Razmislite o tome da vi posedujete jednu ddju prednost koja se ogleda u
tome da skoro u potpunosti moZete d&atd na to kakage robot biti. Takva
moguenost vam u vasem svetu umetnosti moze dati izvessanje mdi,
budwi da vi kao ljudska I koja uopSte nisu mogla dadutina to kakvicete u
stvari biti, sada u potpunosti moZete da kontrtdi&ituaciju, stvarajti bice po
svojim zamislima.

Zelim vam lep letnji raspust, i da se lepo odmotkko biste se dobro
pripremili za izazove koji vascéekuju ve& u oktobru, na putu ka ostvarenju
vaSih zamisli i ciljeva. Méutim, uporedo razmisljajte o stvarima koje smo
presli u ovoj godini. Nar@to obratite paznju na ovu gu o robotima, i odnosu
ljudi prema njima. Neka vam to bude osnhova za ja@@ vaSe opSte
kreativnosti, vaSe fantazije da mozete da zamislino Sto je trenutno i

naizgled nezamislivo i krajnjgudnovato. Kao Sto sam i nagaebku razmatranja
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o robotima rekao, sasvim je Iégo Sto se robot uzima za primer kateek
Zeli da se uporkije sa né&m Sto ne pripada njegovoj vrsti. Dakle, vi kaaodiju
imate mogdnost da poméu poreienja sa robotom, proSirujete svoje polje
delovanja, svoje kapacitete koje k&ovek posedujete, a kako biste svoje
stvaralastvo podizali na sve viSi nivo. Iskoristiedobro.
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Zakljucak

U ovom radu, koji ima teorgskretenzije, bilo je veoma vazno da se€iuo
razlika izmeiu cinjenice i vrednostiginjenice i teorije, icinjenice i tuméenja, iako je nas
pokuSaj iSao i u pravcu izvesnog doprinosa pedagqstaksi u likovnim umetnostima. U
prilog tome govori i onaj drugi deo naslova ,teariymetnika-predava“, koji direktno

aludira na svrhu i cilj rada.

WPrvom delusmo nastojali da odredimo zasSto se istorijsk@zsanje odvija
pod uslovima koji se razlikuju od onih koji vazeepistemoloSkom istrazivanju. Pojmovi kao
Sto su ,umetnost®, ,istorija“, ,stvaralastvo®, ,ptegl na svet", ,iskustvo®, ,genije”, ,spoljni
svet’, ,unutrasnjost®, ,izrazavanje®, ,stil, ,simil“ — koje mi uzimamo da su razumiljivi
sami po sebi, obuhvataju mnosStvo istorijskiimjenica. Stoga, morali smo da obratimo
narcitu paznju nainjenicu da su moderni pojmovi umetnosti i naukeyidruzeni pojam
metoda nedovoljni, ukoliko nisu utemeljeni na tcydi razvijajuéi pri tom modernu ideju
nastavnog metoda. Ipak, nas glavni akcenat sevzasni n&elu konstruktivistike teorije po
kome ne postoji pojedidaa validna metodologija u nauci i umetnosti, negenovrsnost
korisnih metoda. Problem sa kojim smo se n&fa susreli ie se predmeta istrazivanja
umetnosti koja se praéava kroz praksu i teoriju, pa je tim teze definisaistavne metode na
fakultetima likovnih i primenjenih umetnosti. Nem@gost da sasvim precizno postavimo
realne parametre koji bi posluzili kao osnova zeavanje ovog problema na umekim
akademijama, postavila je pred nas zadatak da imdogorecizne i jasne metode za nesto Sto
na prvi pogled ne trpi takvu vrstu metodoloskogamgiavanja. Tako su mogle i da nastanu
nedoumice i nejasie, bez obzira na to Sto su metodi potpuno jasngéfe nas zadatak bio
da pre pristupanja istrazivanju odeme problematike definiSemo nastavni metod, i z&im

saznanja upotrebimo u daljem péauanju i definisanju metodologije istrazivanja.
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S obzirom na to da smo u naireddelovima kao polaznu osnovu za dalja
tumaenja uzimali Kleov primer, i kako je on nagvedeo vremena proveo predavédjuma
Bauhausu, mi smo, lagio, za polazni model uzeli Bauhausov model likowastave, koji
predstavlja organizovan teldki program uravnotezenchim ispitivanjem i imaginacijom.
Na kraju Prvog delase vrgamo na pojam ,umetnik-predaya i isticemo zn#&aj uloge
predavéa kada je ré&o zavrsnici studentovog procesa stvaranja. Napaihemo, takde, da
student na pietku procesa denja upija znanje i Yeoprobana pravila, ali istovremeno ne
robuje tim pravilima, kako ga ona ne bi usmerilaravcu Sematizovanog pristupa procesu

ucenja.

Wrugom delusu nam predavanja Paula Klea - ali i njegov rakagj licnosti i
umetnika kroz raziite periode, od odrastanja, preko mékag doba, pa sve do zrele faze —
posluzila kao osnova za istrazivanje.ddeém, da bismo zapgeli ovo istrazivanje, prethodno
smo morali da pror@emo i izvor Kleovih predavanja. To je, naravnopugeno icinjenicom
da predavanja na umetkim akademijama zahtevaju metodoloSku postupnogtové
predavanja su proizaSla iz njegove umetnosti kaor& te se tako njihov evolutivni razvoj
posmatra i u tom kontekstu. To je podrazumeval@aistanje, ne samo Kleovog razvojnog
puta tokom njegovog detinjstva — Sto je kasnijealti i na njegovu umetnost i na njegova
predavanja — nego i razvoja po etapama. Istakli sidteovo interesovanje za biologiju,
fiziku, ali i paleontologiju i astronomiju. Iz igtZivanja u ovom delu, mogli smo da izvedemo
zakljucak kako je Kleu ideja bila bitnija od reprodukovanyideli smo da je on na svojim
predavanjima koristio skice i crteze, koji zajedmaje od nekih drugih medijuma mogu da
izraze i priblize ideju studentima. P&@vali smo i odnos izndl teorije i prakse, i otkrili da
razmatranje odnosa izuhe ove dve naizgled udaljene oblasti, zahteva samdigripremu i
kontinuirano protiavanje raztiitih problema koji se javljaju prilikom sintetizomga njihovih
znanja i rezultata. Ono Sto je ipak najvaznije ljp&ki smo da ni teorija ni praksa ne mogu

jedna bez druge.
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UTrecem delusmo razmatrali mogmost provere teorijskog znanja putem
predavanja i vezbi, i ustanovili da je to prvi kora procesu &enja kroz praksu. Takie,
ustanovili smo i kako tokom ovog procesa profesastoji da uvede studenta najpre u teoriju,
to jest preddava mu Sto jasnije osnove teorijskog znanja. Swe jevneophodno kako bi
student kroz predavanja i vezbe mogao da primermasga do kojih je doSao sluséju
usvajajéi teorijsko znanje, jer ono mu neosporno moze pomokasnijem stvaratkom
procesu. Takde, u ovom delu smo pokusali da barem delimmidamo odgovor na pitanje:
Da li reci mogu dovoljno da govore o slici? Ukéli smo u razmatranje i mognost da bi
neko mozda mogao da donese zaldiukako i u procesucenja crtanja i slikanja, &€
odnosno teorija, nisu toliko neophodni. Ipak, tugwmost nismo uzeli kao reprezentativni
model za generalno tu@enje i nagovestili kako to nije nas stav po ovotamu. Govorili
smo i o tome kako je tehnika veoma bitna, iak@esto ideja istie kao mnogo zrEajniji
segment umetnikovog stvaralastva. Jer, bez tehmekea ni realizacije ideje, koliko god mi
bili saglasni u tome da bez ideje nema ni likovnada ili dela. Stoga smo tehniku ozitia
kao jednu vrstu forme, koja je prethodnica pravemm® i istovremeno sluzi za njeno

prikazivanje.

Kada je ¢eo Kleovom nastavnom metodu, utvrdili smo da sesastoji od
teorijskih predavanja, péanih vezbama, u kojima se teorija proverava. Klengesvojim
predavanjima najvise koristio crno-bele crtezeicskkombinujdi ih sa teorijom, kojom je i
zapainjao kurs. Uporedili smo njegov metod sa metodimr@ svega, njegovih kolega sa
Bauhausa, Kandinskog i Itena. Tako smo z&Kljula se nastavni metod Kandinskog
nadovezivao na Kleov, jer sedveiSe od njegovog priblizavao primeni u dizajnug gvega
sa aspekta analize boja. &gim, utvrdili smo da je Kleov prethodio ovom kaovorni
metod, jer skica i linearni crtez prethode boji. lEma smo ustanovili kako se on, za razliku
od Klea, na svojim predavanjima intenzivno bavigohg i istovremeno smatrao da je
nemogude razmatrati boju odvojeno od forme, i obratnddpedno ne moze da postoji bez

drugog.
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UCetvrtom delusmo dosli do zaklitka, da kada je teo metodima koji se
izvode iz onih postojfeh odreienog umetnika, onda je Paul Kléigledno relevantan primer
kako bi to moglo da se izvede na najefektnijginaUtvrdili smo i da je njegov nastavni
metod izvanredan i redak primer gde je jedan urkethogatio i unapredio likovni postupak
pomau teorije umetnosti. Stoga smo pokusSali da izvedsomstveni metod, koji za svoj
inspirativan i bazini izvor uzima Kleove nastavne metode. Ovo pogéasglno podelili na
dva segmenta u kojima se kombinuju skice, crtézoiijsko razmatranje. U prvom segmentu,
naslovljenomSkice poseban akcenat je stavljendna stvaranja koji je opet rezultat procesa
Sto se odvijaju u stvarnosti, a pri tom je, za ikazlod kosmékih procesa vremenski
ogranten. Tako stvaranje i na dvodimenzionalnoj povr8ohija karakter merljivog. Ovde je
bilo neophodno da uklfimo i proces gréenja, koje se odvija ili na ¢ezgraienom, ili od
pocetka. Prvo smo utvrdili kako je na samomcegiliu proces haatan, pa je zbog toga
prisutna i teznja studenata da prém@ravu formu. Slede Sto smo utvrdili j€injenica da je
neophodan izvesni stepen slobode u ovom procedq &a grdenje ne bi odvijalo po
principu automatizma. | na kraju, ustanovljeno gesttaka struktura prati one prethodne, jer
kada ne bi bilo ovakvog reda, formiranjem bi seildobeodgovarajta forma. Odgovaraja
forma bi stoga bila ona koja se rukovodi hermeg&uti principom odnosa celine i njenih

delova.

Drugi segment ovog dela, ndga saVezbe podeljen je na 7 vezbi sa po 8
casova. Cilj ovih vezbi je da se studenti postupwedu ucin stvaranja kroz nekoliko etapa.
Kao Sto je u prvom segmentu cilj da se studentimialijpe odreteni principi i zakonitosti
stvaranja, kako bi ih oni Sto bolje shvatili, tgkodrugi eksperimentalno polje u kojem kroz
vezbu treba primeniti shvatanja tih principa. Rnfoove vezbe su univerzalne za sve
studente, ali su tako koncipirane da svakog stadargmeravaju u pravcu genja
jedinstvene kreativnednosti. Ono Sto je ovde bitno istge to da se n&asovima koriste i
tradicionalni i moderni medijumi; na taj ¢ia se kod studenata podsi sposobnost da
odgovore na razlite vrste izazova, i istovremeno im se diga fleksibilnost za razitosti.

Tako ¢e oni imati jasnu predstavu o razvojnoj spiralijgkne samo da objasnjava metode u
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njihovom istorijskom razvoju, nego i raglie vrste medijuma u kojima su ti metodi
primenjivani i gde je proveravana njihova delotwvest Tako se ovde za postizanje aerah
cilieva i reSavanje problema koriste tradicionaim@dijumi, kao Sto su crtez, slika, skulptura,
grafika, ali i moderni, pozoriste, performans, wdad, film. PozoriSte ima dugu tradiciju, i
sa te strane, ono ne bi predstavljalo moderan omadiali je u kontekstu podenja sa, pre
svega, performansom, kao i ostalim modernim, alradicionalnim medijumima, ono

podvedeno pod ovu kategoriju.

|ICetvrtog delaali i iz ostalih, proizlazi neizbezno pitanje ez sa tim kako na
umetntkim akademijama konstantno poboljSavati nastava, gjiet podrazumeva dobro
pripremljen plan u kojem se definiSu i upotrebljavadgovarajdi metodi. Ovaj rad je od
pocetka bio zamisljen da u potpunosti bude teorijstedutim, on bi jednim delom mogao da
predstavlja i skromni doprinos istrazivanju metadikastave na fakultetima likovnih i
primenjenih umetnostCinjenica je da je u danasnje vreme ostvarivanj&viddalnih ciljeva
podreieno zajedrikim interesima, to jest n&g&e je ostvarivanje ciljeva moge kroz
zajednéki rad. Ovim principom se rukovode i studenti unétin akademija i njihovi
profesori. Kleov nastavni rad i danas moze predistavinspiraciju za sagledavanje
metodoloSkih osobenosti, pre svega, na akademijaa, u radu sa miim uzrastima.
Buduwi da smo ovde koristili metodoloski pristup radifidessanja uzorka za mogu bolju
praksu, mi r&unamo na izvesnu primenijivost i na d¢gaje umetnikog dela kroz likovnu

praksu.

Nakon zaklja slediAneks gde se razmatraju &iai na koje se umetnost moze
predavati, i u tom smislu, predlazu se ratillimetodi koji mogu pomé da se predavanja
usmere u ispravnom pravcu. Ovéebiti napravljen i presek, to jest zakij¢emo prethodnu
analizu iz¢citavog rada preusmeravanjem paznje na danasnjg starari. S tim u vezi,
izneéemo nastavni plan i program nekih od &agaijih fakulteta likovnih i primenjenih

umetnosti u svetu, u danasSnje vreme. Pri @®mo nastojati da izvedemo zakigk o
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razlikama méu njima, i pokuSati da naglasimo krupnija razilgaeru osnovnim
koncepcijama. Ideja je i da se one uporede sa akgea iz proSlosti, kao i da se izvrSi
tumaenje u kontekstu tradicije. Naravno, ofee biti upordivane i sa akademijama u nasoj
zemlji, jer je prevashodni cilj unagienje nastave i nastavnih metoda na unikim

akademijama u Srhbiji.

Posle svih razmatranja, koja z& cilj imala ututivanje teorije umetnika-
predavéa, mogu se javiti druggi pogledi na ovaj fenomen, Sto je bio i cilj rada takvoj
vrsti analize bilo je neophodno da se utvrde mog@oskojima se umetnik, odnosno student,
razvija, kao i vremenski okvir i druStvene priligrioda u kome oddeni umetnik i
teorettar, ili student umetidke akademije, stvaraju i predaju. Kle je bio ¢afi model, jer je
kao umetnik po formaciji nadogradio svoje prakt znanje i teorijskim, Sto mu je omdgo
da sveobuhvatnije sagleda likovni postupak kojissudenti Bauhausa kasnije mogli da
upotrebljavaju u Sirem kontekstéime se oblast likovne umetnosti proSirivala, zadiiuu

pojave ubrzanog nanog i industrijskog razvoja.

Cilj naSeg istrazivanja seemgl u tome da se na osnovu Kleovog nastavnog
rada razviju predlozi novih modela nastave na uitkitn akademijama. U radu smo se
rukovodili i ¢injenicom da nisu u dovoljnoj meri iscrpljene moégasti koje je nudio Kleov
postupak; Kleov nastavni metod sadrzi realne okdaese na njegovim osnovama razviju
metodi koji¢e biti primenjivi u savremenoj nastavnoj praksielas je ovde, kao zvezda, i to
ona koja veoma jako svetli, vodio na put koji nepwslednju stanicu, niti svoje krajnje
odrediSte. To je putovanje liSeno vidljive stvamnos kojem pojam granica i ograavanje
gube svoj smisao, putovanje u duhovnu stvarnosttefPrrovu putanju, nastojali smo da
dodemo do novih metoda koji imaju tendenciju da pastgani u dugékom nizu razvojne

spirale, kojoj se trenutno ne nazire kraj ni u kumhsti.
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Razvijanje efikasnih metoda za reSavanje josmil problema

predavanja na fakultetima likovnih i primeriferumetnosti

Fakulteti likovnih i primenjgnumetnosti pokuSavaju da pomognu studentima
da razviju “stil”. To izgleda dovoljno, ali, take, stavlja ogradenja na ono Sto bi moglo da
bude urdeno. Mnogi umetnici koje mi nazivamo “veliki”, nisonali osobene stilove sve dok
nisu bili u godinama kada ¥@a studenata na zavrSnim godinama donosi odlukojem
pravcu ¢e se kretati. Méutim, svi ovi problemi se vrte oko jednog centrgnd®a li je
iracionalno réi da umetnost moze da s&l ako tako mislimo, kako da opiSemo Sta mi, pri
tom, radimo? Mi ne znamo u potpunosti kako predajemetnost, pa tako ne mozemo traziti
da se onadi, ili da se zna kakodenje moze izgledati, sve dok ne utvrdimo nastavatde
koje ¢emo tom prilikom koristiti. Na w@ni umetntkih akademija, preda¢av nedostatak
kontrole postajekliSe a ideja da ne postoji metod za predavanje umitpostaje opSte
priznata. Predava se moraju osposobiti da predaju tetmi pripremu, krittke standarde,
modele znanja porene pomaou drugih disciplina, operativne principe, nesvodjelemente
opazanja i vizuelnog iskustva, pokazijgposobnost za manipulaciju formalnim jezikom, ili
istorijom pitanja i odgovora, koji su se vremenomzwvijali u medijumu. Umetdke
akademije treba da ponude “podrSku Ekitij atmosferi”, “dijalog”, “pristup velikim javnim
kolekcijama” i umetnikom svetu, i razviju kod studenata “privrzenosthaoyom fakultetu.

Ovo su sve razumne stvari, i mnoge od njih su regustvarive.

Lav TolstojJler Toxcroii) je govorio kako umettke Skole pripremaju za
umetnki poziv, ali da je umetnost prenoSenje na drugedith os&anja koja je sam

umetnik doZiveo, i postavio je, pri tom, kijwo pitanje: “Kako se to moz&iti u koli?™8 |

184 |av Tolstoj navodi duboku misao ruskog slikara KaRaviovka Brjulova (ITasnosuu Bpromios,

1799-1852) o umetnosti, smatréijda ona najbolje pokazuje Sta se moze, a Sta n&e maditi u
Skolama. Naime, popravljajuucenikovu skicu, Brjulov ju je na nekoliko mesta jeddotakao, idava
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pored razumevanja teSd@koja se javlja zbog nemagnosti da se umetnikovo asje, ali i
njegovo prenoSenje na druge precizno definiSe, kabaganja sa ovom Tolstojevom
tvrdnjom, sigurno se e sloziti sa tim kako umetéke akademije ne treba da imaju okvirno
utvrdene nastavne planove, kao i metode kejunaprediti kako praksu, tako i teoriju. Neki
¢e re&i kako jasna pravila i metodi sputavaju studentgagovom kreativhom izrazavanju,
kao i da ima potrebnu slobodu, ne bi li stvaragiodlne radove. Ali, takva “sloboda”
pokazuje svoje pogubno dejstvo na primeru mnogietoikin akademija. Ovde “sloboda”
nema pravo zri@nje pojma slobode, ¥ge odraz nedostatka odgovar@jumetoda. Mnogi
profesori se, takie, kriju iza svoje nesposobnosti da utvrde deine fleksibilni sistem sa
odgovarajdim metodima - i po potrebi ih, u skladu sa mégustima i opredeljenjima
studenata, menjaju i nadodtgu — govoréi ve¢ izlizanu i svima poznatu frazu da se
“umetnost ne moze predavati i kaii, kako svakom pojedincu ne smemo uskratiti 1meg
slobodu izrazavanja, a umetnost nije nauka pa deemo i za nju po tom principu utiivati

metode.

Nauka predstavlja Klijw i neizostavnu kariku u funkcionisanju svih detsiti
koje funkcioniSu po principu pravila, pa tako i umest sve viSe trazi njenu potporu i
podrsku. Takde, ona je samo jedan od delova te karike koji mpgeitivnho da utiu na
razvoj umetnosti, ali svakako i sve viSe neizosta2anasnja opSta kretanja, kako u drustvu,
tako i u razléitim oblastima, zahtevaju od sviltesnika u obrazovnim sistemima da uloze
dodatne i sve intenzivnije napore, kako bi adekvatratili svaku promenu i reagovali na nju.
Umetnost ne moZe da ide u korak sa pojavama kaje&avaju paralelno sa opStim razvojem
covetanstva ukoliko ne isprati u odienoj meri sve te pojave, pa tako i taui tehnoloski

razvoj. Nekoce reti da ovakav put nije najbolji, i kako to nije pakeSenje za dalji razvoj i

mrtva skica najednom je oZivela: “Eto, jedva osetdt®je dotakli i sve se promenilo”, rekao je jedan
u¢enika. “Umetnost piinje tamo gde p#inje to jedva osetno”, rekao je Brjulov, izraziugn retima
najkarakteristiniju crtu umetnosti. Lav Nikolaje¥iTolstoj, Clanci o umetnosti i knjizevnosprevela
Vida Stevanou, Prosveta — Rad, Beograd, 1968, 167-168.
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unapréienje umetnosti. To ne mora predstavljati niSta |g&e umetnost, naprotiv,
suprotstavljanje raalitih miSljenja i teorija moze samo pozitivno uticat razvoj oblasti, i

njihovih teorija i metoda. Ljudi imaju razlte poglede na umetnost i njen odnos prema nauci.

Svaka oblast mora biti utemedj na metodima koji dajivrstu osnovu za njeno
strukturalno grdenje. Kao i u nauci, i u umetnositnjenice i dokazi treba da budu izvedeni
induktivnim, odnosno deduktivnim zaktjiwvanjem. Ovo zn& kako, recimo, istorija
umetnosti moze da uzme jedan period - bez obzidajdau blizoj ili daljoj proslosti, i da li
tumaenje zapoinje od samog ptetka u istorijskom smislu — kao osnovu od kagese vrsiti
izvodenje i zaklj@ivanje induktivnim ili deduktivnim principom, a wazisnosti od toga da li
se krée od pojedinénog ili opSteg. Zakljtivanje na osnovu ogrategnog brojainjenica za
nauku moZze predstavljati problem, ali za umetnasgirdntenost” ne mora da zdia
nedostatak, Weprednost, jer je postavljanje priviemenih graraaavakvu oblast z&ajno, u
smislu utvdivanja jasnog pravca u kojeide se neko kretati. Na taj ¢in, sagledavanje
razvoja umetnosti temelji se na paralelnoj sintgenih na&ela i pravila, i naénih teorija u

okviru nauke.

Paul Fajerabend iznosi jedmok® rasprostranjeno turdanje koje modernom
coveku izgleda veoma prirodno i koje su, t@p zastupali mnogi ist@i@ri umetnosti i
nauka, i joS ga uvek zastupaju: “Po ovom ttemyu, covek je postavljen u dobro wreni
svet, on Zivi ukosmosuOn to ne uda odmah, pa&ak i kada pone polako da razaznaje
konture sveta¢esto mu nedostaju sredstva da svoje saznanje vageari. Ali, covek se di.
Polako popravlja svoju situaciju. Zablude i grubaststaju, a na njihovo mesto dolazi
prirodniji i stvarima primereniji nan prikazivanja. Tako i umetnosti i nauke napredagl
nesavrSenog ka sve savrenijem saznavanju i priwigi sveta.*®® Da |i umetnik u toku
stvaranja svojih dela na bilo koji #in razmisSlja o kosmosu i njegovom besk&mam

Sirenju? lli on, pak, prikazuje samo trenutak, steaokruzenje u kojem se u tom trenutku

185 paul Fajerabendyauka kao umetnggprevela Branka Raflj Matica Srpska, Novi Sad, 1994, 34.
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nalazi? Mi ne mozemo tvrditi ni jedno niti druger pe smemo da iskfimo jedan zn&jan
faktor, a to su umetnikova intuicija i podsvesinjenica je kako umetnik nije u obavezi da
objasni svoje delo, to jest ono Sto je tim delontededa kaze i prikaze. Ono Sto moze
predstavljati problem kod teorije umetnosti i likavkritike, jeste to da one propagiraju ideju
po kojojc¢e objasniti ono Sta je umetnik Zeleo da kaze, atid Sto nije Zeleo. Takav pristup
moze dovesti do toga da se u analizu Wdjmeténa, pacak i proizvoljna i subjektivna
tumaenja. U tom sltiaju na scenu stupa nauka, to jest u razmatranjklg&uju i nawne
¢injenice i dokazi kako bi se izbegle bilo kakve oehice i broj pogresSnih zakijaka sveo

na Sto je mogte manji broj.

Umetnost izlazi iz okvira ogi&nog poimanja stvarnosti, te je stoga suzavanje
njenog okvira u suprotnosti sa njenom sustin@iimjenica da neprekidan razvoj nauke
uslovljava pojavu sve veg broja metoda, jasno ujuje na to kako ni umetnost ne bi trebalo
biti izuzeta od toga, a pogotovo ne da bude izalavaograniena. Budai da se na&ni
metodi neprekidno razvijaju, i kako nae teorije koje se javljaju u nekom periodu mogu bi
preciznije od prethodnih, u smislu da bolje usmaejavazvoj nauke, nema razloga da se i
umetnost ne ukligi u takav proces. Samo i jedan metod moze prouzakpojavu drugih, a
zastarele teorije se mogu nadograditi novim iliatppinosti zameniti. Svaki problem zahteva
I tatan sud, a moraju da budu uspostavljeni idkigodnosi izméu razliitih metoda, ali i
unutar njih samih, i sve to ne sme da remeti teotiklju¢ivanje vé&eg broja elemenata
otvara nove probleme, u smislu da se time pava broj sudova postavljenih na lekg
osnove. Odrdeni dokaz moze biti validan u jednom ogeamom periodu, a da se njegova
istinitost u sledéem ili nekom narednom periodu dovede u sumnjunaradim i podvrgne
preispitivanju i novom utdivanju. Takav dokaz mozZe da bude i opovrgnut i zgere
drugim, a moze biti i nadogtan novim saznanjimadinjenicama. Moglo bi se éeda su
umetnost i nauka u tesnoj vezi, u smislu da ragedpe u velikoj meri zavisi od razvoja

druge.
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U danaSnje vreme nam se ailvanje uloge umetnosti i njenog mesta u
budwnosti preddava kao jedan od najtezih zadataka. Ovo se prvemstdeSava iz razloga
Sto je ¢cak i danas veoma teSko prénajeno mesto u mnostvu konstantno promenljivih
procesa Sto nas okruzuju, i koje ne uspevamo datpuposti obuhvatimo. Take, mi sada
ne mozemo da predvidimo u kakvom obliku, i na kogin ¢e se ona praktikovati u
budwnosti. Raskidanje sa tradicijom je jedna od pojailth opasnosti za umetnost, koja bi
na taj ndin ostala na staklenim nogama. Ako bi se to desimno bi bilo pitanje trenutka
kada bi umetnost ostala i bez tog oslonca. U d@@@sSmremenu post-postmodernizma jos
vece su,cini se, oscilacije u razvojnim okvirima likovnogr&zavanja, nego Sto je tak bio
sluitaj i sa postmodernizmom. Raslojavanje danasnjenosgtna veliki broj najrazitijih
izrazajnih formi, stvara neku vrstu hawibg stanja gde sloboda viSe nema svoju oduvek
razumljivu funkciju, i gde termin ,slobodna tvorea“ gubi svoje ranije zianje, pa sada
postaje oznételj za neSto Sto podrazumeva toliki stepen slebdd viSe ni nema jasnu

koncepciju i okvire.

Jedan od problema je, tika pitanje kolektiva koji nema visSe onaj Zapkoji
je imao u proslosti, jer ga sadesto zamenjuje pojedinac kome je data neogeaai sloboda,
Sto moze biti prikno opasno. Problem je i 5to nije uspostavljen aaiskv odnos iznde
umetnosti i nauke. Kao da umetnici, teafati umetnosti i profesori nisu spremnocdkali
nauku koja im se predstavila u velikom usponu. Han&in je osporen zr@j uloge
umetnosti da se prilagava svim novim situacijama u ragtim periodima. Umetnost je
¢esto bila najbolji tum&i korektor stvarnosti, i kada nije bilo u pitamgalno predstavljanje.
Ona je kroz istoriju uspesno odolevala mnogim pnoanea u drustvu, | né&gse je njeno
jezgro ostajalo netaknut@injenica je i da ona u mnogim kriznim situacijamige rgubila
svoju izvornu ideju. U danaSnje vreme, pojedinagetieiz kolektiva u individualnost, i
pokuSavajdi da sdm bude kolektiv (ili iznad kolektiva), istemeno postaje zatenik te
individualnosti koju na krajéak i gubi. Problem ne treba sagledavati na nivoednoca i
njegovog koncepta, ¢ega treba uopstiti i zatim réaniti na delove. Isto tako, neadekvatna

sinteza velikog broja razitih pristupa proizvodi konglomerat koji je rezulta

290



nesistematinog struktuiranja. Pojedinac pokuSava sam da oskaistept i seldino gacuva,
pri tom ne dozvoljavajti da neko drugi de na njegovu teritoriju. Nema viSe snaznih ideja
vodilja oko kojih bi se okupio & broj umetnika, pa tako izostaje kompleksnost i u

produktivnosti i u kvalitetu, Sto opet & i na vrednost umeitkog dela.

Tako neSto je poslednji puterio krajem 19. i petkom 20. veka, kada su
delovali pokreti unutar kojih su svi umetnici tézhjednékom cilju. | pored toga, umetnici
nisu gubili individualnost i originalnost, koja sgravo u kolektivu joS snaznije razvijala.
Medutim, i tu je postojao problem, u smislu da su atkom vremenskom periodu jedne
pokrete zamenjivali drugi, ili je u istom vremenskaazdoblju delovalo viSe ragiiih
pokreta. To je moglo da proizvede izvesnu zbrk&itavom sistemu, ali, s druge strane, ti
pokreti su proizlazili jedni iz drugih. Dakle, umk razlaganju tog sistema nije doslo do
naruSavanja idejnog toka, jer se jedan pokret nemleao na drugi, to jest nadodigao ga
je. U doba Renesanse, pak, svi su bili okupljesipZni u tome da ostvare cilj, a to je bio
napredak umetnosti u odnosu na prethodne perioded#iko delovanje nije ometalo
pojedince koji su se, doprindseostvarivanju zajeddkog cilja, to jest napretka umetnosti,
istovremeno i sami formirali i napredovali. Na tefin je uspostavljen uspesan interaktivan
odnos koji nije mogao da naskodi ni jednoj stranpojedincu ni kolektivu, veje, naprotiv,
unapreivao kako interaktivne odnose u kolektivu, iataepojedinaca i odnos pojedinca

prema kolektivu, i obratno, takaitav koncept i sistem jednog perioda.

Danas ne postoji granica u tno&ti, prakiéno se briSe granica iz onoga
Sto je kao umetnost prihvatljivo i onoga Sto npakle, mogdnost kontinuiteta tradicije se
tako slama sama u sebi. Ne razjedinjuje se samoilovano esteitko stanoviste, e
celokupni sklop zn#enja. Kada se prirodni poredak stvari sruSi, dobgaentropiju —
pomeranje od sistematiog reda ka narastdpj haottnosti i gubitku pravca. Time Sto se
pojedincu nudi neogratena sloboda, istovremeno se na njega vrSicpajapritisak da

izabere jednu od bezbroj alternativa. Kako u dwsfgée nema jednoglasnosti, pojedincu je
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sve teZe da zna Sta bi i kako trebalo izabratkako bi svoj izbor odbranio i vrednovao. Tako
sloboda od svake odtenosti moze voditi ka tako celovitoj neodeaosti, dacovek vise i
nema razloga da bilo Sta bira. Samim tim, neogema sloboda proizvodi proizvoljnost od

koje moze biti viSe Stete nego koristi.

Preporod umetnika je gman dogdaj za razumevanje umetnika-predéaalo
se dogodilo za vreme Renesanse, ali prelazak saniéatskog néina misljenja je bio spor
proces. Ovo misljenje rezultiralo je obnovljeninteresovanjem za stare Grke, emocije i
prirodni svet. Prakthi sadrzaji za patavanje pokrenuli su preporod liberalnog obrazovanja
isticanje humanizma. Liberalno obrazovanje Renesandjwivalo je estetiku, istaknut
dodatak filozofskom obrazovanju, koji je bio izodjan iz srednjovekovnog obrazovanja.
Kombinujuii i tehnicka i narativna interesovanja, umetnici su nameradalupotrebe ove
aspekte umettkog obrazovanja kako bi predstavili svoje znanjeta\kroz sliku. Od 14. do
16. veka, studenti su nastavili da postaju profedid umetnici pod majstorima, u

odgovarajdim poljima vajarstva ili slikarstva.

Méutim, nove mogénosti su nastale da bi se dd& umetnéke vestine, za one
koji su trazili obrazovanje izvan zlatarskog zandfanetniki klubovi i akademije su bile
alternative koje su se pojavile otprilike u ovo dolSlikari, skulptori i muzari ¢esto su
pose&ivali umetnitke klubove zajedno sa pripadnicima viSe klase, daliskutovali o
pitanjima vezanim za muziku i poeziju. Umeta akademija u Firenci iz 16. veka je
nezvantan pa@etak koji je karakterisao stil slikanjAccademia del Disegn@ osnovana u
Firenci 1563. godine, i takvu ranu akademiju je&kdedefinisati u odnosu na kasnije verzije.
Zajedno sa “Firentinskom akademijom” su radile ugk akademije, druStvene grupe i
umetntki klubovi. Od diskusija grupa do crtanja u takviknugovima, ovi neformalni
sastanci i Skole ko®ao su postali organizovaniji. Rane akademije glagktenat su

stavljale na kopiranje radova majstora, kgepomagalo praksi i poboljSavalo ¢kea
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vestine. lako su denici mogli, takde, da crtaju gledaji od majstora, postojale su druge
duznosti koje su obuzimale njihovu paznju. Ovi a@ast, u kojima su privatnocestvovale

grupe umetnika, uspostavili su novu alternatffu.

Godine izrda 1530. i 1540. bile su zdajne zato Sto je neorganizovana
akademija u ovo vreme preoblikovana. Bez obzirdonko je zasluzan za prvu akademiju,
promenu predstavlja obrazovanje pdmnonovog tipa predavanja. Radidaiski n&in
miSljenja sada nije bila jedina opcija, i novi atma je nudio manje tehikog i manuelnog
rada, a vise intelektualnih stvari za razmiSljamjkljucuju¢i knjizevnost, muziku i poeziju.
Beleznice Leonarda da \ia ilustrovale su napredovanja u ovom periodup&igs studiju
nacrtanu za umetnike, koja je ukijuala svetlost, senku, boju, proporciju, perspeaktiv
prirodu, kretanje, psihologiju i anatomiju. Nasigjada se razvije kao osobeni pojedinac,
Leonardo je, kao i joS neki pojedinci iz doba Reamsg, mogao da zapee proces
asimilovanja raztiitih uticaja, Sto iz svoje neposredne okoline, étih koji su proizasli iz
toka odré@enog kretanjem prethodnih epoha. Gtadsgoju licnost, on je istovremeno mogao
da tumai prethodne periode, ali i napravi raskid sa pojaa&oje nisu doprinosile njegovom
cilju. Leonardovo tumé&nje stvarnosti izlazilo je iz okvira jednog unapredreienog

sistema vrednosti koji je vladao u srednjem veku.

Tako su elementi, koji su adsrjovekovnoj umetnosti bili tek u fazi primarnog
razvitka, u renesansnoj umetnosti dobili kompleksmaienje. Progresivnim rastom,
prvobitno ireverzibilni elementi postaju reverzibil Elementima kojima se izvodilo
strukturalno grdenje jednog sistema umetkog vrednovanja, gradi se viSe réilh
segmenata tog sistema. lzvan ovog sistema, utkatnrednost je relativha u odnosu na to
pod kojim okolnostima je jedno umetko delo nastalo. U fundamentalnom obliku, uticaji s

dolazili iz razlgitih sredina, i kompleksnijom analizom se moze&idin zakljuitka da su se

18 vjid. G. James Daichendiytist-Teacher: A Philosophy for Creating and Teiagh Intellect, 2010.
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svi morali n&i u jednoj t&ki celokupnog procesa. Progresivhim metodom sezdala
¢injenica koje su od fundamentalnog Zaj@ za dalji tok, to jest one sada postaju
razumljivije, buddi da je od tih istih¢injenica moralo i da se krene na putu ka opstoj
spoznaji. U drugoj polovini 16. veka postojale sadionice koje su pele da lée na
obrazovne institucije, jer sucile perspektivu i anatomiju po modéitl. Prve renesansne
akademije funkcionisale su kao ranékgr radionice, izuzev Sto suile gramatiku, pravopis i
filozofiju, koji su bili neprihv&eni od strane sistema. Sastanci su bili neformasti¢ni
studijskoj grupi. Tokom 17. veka, neformalne um#kaiSkole koje su pratile metodologiju
zlatarskog zanata, nastavile su da postojeiutli®, u ovo vreme, koje su istoari umetnosti
ozna&ili kao period Baroka, one su brzo postale zastatelodnosu na nekoliko velikih

umetnikih akademija.

Dugo su postojale sumnje dantiethost moze da se predaje. One idu nazad,
najmanje do Platonove ideje inspiracifanie i Aristotelovih pojmova genija i pestkiog
zanosa (ecstaticos). Ako se umetnost pravi gomoanie onda svakako otma nastava
moze imati malo efekta, ali je drugi@ ako je to inspirisana nastava. Platon i Ariskeu
istorijsko naslée svih, u meri u kojoj je prakino sva nastava umetnosti u danasnjem svetu
pod uticajem zapadnih normi, i mozda bicive ljudi bila i sréna da kaze kako umetnost
zavisi nekako odnaniei, stoga, ne moze da se predaje. Ipak, istoriggknnje su nadvladane
pomau institucija koje polazu pravo da predaju umetnd¥bsle Platona i Aristotela,
postojala su dva glavna puta i mesta gde su lyrdilt da je inspiracija centralna, i kako se
tako umetnost ne mozZe predavati. Prvo su bile Ratken umetnike Skole, a drugo
Bauhaus. Romario misljenje je to da je svaki umetnik individualaiako da nikakva

grupna nastava nikada ne moze uspeti u nastavnostet

187 Umetniski sastanci, kao “Skola” za svrhe kopiranja umgkiti dela, ili melusobno angazovanje u

procesu crtanja na osnovu posmatranja, nisu magtiytim, da obrazuju “akademiju”: ona nije mogla
biti jedinstvena celina sve dok negde kasno u &Buwije postala centar za crtanje, ili po umnmkini
delima, ili po modelima. C. Goldsteifigaching Art: Academies and Schools from Vasadlters
Cambridge University Press, Cambridge, 1996, newegrema: G. James Daichendt, op. cit., 33-50.

294



Bauhaus je bio zasnovan nf dteje zanat fundamentalan, i kako bi nastava
umetnosti trebalo biti pos¥ena predavanju onoga Sto je prifgnwo osnovnim pravilima i
procedurama. Neki predavrasavremene umetnosti slobodno priznaju kako unsttme
moze da se predaje, i njihovo priznanje ih stavljundamentalnu logku vezu: oni kazu
kako se umetnost ne moze predavati, i joS idu ddgpu studentima koji veruju kaka@eu
umetnost. Véina predavéa bi mogla ré kako oni ne tvrde da predaju umetnost direktno.
Ali, na institucionalnom nivou, Skole i akademijgegoni rade nastavljaju sa funkcionisanjem
kao da se nastava umetnosti moze odrzati. Dve ippziza i protiv mogénosti predavanja
umetnosti — nekompatibilne su. Umeke akademije mogu biti prepamne kao mesta gde
studenti de tehnike, ili fantazije sveta umetnosti, i to bogto biti u skladu sa oddéenom

predavgevom tvrdnjom kako ne zna na kojidmada direktno predaje umetnost.

Cinjenica da je tako te$ko znati $ta mozecn@redavati umetnost, ug na
predavée da idu dalje: to ih podsgg da predaju na mnogo ratih natina. Tipiéni deli¢
dokaza su iskustva sa umetih akademija —€injenica da su ih poznati umetnici zavrsili.
Fakultetski katalozi propisno katalogizuju svoj@ldimce koji su postali poznati. Predava
velicaju rad poznatih umetnika, a svojih bivsih studan&bo Sto su im ranije i pomagali,
navodéi ih ka njihovom uspehu. JoS uvek, postoji veomaomdokaza da umettke
akademije imaju kontrolu nad produkcijom zaistaiasantne umetnosti. To moze biti niSta
vise od sldaja. Ipak, ranije ili kasnije, studedte n&i predavéa, ili nastavni plan, ili
okruzenje koje je bas pravo, i to ga onda mozegroki da radi ono Sto je mnogim ljudima
interesantno. Ali, da li predadiaimaju i najmanju kontrolu nad ovom interakcijort,
najneodrdeniju ideju o tome kako to funkcioniSe? Kako mi mmada su umetdke
akademije iSta viSe od neutralne pozadine, mesfe ke zaustavlja umetnika u razvoju?
Bauhaus je tvrdio da je prava umetnost retied, i ako ona moze da se dogodi u Skolskom
okruzenju. TeSk&a sa ovim pogledom je ta Sto postoji mégoest da su “istaknuti” umetnici
mogli da budu “izvanredni” pre nego Sto su kremdi akademiju, tako da ih predéva
umetnosti nisu ni usmerili na taj put. Ako bi preda mogli da stvaraju umetnike, onda bi to

bila uobtajena praksa, i ne bi bilo tako retko da pdévra umetnost bude predavana.

295



Predavaimetnosti treba da pruzi pravu atmosferu, ali emmoZe u potpunosti
kontrolisati Sta se deSava u atmosferi koju je rdbvoUmetntka wionica je negovano
okruzenje, mesto gde sve vrste prijateljstava i umogsti postoje, a koje se nikada ne mogu
razviti u spoljnom svetu. Predayaimetnosti bi trebalo, Sto ¥mom nije sléaj, da predaju o
savremenoj kritici i teoriji umetnosti. Studentijknameravaju da budu deo sveta umetnosti,
morali bi razumeti teorijsko pisanje, desto, oni Zele da u potpunosti koriste ideje
postmodernizma, postkolonijalne teorije i povezakitturnih kritika. U skladu sa ovim
pogledom, studenti bi trebalo da na umgtim akademijama de kriticke termine (pogled,
simulacrum informator nasléa, objet petit a razliku, itd.), zajedno sa relevantnim
filozofijama umetnosti i \denja, i teorijama kao Sto su psihoanaliza, multikalina teorija i
srodne kritike. Preda¥aumetnosti bi, takde, trebalo da upute studente kako da se zajedno
krecu u savremenom svetu umetnosti: kako da razgovagukriticari, kako da postanu
uspesniclanovi takméarskog Ziriranja i kako da predstavljaju svoje nalgalerijama. Ovo
bi stoga moglo da ukljiwje “dijalog” o umetnikoj sceni i “pristup velikim umetikim
kolekcijama”. Neke umettke akademije pokuSavaju da izbegnu davanje suviSegm
komercijalnih saveta, a ¥ima je sklona ogratenom pogledu; neke, pak, pruzaju studentima
moguenost da uspostave veze sa vlasnicima galerijatic&rima, i uvode ih u njihovu

lokalnu umetniku zajednicu, tako da oni mogu raditi unutar njepa i izvan nje.

Pre nego Stoddmno do pribliznog odgovora na pitanje: Da Ii?, @k: Kako
umetnost moze da se€ifl, potrebno je definisati Sta je nastavéehje moze da predstavlja
mnogo stvari, i postoji neophodna komponenta za &ié Sto bi moglo da se nazove nastava,
a to je intencionalnost. Profesor mora imati u vitdusaopsti nesto u odenom trenutku, i
mora to nameniti za oditenu grupu studenata. Nije vazno da li je predavaravu ili nije,
da li je dobro informisan ili je u zabludi u veznaga Sto je nameravao da predaje, jer je
utvrdivanje toga da li je on u pravu, slozen i dug pso€@no Sto je, na@tim, bitno, je to da
predavé namerava da predaje, i da ne predaje pogreSm@siiméno. Primer nameravanog
predavanja je kada pred@&vikaze studentu da gleda u izvesnog umetnika. “Tamjje sléan

Van Gogovom”, predavamoze réi, nameravajti da dovede u vezu tog studenta, u tom
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trenutku.Cak i ako je rezultat bio isti (student je otigmtrazio Van Gogovo delo), u prvom
primeru predava je mislio da student izwe korist, a u drugom, predav®i mogao biti
iznenaten kako je student usvojio taj jedan deo razgovaprimer, Van Gogovo delo u

ovom slé#aju moze da budévezdana nt

Na ovoj slici je predstavljenatno nebo koje obiluje zvezdanim zivotom: bledi
mesec sa svojim oreolom, mreza belih, zutih, narastth i plavih zvezda Sto izgledaju kao
da rotiraju i pulsiraju, i izbacuju kostiku energiju, i spiralna traka koja se ukljye dok
protice paralelno sa horizontom. Ispod ovog aktivhog neddaze se kie u seocetu koje su
okruzene pSennim poljima i lugovima masline, i ograf@ne na desnoj strani sa pdém
cije se preteranosti ponavljaju poéuosvetlih linija na nebu. U centru seoceta je crkaa
svojim tornjem koji jedva prekida liniju horizontdpk su na levoj strani tri uspravna stabla
cempresa preko cele kompozicije. Predaje rekavsi studentu da je njegov radah Van
Gogovom, najverovatnije mislio na samo jedan seg@meata, ili eventualno vise segmenata.
Malo je verovatno kako je predavamislio da je ceo rad skn Van Gogovom. Takva
koincidencija, to jest poklapanje, skoro je nemi@guOno bi bilo mogée u drugom skaju,
kada je predavaprethodno zadao zadatak jednom iltem broju, ili svim studentima, da
kopiraju ovo Van Gogovo delo, ili neko drugo delozpatog umetnika. Miitim, to ne bi
mogla biti nastava u ovom smislu, ako se prediagogodilo da pomene Van Goga u toku

dugog razgovora o drugim predmetima.

U wv@ni slucajeva razgovori o drugim temama podrazumevaju adatjje od
odreienog umetnika, mozda i od perioda kojem je on piapa Ipak, u nekim séajevima
takvi razgovori mogu biti naizgled sasvim udaljexi oblasti kojom se predava njegovi
studenti inde bave, ali da istovremeno upyu na razkite izvore i uzroke stvaranja
odreienog umetnika. Ovo ztiada predav&a mora da bude radoznao, da proSiri svoje
istrazivanje 1 van svoje oblasti, &iti saznanja i iz drugih oblasti z¥ggnih za konkretno

tumaenje, u onoj meri u kojoj mu to njegove mogasti dozvoljavaju, ali, pre svega, u
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osnovnim crtama. Tako, Van Gogova slikaezdana n® moze da bude zanimljiva i
zagonetna kada se tutnaz jednog drugéjeg ugla, sa aspekta astronomije. Zasnigaju
svoje glediSte na poziciji meseca i pravcu rogoshumpeseca, izvestan broj astronoma se

slaze da nam slika pokazuje &todeo neba pre svitanja, priblizno oko 4 satarujut

Neki autori, tae, misle da je Van Gog posedovao izvesha saznanja i
astronomije.Tako Carls A. Vitni (Charles Whitney) u svojoj knjizi “N& Vinsenta van
Goga” (The Skies of Vincent van Gogh), razmatrebfmm sa téke glediSta astronoma. Kroz
svoju ekspertizu konstelacije zvezda, Vitni je wdorao n@&no nebo uZvezdanoj né sa
nawEnim astronomskim posmatranjima i préwaima iz vremena kada je Van Gog slikao u
Sen-Remiju. Vitnijevo interesovanje Zarezdanu nélezi u narg@itoj koincidenciji izmetu
obrasca vrtloga u centru slike, i crteza @jnekoliko decenija ranije napravio astronom
Vilijam Parsons (William), zvani Lord Rose (Rosse€lakaie, Vitni potviduje svoj
nedostatak ekspertize u istoriji umetnosti: gB&i da sam naivan po pitanju istorije
umetnosti, ja sam odiio dati prednost neophodnosti da ostanem blizu lsdfan Gogovih

slika i njegovih pisama'®®

Zasto insistiranje na jednormrila intencionalnosti kada postoji toliko toga joS
da se predaje? Zato Sto, bez obzira na sve drugjavea to nije razumljiva aktivnost dok
predava nije krenuo da predaje. Bilo koji broj stvari mgiei naopako i véi deo vremena,
bez obzira Sta predavanisli da je dobra ideja, verovatno nije. Profesormisljenje moze
biti sasvim pogresno, ili irelevantno, ili tvrdogta i ne postoji lak nan da se predo.
Postoji, takde, problem same intencionalnosti, zato Sto nassjeopnaliza natila kako
predavé koji namerava da pomene Van Goga studentu zatsstojegovi radovi stni,
recimo, sa aspekta astronomskog opazanja nebed&ilkdje se odrazava i na izgled neba,

moze mu stvarno to pomenuti, zato Sto se Van Gagzge sa astronomijom. Pod tim se

188 vincent S. StassiVincent van Gogh’s Starry Night: Insights from RgetArt History, and

Astronomyin: Art History 1B, Section 2, 2007, 3.
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podrazumeva kako predavereba da se upozna sa réitiin aspektima tumaenja kojacak
izlaze iz okvira oblasti kojom se bavi, ukoliko¢vaije upoznat, i to na adekvatanc¢ima

predai studentu.

Predavastoga, mora da dbnagovestaje i moge namere studenta kojih on
nije svestan, a kojée mu biti jasnije nakon predai&vog prezentovanja n&w utemeljenih
¢injenica povezanih sa datim umetnikom, njegovimouogl posmatranja i sopstvenim
razvojem. Ali, sve to je dozvoljeno pod uslovompiadavé namerava predavati. Predavanje
zahteva izmisljanje intencionalnosti: predavaora raditi i sa fikcijom, tako da zna Sta
namerava, da mozedieSta namerava i Sta ztisono Sto namerava. Nastava nije nastava sve
dok predavéa ne naumi da predaje u svakom aidreom trenutku. MoZe izgledati da je ova
definicija previSe uska, jer ona izostavlja mnogma Sto se deSava na uméiim
akademijama i u nastavi uopste. Veodtesto, na primer, uspeSan predajgonaj koji ima
entuzijazma i inventivnosti, bez obzira na to koli&n trazi da se razume ono Sto radi.
Narcgito u vizuelnim umetnostima, izgleda pogodno predialvez rei. Mi ponekad kazemo
da predavanje umetnosti nije pristdpa za racionalnu analizu, jer je to fundamentalno

pitanje inspiracije.

Méutim, neki predavd mogu izvoditi iznendujuce, kreativne monologe,
oboga&ene sa svim vrstama néiith uvida, i studenti mogu da dodel i izaberu ono Sto im se
svida. Insistiranje na nameravanom kvalitetu nastaveprjmer strategije da se pokuSa
razumeti Sta se deSava u um&itim ateljeima u klasama, usreddir@njem na jedini deo
toga Sto moze biti analizirano. Entuzijazam, pmvdst, strast, postenost, odgovornost i
razumevanje, taki® su delovi nastave, i najbolji predévenaju ove osobine — bitno je imati
na umu da ako idemo sa tim kako ima smisla onosétaleSava u ateljeu, neophodno je
pogledati nepopustljivo na nekoliko momenata kojpsijentivi za analizu. Bez obzira na to
koliko malu ulogu igra intencionalnost u nastawijg jedini deo za koji se mozemo nadati da

ga razumemo. Neophodno j€iréla je nastava nameravana:daami napustamo bilo koju
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kontrolu ili razumevanje nad onim Sto radimo. Owimicija nastave, takde, odnosi se na
ucenje. Sa studentove cte glediSta, tenje moze biti, isto tako, nerazumljivo kao i
predavanje, i trenuci kada séemje odvija su oni sa puno energije, nénbm svesnaiu ili
dobrom koncentracijom, pre nego sa nekim formul&oj@ se mogu na zahtev ponoviti.
Neki studenti (i ovo je neSto Sto pred&@vanaju bolje nego oni) mogu biti sasvim
neprijentivi, iskljué¢eni tako snazno od novih ideja; ali, neprifévn studenti su potpuno

zagonetni kao i prijetvi studenti.

Ono Sto sé€ina umetnikim akademijama je oStrina vida, kao Sto jetgjisa
Bauhausom. Ranije pomenuti “operativni principine$vodljivi elementi percepcije i
vizuelnog dozivljaja” i “sposobnost da se manipaliormalnim jezikom”, predmet su
zanimanja u Bauhausu. Ali, Sta moZe da se predidan od odgovora je da umeéka
akademije te tehniku. One ¢e i teoriju, ali je veoma slaba koordinacija iztageorijskog i
prakticnog znanja. Problem je Sto i profesori prékitn, ali i teorijskin predmeta ne govore
studentima dovoljno, ili uopste, o umetkwj kritici ili teoriji umetnosti (postoje samo
specijalizovani kursevi za ove predmete), ¢ima profesora ne bi bila smea kada bi se reklo
kako je centralna funkcija umetkie akademije dadu studente postizanju komercijalnih
uspeha. Takde, problem ré& kako umetntke akademije ustju ostrinu vida ili tehniku,

jeste taj da se profesori i studenti ne ponaSapudeasu to bili njihovi glavni ciljevi.

Ispitivanje tipnog viSeg nivoa ili zavrSene klase umeélei akademije,
pokazalo bi da je tehnika, uopste, glavna brig& s oStrina vida prakino ne pominje.
Nastava na viSem nivou umetkih akademija je usmerena ka komplikovanim pitagjim
izrazavanja, kontrole, samospoznaje i cama — predmetima koji imaju malo veze sa
tehnikom ili senzitivno&u, ili ¢ak vizuelnom teorijom, i sa svim $to ima veze sémina na
koje mi procenjujemo umetnost. Ovo su stvari kajevaki fakultet trebalo da obezbedi, bez
obzira na to Sta se predaje, tako da one nisu tarstitne samo za pitanje nastave
umetnosti. Ali, vazno je da su one nedai#nee, zato Sto je to znak kako stvarno interesovanje

umetntke akademije — predavanje postgdikovne umetnosti — ne moze biti spomenuto.
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Predaviaumetnosti i studenti su nerrd. Oni ne predaju ili & umetnost, ali
oni, takate, ne mogu da pfaju suviSse mnogo &injenici kako oni ne predaju ili g@
umetnost. Problem dolazi u ogromnoj meri od iss&og razvoja modernog pojma umetnosti.
U grekoj filozofiji je postojala razlika izm@&u predmeta koji su mogli da se predaju i
predmeta koji nisu mogli. Bilo Sta Sto je moglo sk predaje imalo je teoriju, ili glavnu
informaciju, skup metoda, ili nesto Sto bi moglti bapisano ili predavanccanicima. Takvi
predmeti su nazivartechne i za Grke, oni su uklgivali umetnosti, zanate i nauke. Drugi
predmeti nisu mogli da se predaju. Umesto da buithwggeni, ili izu¢avani pomoéu primera,
Aristotel ih je nazvae@mpeiria Ono Sto mi mislimo o umetnosti je viéepeiria ona ne
zavisi toliko mnogo od pravila, koliko od neverbadnuenja, stvari koja ne moze biti
stavljena u ré. Za Aristotela, umetnost je bikechne u sustini pitanje pravila. Otkako je
renesansni pojantechne skraten, tako da u osnovi z&ia“tehnika”, mi smo premestili
“tehniku” na nivo ispod likovne umetnosti. Jedan o&ina da se posvetimo problemu
nastave umetnosti je, stoga, da ponovo razmislimolozi technei tehnike u nastavi

umetnosti na umetékim akademijama.

Kada ljudi kazu kako tehnikaZe da se predaje, ali umetnost ne moze, oni
pretpostavljaju da je tehnika odvojena od umetn@ip je jedna od onih predivnih ideja da
tako jednostavno velikim delom izgleda transparertrkao da bismo mogli da promenimo
ono Sto pretpostavljamo, upravo pamorazmisSljanja o tome. Aliginjenica je da je
modernizam — u stvari umetnost od Renesanse — vasna ideji da je tehnika na kraju
odvojena od umetnosti. Savremene inicijative, kiggi prednost dizajnu ili multimediji, jesu
koraci u drugom pravcu — one podrazumevaju kakelhjaika utkana u umettko stvaranje, i
da ne postoji razlika iznde technei empeiria— ali, za sada, to su samo eksperimenti.
Verbalna nastava joS izgleda servilno, a neverbabrstava i vredna i nemogu Postoji
razlika izmeéu wenja ljudi da procenjuju umetnost i izdugu umetnost. Kad god predava
umetnosti daje savet, kad god istari umetnosti pokazuje slajd, oni pokuSavaju naterat

studente da procenjuju nesto Sto oni misle kakeati. Ali, jednostavartin pokazivanja
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slajda je prozet i problemima. Kako predapsepoznaje dobru umetnost? Kako on zna da je
to dobro za studente kojima je to namenia@@je ljudi na koji n&n izgrativati umetnost,

neminovno ukljduje wenje ljudi i da procenjuju umetnost.

Odvojenost tehnike i umetnasihZze se posmatrati i u kontekstu sveege
udaljavanja ljudi jednih od drugih, kao i profeseistudenata. Proizvod modernog vremena,
masina, ne govori, ne buni se, ne ulazi u raspiaseaie, dakle, u potpunosti je pod
c¢ovekovom kontrolom. Ona moze da se pokvari, alipoge ljudsko bie, to jest student,
nete biti ukorena kao Sto bi to bio 8hj sa studentom kada bi napravio neku gresku.
Profesori i studenti na umetkim akademijama sve viSe gube poverenje jedni wgealru
Prisutni su, takée, sujeta, nerazumevanje, nemar po pitanjuiiv&nja metodologije nastave
I metoda, a sve pod izgovorom da takav pristup ografiti kreativnost i nastavu dniti
nefleksibilnom, Sto je u potpunosti n&ta.

U takvoj situaciji, maSine doSle na mesto predazakao neutralni objekti koji
nisu umesani u nikakve potrese i razvojne procelegutim, nekakva uteha nam moze biti
¢injenica da svaka kriza nosi sa sobom neki epohadeokret. MaSine nisu svedoci tih
preokreta, ali su sve viSe ravnopravgesnici u njima, Sto se ne bi moglcirga danasnje
predavée umetnosti koji su kao ljudi svedoci, ali nisumapravni @esnici u tim procesima.
Kao Stocovek stvara masinu, tako bi i profesor na undwji akademiji trebalo da “stvara”
umetnika, to jest usmeri studenta u dereom pravcu, a ovaj eventualno nastavi taj proces.
Cinjenica je i kako pojedinac nema danas vise ona‘emje koje je imao u ranijim
vremenima, budii da je kolektiv preuzeo primat. Nastavni proces uaetntkim
akademijama je tako sve viSe uslovljen namerambevitna kolektiva, a kolektiv sve viSe
upravlja pojedincem. Ovakvo postupanje ne bi ro balko loSe €ak i naprotiv, moglo bi da
ima i svoje prednosti — ukoliko bi namere i ciljdwalektiva bili dobro osmisljeni, i ukoliko bi

se utvrdili efikasni metodi za njihovu realizaciju.
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Da li u takvoj konstelaciji moka izrazito talentovani pojedinci mogu dadiza
iz okvira svog vremena? Mo@uosti za takav iskorak sve su manje, jer je ostraaje
individualnih ciljeva podréeno zajedriikim interesima, to jest danas je ¢&fe ostvarivanje
cilieva mogude kroz zajedrdki rad. Ipak, to ne zréada i u takvim okolnostima sa umaetkih
akademija ne mogu izlaziti kvalitetni umetnici. Bxédda ima sve manje genijalnih umetnika,
nastavni plan na umettkim akademijama mogao bi biti usmeren ka “stvarangéeg broja
kvalitetnih umetnika kojée mai kvalitativno da pokrivaju vé& broj oblasti, Sto bi unapredilo
Siri razvoj, a i oni bi bili zadovoljni i ispunjerilanovi drustva. Eventualna pojava nekog
genijalnog umetnika moze biti samo veliki plus¢#avo drustvo, a Sto je najbitnije, nastavni
plan usmeren ka stvaranju “upotrebljivin” umetngigurno née ugroziti takve, mogie, ali
ipak retke pojave. Cilj bi u danasnje vreme trelsiddoude da se pojedinci iz r&gih oblasti
udruzuju i da svaki pruzi najviSe iz one oblastjoko se bavi, kako bi u Sto & meri
doprineo ostvarivanju zajedtkiog cilja, a to je duhovni i intelektualni, ali ehniko-
tehnoloski razvoj ljudskog roda. Umetnost i umékriakademije, kao institucije u kojima se

ona progava, mogu pruziti zriajan doprinos tom napretku.
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Nastavni plan i program fakulteta likovnihprimenjenih

umetnosti u svetu i Srbiji danas i u pre8lo

U prethodnim delovima je n&we delom razmatran nastavni metod Paula
Klea, i unutrasnji i spoljasngiinioci koju su uticali na njegov nastanak i raz\®jobzirom na
¢injenicu da je on predavao najviSe u Bauhausuogmio, analiza je iSla i u pravcu njegovog
odnosa prema toj instituciji, i obratno. Razmatrani i rezultati koji su bili proizvod
kontinuirane interaktivne saradnje. Dakle, akcgaadtavljen na ovu umettku akademiju,
delom i zbog toga Sto je Kle u njoj mogao da ostgapje zamisli po pitanju pedagosSke
prakse, i dde do svojih nastavnih metoda. Ovo govori u prilogn¢ da je doSlo i do
poklapanja izvesnih ciljeva i jedne i druge strabez obzira Sto je u odtenom trenutku
neka od strana nametala svoje ideje. S&fao napraviti jedan presek, to jest zaktju
prethodnu analizu, preusmeravanjem paznje na d@nsismje stvari. S tim u vezi, izéEmo
nastavni plan i program nekih od Zamijih umetnékih akademija u svetu, kao i njihovo
funkcionisanje u danasnje vreme, ali i u prosloBtii tom ¢emo nastojati da izvedemo
zakljutak po pitanju razlika na njima, i pokuSati staviti naglasak na ona krigni
razilazenja u osnovnim koncepcijama. Nadam sé&dai u tome pom® i njihovo poreienje
sa akademijama iz proSlosti, kao i tumaje u kontekstu tradicije. Naravno, oée biti
uporetivane i sa akademijama u nasSoj zemlji, jer je psheani cilj unapréenje nastave i
nastavnih metoda srpskih umekih akademija.

Ovo razmatranfemo zapoeti od umetrnike akademije na kojoj je studirao
Paul Kle, kao i njegove kolege, profesori iz BaudsguKandinski i Albers. Pored njih, na
»<Akademiji lepih umetnosti“ u Minhenu (Akademie dd&ildenden Kinste Minchen),
studirali su iPordo de Kiriko, Alfred Kubin, Kristian Sad (ChristiaBchad), Aleksander
Kanolt (Alexander Kanoldt), Franc Mark, Rihard Rdmid (Richard Riemerschmid) i

Bruno Paul. Ova akademija, koja je u proslosti anabziv ,Kraljevska akademija lepih
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umetnosti“, osnovana je 1808. godine. Institucg#@koj je prethodila bila je ,Skola crtanja*,
prvi put otvorena u Minhenu 1770. godine. Izvormbgram nastave Akademije sastojao se
od slikanja, grafikih umetnosti, vajarstva i arhitekture. Istovremegkola je funkcionisala
kao zajednica umetnika koju su podrzavali i savaidvavarski dvor i drzava. Akademija je
preseljena 1884. godine u zgradu Svabske oblasthé#fi, koju je projektovao Gotfrid fon

Nojrojter (Gottfried von Neureuther).

U 19. veku Akademija u Minhejaubila druga po m#&narodnom ugledu, a
pored nje tu su bile i akademije u Parizu i DizeldoU isto vreme, Minhenska akademija je
bila glavni umetniki centar centralne Evrope: njen uticaj se pruzddskandinavije, preko
Rusije, Poljske, pa do &te. Ona je imala natdo bliske m@usobne veze sa Marskom.
Oko sredine 19. veka, nakon Sto je Akademiji u Diadu opao ugled, Minhenska akademija
je privlatila izvestan broj studenata umetnosti iz zemaladao od Nemike, ukljuiujuci
SAD. Minhen je, takde, delovao kao magnet za pojedince koji bi kasbije medu
najuticajnijim radikalnim modernim umetnicima. d&tkom Prvog svetskog rata, Minhenska
akademija je brzo izgubila svoj dnarodni ugled, i kort@o postala pdinjena politeki
inspirisanom umetdkom pokretu ,Tréeg rajha“. Za vreme Drugog svetskog rata, zgrade
Akademije su kompletno uniStene, zajedno sa artavawbimnom kolekcijom umetékih
dela, gipsanim odlivcima iz Pariza i kostimima. Umeéka biblioteka je, m&utim, bila
sigurno obezhi#ena, i stoga je i prezivela. Ova biblioteka, kaauj posedu imala otprilike
90000 knjiga - sve rezervisane za kée§e ¢lanovima institucije - danas je jedna od

najboljih svoje vrste.

U posleratnom periodu, Akadene bila spremna da povrati svoj ugled kroz
uticaje umetnika kao Sto su Georg Majsterman (Maisann), Ernst Gejtlinger (Geitlinger),
Karl-Fred Damen (Dahmen) i Gunter Frutrunk (Fruhkju Nakon brzog ponovnog
uspostavljanja svog mianarodnog polozaja, Akademija je privukla umetnilahitekte iz
Svajcarske, Austrije, Danske, Francuske, Italijgariiie, Geke, Velike Britanije i SAD. Ovi
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pojedinci su doSli u Minhen da studiraju kod profeskao Sto su Robert Jakobsen, Eduardo
Paoloci (Paolozzi) i Danijel Speri (Daniel Spoerfpodine 1948., obrazovne magosti na
Akademiji su znatno prosirene. ,Skola za zanatlj‘ustanovljena, zajedno sa teorijskim
putem u umetdkom obrazovanju za nastavnike u ,Gimnaziji* (ne€ke teorijsko-
akademska srednja Skola). Danas, jedno od obéVgajeenske akademije je to Sto se ona jos
drzi obrazovnog principa ustanovljenog od prosaetf48. godine. Umettko obrazovanje i
primenjene umetnosti — ukfuju¢i odsek scenografije, stakla, keramike i nakitaedpju se,

svaki u svom specifnom kursu.

Za vreme studijskih kursevadsinti kestvuju u pojedinemim ¢asovima koje
im drze umetnici-preda¥g podstEuci ih da nastave pra@avanja na tradicionalan &a, gde
Se oni moraju osposobiti za jedan nivo vesStinerago Sto préu na sledéd, i svaki nivo je
zasnovan na postigéw u svim onim ispod njega. Dalje jedinstveno gledifinhenske
akademije moze se videti dinjenici da profesionalni umetnici dragsove iz primenjenih
umetnosti. lzuzetni kvaliteti Akademije su, tdko cigledni u n&inu na koji predava
nastoje da odrze uzajamno dejstvo idmékovnih i primenjenih umetnosti. Stoga, ono f&o
vazno nije samo studentova veStina kao majstoraaitiatlije, nego isto tako i njegova
imaginativha vesStina. Ovo naiito vazi za radove koji se sprovode u novim unigdm
medijumima. Pored toga, od Sezdesetih i sedamdegeiilina pondena je akademska
putanja u unutrasnjoj arhitekturi na Akademiji, dek dva postdiplomska puta (jedan u
arhitekturi, i drugi u umetgkim formama iart terapiji) upotpunila umettke ponude.
Predavanje u likovnim i primenjenim umetnostima,doten, ostaje centralno u ciljevima i

misiji Akademije.

Vratimo se sada na ono razamir o tome kako su se Kleovi ciljevi i ciljevi
Bauhausa u prithoj meri poklapali. Jednim delom, ovo sigurno plaz iz ¢injenice da je
Kle studirao na Akademiji koja je imala &in plan i program onom koji je spraien u

Bauhausu. Naime, vidimo da se na Minhenskoj akgdepored grafike, slikarstva i
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vajarstva, od samog petka predavala i arhitektura. Jasno je da je qrathodila kasnijem
uvodenju odseka kao Sto su scenografija, staklo, kds@aminakit, i naravno, unutrasnja
arhitektura, dakle, primenjenim umetnostima. Oveagou prilog tome da je period Kleovog
predavanja na Bauhausu bio sasvim prirodan nastawaga Sto je ondp na Minhenskoj
akademiji. Zanimljivo je to Sto je Kle studirao Agademiji koja je za svoje osnovne principe
(a ujedno i izvorne) imala one koji na Bauhausw tigi izvorni — ve& su se primenjivali oni
principi koji su potekli od ovih izvornih, ali u seom Bauhausu se nije odigrao ovaj razvojni
put — nego su se sadrzali u onim principima Bauha@yo moZzemo posmatrati i pomalo
pojednostavljeno: na Minhenskoj akademiji se raavppt odigrao po prirodnom redosledu,
a u Bauhausu su presieme neke p&etne etape razvoja — Kle nije pregkoove etape, jer je
na neki nan imao srée da je studirao na Akademiji koja je primenjivadkve izvorne
principe koji nisu sprovideni u Bauhausu, ali je opet u Bauhausu, predévajabio ono Sto
nije mogao dobiti na Minhenskoj akademiji, kojag& kasnije uvela ove nove principe (kada
ne samo da Kle nije predavao, nego nije bio ni.Zivy) mu je, dakle, omogilo da saznanja

sa studija primeni na svojim predavanjima u Baubausme proSiri polje delovanja.

U modernoj praksi, sa kojom sasréemo na danasSnjim umetkim
akademijama, kopiranje nije neSto Sto se smatmaaize doneti pozitivan rezultat. Pod ovim
se podrazumeva kopiranje radova poznatih majstoja oze da unapredi tehniku, ali
istovremeno i ogratii kreativnost i originalnost, i uvede u sistem safal. Meutim, jedan
drugi vid kopiranja, koje ukljtuje profesorovo insistiranje na tome da njegovdsiuii rade
na n&in na koji on radi, moze proizvesti jakocsle ili istovetne, i po svom spegifiom stilu
neprepoznatljive umetnike. Profesor koji je poanatpeSan umetnik moze biti - Sto je u neku
ruku paradoksalno - smetnja napretku svojin studendspeh koji je ostvario svojim
nainom rada, moze ga zavarati i zamagliti mu reataaje stvari. On, tald®, mora imati na
umu kako uspeh u njegovom pra&kidom delovanju nije garancija dge metodi koje tu

upotrebljava biti efikasni i u pedagoskoj prakserdtko se pokazuje kako manje talentovani
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profesor moze biti bolji pedagog, u smislu da nijetolikoj meri opteréen svojim
stvaralaStvom, i stoga je viSe koncentrisan na sadstudentima. Stvaralastvo umetnika-
predavé@a mora biti ostavljeno po strani kada je u pitagmvoj razl€itih metoda u radu sa

studentima.

Akademija koja ima veoma duradiciju je ,Kraljevska akademija umetnosti®
(Royal Academy of Arts), u proslosti poznata kaogghevska akademija“ (Royal Academy).
Ona je osnovana 1768. godine, nakon rascepadizrdga umetrika druStva. Kroz ovu
borbu, nasléene su neke starije tradicije, a usvojena su idmh& francuska pravila tokom
oshivanja ove umettke institucije u 18. veku. “Kraljevska akademijad jzabrala 40
akademika nakon ustanovljenja francuskog sisterop,ski drzali predavanja iz predmeta
anatomija, geometrija, perspektiva, arhitekturkasstvo. Ser DzoSua Rejnolds (Sir Joshua
Reynolds), uticajni engleski slikar i elokventnirgmarol akademije iz 18. veka, cenio je
slikarstvo u akademskoj tradiciji, kao plemenitani@ koja bi mogla da postavi Englesku za

jednu od “najcivilizovanijih svetskih nacija”.

Kao najvaznija umetka institucija u Engleskoj, “Kraljevska akademijagne
povezane sa njom, imale su uticajnu ulogu u ton® lda se razvijaju provincijske Skole
dizajna. Na osnivanju akademije, postojalo je raigh kako nijedna umettka institucija ne
bi mogla da se takiisa “Kraljevskom akademijom”. Oblikovanje predst@g nacionalnog
umetntkog obrazovanja koje je sponzorisala vlada, bilprgdmet ovih briga sredinom 19.
veka. Zapravo, nekolik@lanova vladinih tela, formiranih kako bi se uveleva Skole
dizajna, bili swlanovi “Kraljevske akademije” i nisu Zeleli da pé@drkonkurentske ustanove,
te su, stoga, nametali opSti prezir prema obu@jd& Ova uverenja su uticala na gubljenje
svrhe rasta i ranih razvoja obuke dizajna u Engleskiove Skole dizajna u Britaniji
zaostajale su u odnosu na francuske i rémaimetntke Skole, i Vilijam Dajs (William

Dyce) je nameravao da uvede nékiaistem umetrdkog obrazovanja u Englesko;.
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Dajs je bio naklonjen pojedinam sistemu, koji je koristio jednostavne
geometrijske forme i zaklfivao sa sofisticiranijim dizajnima. Nastavni plgmsebno za
dizajnere, bio je drasio razltit od obuke akademskih umetnika. Studija ljudskeirfe nije
bila uklju¢ena, a Dajs je pokrenuo ono Sto jedaseda je praktho obrazovanje. Suprotno,
britanski zagovaumetnékog obrazovanja, Hejdon (Haydon), bio je za obrangs koje je
usledilo u francuskoj (figurativnoj) tradiciji. Omije video razliku izméu obuke umetnika i
dizajnera, i mislio je kako bi nastavni plan Skdiaajna trebalo da ostane isti kao i onaj za
obuku umetnika. Méutim, zahvaljujédi politici, Dajs je postao uticajan kao direktor
“Normalne Skole” (Normal School) i provincijskih gla. Dajs je bio poznat po umeatkom
obrazovanju zasnovanom na preferiranju ngamaumetnékih Skola, viSe od francuskih, koje

su bile popularnije, uticajnije i uspesnije u tewre.

Primarna svrha u Skolama umsini dizajna bila je proizutenje kvalitetnih
zanatlija, dizajnera ili umetnika. Dajs je bio neéa@&oljan obrazovnim sistemom, prvim takve
vrste, i 0séao je da je uspostavljanje klase nhamenjene preétagadizajna bilo neophodno.
Ovi studenti-profesori su trebali, u teoriji, bifbwavani da vrate akademske majstore crtanja
koji su bili predstavljeni u britanskim umetkim Skolama. Otvaranje ovog kursa za
predavée umetnosti je zi&ajno, zato Sto je ono uvodilo raidti aspekt obuke i obelezavanja
u umetnékom obrazovanju. Umesto obuke umetnika ili dizagnesva klasa je radila na
pripremi predavéa. Studenti su imali prakihu obuku sve dok se dizajnerska klasa ubrzo nije
raspala, zato Sto ponuda nije mogla drzati korgbateaznjom predava koji su pdeli da se
umnozavaju 1840. godine, sa otvaranjem viSe Skl dve klase su se sile sa velikim
procentom napustanja, zato Sto su studenti prihvadaicije u celoj zemlji kao predava
Medutim, zbog ovog manjka potencijalni predéva “Normalnoj skoli” su podsticani da se

upidu na ovaj kurs pripreme za predsyaak i ako je za kratko vrent&®

189v/id. G. James Daichendistist-Teacher: A Philosophy for Creating and Teadh Intellect, 2010.
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Danas je program Akademijeulsikan na praksu, zasnovanu na radu u ateljeu
preko svih savremenih likovnih umetkih medija. Ateljei su prilagbeni za Sirok spektar
disciplina, i svakom studentu je dodeljeno njegeuepstveno mesto u ateljeu, koje se menja
svake godine kursa. Ateljei su demi, koliko kao otvoren plan, toliko i kao maguda
dozvoljavaju maksimum fleksibilnosti, isto kao i padstéu radne odnose iznie studenata.
Nedeljni raspored grupnih krikih diskusija i individualnih obuka u ateljeu orgasje se da
pomogne studentima u razvijanju njihovog prakbig rada u ateljeu. Seminari koji ukljyu
studente iz svih starosnih grupa se diyet — oni mogu da uklguju rasprave o specifiom
medijumu, ili zajedniku komunikaciju zasnovanu na teorijskim ili konaggdhim

problemima.

Ovaj speatAin aspekt predavanja bih istakao kao veom&agaa segment u
okviru plana i programa ,Kraljevske akademije“piud smislu da bi ga trebalo praktikovati na
taj n&in i takvim intenzitetom na svim akademijama. Adiye rasprave koje vode studenti
mora da inicira profesor, i od toga koliko dobro mapravi uvod za oddeno razmatranje,
toliko ¢e i sama rasprava biti kvalitetna i korisna za stie. Takde, odréene segmente i
detalje u vezi rasprave, profesor moze vesto daigtk za napredak u predavanjima. Veoma
je vazno, dakle, da u tim raspravangastvuje i profesor, ali on mora biti viSe posmataji
¢e se samo u odtenim bitnim trenucima uklgiti u raspravu, sa ciljem da je usmeri u

dobrom pravcu.

Profesorski kadar se dopungifekim spektrom gostugih profesora, pisaca i
kriticara iz UK i inostranstva, i ovo je kijna komponenta i snaga kursa. Studenti imaju
priliku da se angazuju zajedno sa njima, i usmguaua Skolama preko programa
predavanja, a pored toga, i na obuke ,jedan nanfed&ofesorski kadar, takde, ukljwuje
profesore iz slikanja, vajarstva, crtanja i arhibe&. Profesor hemije daje savete studentima o
tehickim aspektima slike i skulpture, isto kao i o kanvaeiji i arhivskim pitanjima koja se

odnose na izradu rada. Uz to, profesor iz anatoiostupan studentima sa pojedman
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interesovanjem za ovu oblast. Ovde bih izdvojio kabyjedan na jedan“ kao veoma
zn&ajnu, i koja bi na umettkim akademijama trebalo da se Sto viSe praktikkigdéiko god

je to mogude.

98. Centralni hol “Kraljevske akademije”, drvord869. 99. EDVARD FRENSIS BERWKhticka
Skola u Novoj Somersetdkupero i mastilo sa

kvarelom, 1780.

U interaktivnoj saradnji jedan jedan, profesor mozZe da posveti mnogo vise
vremena studentu nego Sto je tocajukada predaje ¥em broju studenata. Pod tim se
podrazumeva da on moZze bolje uvideti nedostatke skodenta, i detaljno ispitati koja su
njegova interesovanja i moguwsti. Student, s druge strane ima viSe vremengita
profesora sve §to mu nije jasno, i izloZi svojgedeje ima u vezi oddenog rada, a Stée
mu olak3ati i ubrzati proces pripreme i z&ipganja stvaranja. Druga stvar koja mi &ai
prihvatljivom na ovoj Akademiji, jeste udenje strdnjaka iz drugih disciplina. Profesor
hemije, koji na ovoj Akademiji daje savete studenatiu vezi tehrdkih aspekata vezanih za tu

oblast, u velikoj meri studentima moZe patinda shvate principe nastanka i funkcionisanja
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odreienih materijala. To je veoma vazno, {& na taj n&n studenti bolje razumeti odnos
izmediu materijala, kao i apstraktnog i realnog. Bitna@gstudent, bar na trenutke, posmatra

materijal i likovni rad ¢ima heméara.

Pisanje, kao vazna kompondwiasa, koristi se kao sredstvo za istrazivanje i
prosirivanje ideja koje su rezultat rada u ateljératak tekst se podnosi tokom prve godine,
kao prilika da se reSavaju kéoi problemi koji informiSu o praksi svakog studentakom
druge godine, studentima se kroz obuke pomaze ldguopredmet relevantan za njihovu
praksu i napiSu tekst od 600&ire/eoma je vazno da studenti umeka akademije nastoje i
da piSu, koliko je to u njihovoj ndo— jer, pisanje se na nekida moze i naditi, bez obzira
na neophodan talenat za pisanje. Naravno, nemaju stoj meri smisla, ali je u ovom
sliéaju pisanje veoma bitno kao vezba, kako bi studestobodili i neke svoje druge
potencijale. Takde, dok student piSe, de istovremeno razvijati i svoje sopstvo,deana taj
nain vezbati i da misli, jece pisanje biti refleksija o sopstvu i delatnosttep. Na taj
n&in, studentée sve viSe sebe oblikovati kao samosvesnog stvardagi pretenduje da
sutra postane Sto bolji umetnik. U tom smislu biajssegment plana i programa ,Kraljevske
akademije” istakao kao zéaan, i primer kako bi trebalo da se postupa natuoitiem

akademijama.

Na ovoj Akademiji se odrzavajuredovne serije razgovora koje pruzaju
istaknuti vizuelni umetnici, omogdavajlti uvid u razltite i individualne pristupe studijskoj
praksi. Postoji, takite, mogdnost za studente da posete ateljee raznih profesara
.Kraljevske akademije”. Studenti prisustvuju semg predavanja koja se odnose na trenutne
probleme u savremenoj umetnosti, bilo teorijskditig@e ili filozofske. Radionice za Stampu
omoguuju studentima da rade, koriétéanac tradicionalnih tehnika, ukBujuci bakropis i
Stampanje na svilenom platnu, isto kao i posledahnologiju digitalne Stampe, korigte
standardne boje. Oblast digitalnog medija ima ketigirsaApple Mackompjuterima i one za

montazu video radova — take®, obezbéuje radionice za digitalnu Stampu koje podrzava
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Epson Pored toga, postoji mala nirea soba dostupna za pravljenje crno-belih otisaka.
Studentima u svim fakultetskim studijima je dostupaistup internetu, a razita fotografska

i video oprema po sistemu pozajmice na rezervaijastor namenjen za projekte je mégu
rezervisati na ki@ vreme, kako bi svima bilo omogno da rade na projektima koji
zahtevaju viSe prostorija izvan studijskog prostd&udenti su, takie, u mogudnosti da

pristupe internetu i u fakultetskoj poirmj prostoriji.

Ono Sto bih istakao kao vegpoaitivhu stvar koju ova Akademija sprovodi,
jeste negovanje i svest o zaa tradicionalnih tehnika i metoda, koji su na inek
umetntkim akademijama u svetu iz&eni iz plana nastave, ili se sve manje primenjiglsu
na putu da &znu. Razvojni put koji se sprovodi na ovoj Akaderini mi se kao sasvim
prirodan. Jer, ona ne gubi korak sa naukom i tegiom koje svakim danom sve viSe
napreduju. Takde, ona nastoji da napravi ,zdravu“ sintezu igoneradicionalnih metoda i
tehnika, i najnovijih naknih dostignida i tehnologije. Na taj i, rekao bih, ona pusta da
stvari teku prirodnim tokom, ne ukid&juwest&ki one stvari koje imaju dugu tradiciju, kao
Sto toc¢ine neke druge akademije. Ne raskidajaprasno sa tradicijom, i uvademoderne
metode i tehnologiju, ona ide u korak sa promenaN®.taj n&in, ona tradicionalnim

metodima i tehnikama ostavlja slobodu da vremenami sdilEuju o svojoj sudbini.

U vezi najnovije kompjutersiednologije koja je uvedena na ovoj Akademiji,
izneo bih svoje stanoviSte po pitanju mégosti njene primene. Naime, kada govorimo o
kompjuterima i njihovoj upotrebi u ragite svrhe, dolazimo do zakljikia da je dizajn mozda
I najprisutniji, nardgito graficki dizajn. Meiutim, postoji moguanost (koja moZe biti ostvarena
upravo na ovoj, kao i na nekim drugim akademijamavetu) da se u kompjuterskoj
umetnosti prevade ovaj vid umetriikog izrazavanja, i primene principi klase umetnosti
prilagadeni ovoj formi izrazavanja, Sto bi otvorilo novoljgoza istrazivanje. Opasnost da se

tradicionalna umetnost sve viSe gubi pod naletinadidkog i industrijskog dizajna, mogla bi
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biti otklonjena upravo na ovakvim akademijama, t&ko bi ideja bila uzeta kao primarno
sredstvo delovanja i, pri tom, iskat&he mogunosti koje pruza medijum za ostvarivanje tih

ideja.

U ,Raskin skoli Univerzitetak§ford“ (The Ruskin School University of
Oxford) postoje odseci kao Sto dstorija i teorija vizuelne kultureStudijska praksa
Ljudska anatomijaSve vreme kursa na odselaiorija i teorija vizuelne kultureodvija se
razgovor o gréenju i usvajanju umetnosti. Ovaj razgovor se ptdola, i crpi, iz predavanija,
kao i seminara i obuka iz istorije i teorije vizoel kulture. Nastava iz istorije i teorije
koncipirana je tako da bude namenjena svakome, liateaj razvijao jezik u kojem se dse
ugodno, prajwi i piSuwi o sopstvenom radu, kao i onim drugih ljudi. Is@hje se odvija
preko pisanih istrazivanja i eseja na kursevimadi$tka praksa se posmatra kao osnovna
alatka u svim prakinim realizacijama. Sprovode secasovi crtanja u kojima studenti
uzimaju ke&e, koristéi, pri tom, bogat i raznovrstan jezik vestine. @mipohataju tokom
prve godine, kako bi proSirili razumevanje i fldkgiost. Postoji uslov u vidu predispita, u
kojem je neophodno napraviti portfolio. Ljudska @mmaija se di na prvoj godini u okviru
kursa crtanja i bavi se strukturom, formom i fufpbwi ljudskog tela. Isto tako, istrazuje
pitanja identiteta, biologije, dinamike i smrtnogbodwavajwti studenta kako da vidi iza
povrsine stvari i prorde vizuelni jezik kojim bi izrazio to razumevanjdkaskin akademija“
ima jedinstven odnos sa katedromlgadsku anatomiju i genetikuiAnatomija, takde, ¢ini

deo predispita.

Nastavni plan i program oveaddmije mi s&ini zanimljiv iz viSe aspekata.
Prvo, ova akademija na nekidra objedinjuje — to jest pruza uvid studentima aaliitih
odseka, i to na jednom mestu — i teoriju i prak&gak i ljudsku anatomiju. Ova kombinacija
secini kao vrlo specina, ali, isto tako, moze dati veoma dobre rezultdteme, na jednom
mestu, odnosno u jednoj zgradi, imamo i teorijuakgu, Sto je jako dobro, i to zhareliku

prednost u odnosu na akademije koje nemaju teorgdkek. Dakle, ovde su studenti u
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moguenosti da objedine teoriju i praksu éemu je ranije bilo r&), tako Stoce i¢i i na drugi
od ova dva odseka kako bi sluSali predavanja. Wekekli da i studenti drugih akademija
koje nemaju teorijski odsek, mogdi ina druge fakultete gde seleuteorija i istorija
umetnosti. Mdutim, velika je razlika kada tu mo@uost imate na svojoj akademiji, i u istoj
zgradi. Pored toga, postoji i mnogotaekooperativnost iznael ovih odseka kada su na istom
fakultetu. O zn&aju pisanja za studente umekih akademija je i ranije bilo & a ono je,

naravno, u najv@j meri zastupljeno na odselatorija i teorija vizuelne kulture

Drugo, odsekudska anatomijani secini kao vrlo interesantan, pre svega zato
Sto prosiruje tumgenje izvan klaginog shvatanja anatomije. Sa proSirivanjem {pavanja
strukture, forme i funkcije ljudskog tela, na idikaanje pitanja identiteta, biologije, dinamike
I smrtnosti, ovaj odsek, rekao bih, daje i jedaerahtivni, filozofski i dublji uvid u ono Sto
se stvara. Ovakav pristup sigurno prosiruje pdfeZivanja, pa tako pruza mdgost da se
utvrdi, i eventualno otkloni, bitha dvosmislenostvadnji kako svest moze preziveti telesnu
smrt. Ovo se odnosi na distinkciju izdweprezivljavanja telesne smrti, i samog Zivota gosl
smrti. Ali, ako bi se radilo o sbaju prezivljavanja, ne bi mogla da postoji reladantiteta
izmedu post-mortemi ante-mortemli¢nosti. U izvesnom smislu, obe zasluzuju da budu
razmatrane istovetno. Telo odraskiyeka u potpunosti se razlikuje od tela kakvo jaom
kao dete. Na milionéelija se izgubi i samo neke od njih se vrate; dreg@ojavljuju po prvi
put, kao deo normalnog procesa rasta, a mnogeilogdajtakde, gube i povremeno Waju.
Takade, misljenje i druga mentalna stanja vremenom sajggu i duboko menjaju. Ali, onaj
aspekt koji bi mogao biti izuzetno zZfzgan za analizu na ovom odseku je taj da osobgeosta
istovetna u nekom bithnom smislu, uprkos tome St@retrpela ogroman broj telesnih i
mentalnih promena. | na kraju, saradnja ovog odsskaodsekonljudska anatomija i
genetika(drugi fakultet), pruza moguaost za tuméenje iz jednog druggeg ugla. Naime,
oblast genetike daje, opet, jedno drigavidenje i tumé&enje od onog koje pruza filozofija
zajedno sa religijom (ukljtena na odsekbjudska anatomijg Stocini proucavanje na ovom

odseku priltno kompleksnim.
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Jos jedna akademija, kojaljedaeguje tradicionalne metode je ,St. Peterburski
drzavni institut lepih umetnosti® Cankt - IleTtepOyprckuii  rocynapCTBEHHBIH
aKaI[eMI/I‘{eCKI/Iﬁ HUHCTUTYT XKUBOIIMCH, CKYJBIITYPbl U apXUTCKTYPbl UMCHU H. E. PCHI/IHa).
Ova umetnika akademija je osnovana 1757. godine, i ri@vEe umetnika obrazovna
institucija, i jedan od najvaznijih n&nih centara u Rusiji. Za skoro dva i po veka, Akaie
je promovisala tradicionalnu i kl&siu likovnhu umetnost Rusije, i igra kionu ulogu u
ocuvanju svog nasienog stila. Sada ima viSe od 700 studenata preka, dgreko 500 koji
pohaiaju ve&ernje kurseve na Akademiji. Oko 100 redovnih i emimih profesora, i 60
saradnika, predaje na Akademiji. Na njoj postojodseka:Likovna umetnostGraficke
umetnosti Skulptura Arhitekturai Teorija i istorija umetnosti Biblioteka Ruske akademije
lepih umetnosti je najstarija umetka biblioteka u Rusiji. Tokom prvih decenija posigp
biblioteke, mnoge bitne knjige o slikarstvu, skulpti arhitekturi, kao i o gragnim i
pomanim branSama umetnosti, kao 5to su anatomija, pktisp itd., prikupljene su ponia
biblioteke. Danas, u biblioteci su smeStena izdanjk6., 17. i 18. veka, neka od njih su sa
monogramom i grbom osniva umetnike akademije Ivana Ivanasd Suvalova Ifsau
Usanosuu IllyBanos). Postoje dva izloZzbena hola, jedan pod nazivorafgBl“, a drugi
»Ticijan“. Razlog tome j&iinjenica da svaki pojedigai hol prikazuje freske ova dva velika
umetnika. Povremene izlozbe se uglavnhom tu odraavana primer, ,lzlozba diplomskih

radova“ i ,Izlozba profesora Akademije”.

Ono Sto je veoma dobro na akgdemiji (isto kao i u ,Raskin Skoli“) je to Sto
postoji mogénost saradnje praktih i teorijskog odseka. Razlika je u tome Sto owdamo
prakticne odseke kao Sto suikovna umetnost Graficke umetnosti Skulptura pa i
Arhitektura Isto tako, veoma je ztajno i Sto se neguju tradicionalni metodi i tehnike
Medutim, bez obzira na Sirok spektar railh odseka,éini mi se da su oni ipak previse
fokusirani na tradiciju. Naravno da bi trebalo negfotradicionalne vrednosti (kao Sto sam i
ranije rekao), ali potenciranje i insistiranjeljgkivo na njima moze poremetiti razvojni put
Akademije, i studente dovesti u nezavidan polo¥ajtaj n&in ¢e studenti raditi i stvarati u
zabludi da je iskljtivo ono Sto oni izBavaju ispravno. Takie, onice tako biti izdvojeni u
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svom svetu, iskljgeni od deSavanja u okruzenju i drugim institucijatdgrilog tome govore
i dva izloZzbena hola postena dvojici renesansnih umetnika, Rafaelu i TicijaNe postavlja
se pitanje da ovoj dvojici velikin umetnika ne tagbosvetiti paznju koju oni zasluzuju, isto
kao i progavanju njihovih dela. Ali, postavlja se pitanje Koje granice, i da li bi mozda

izucavanje trebalo prosSiriti, i usmeriti i na drugeipde, zakljgno sa danasnjim vremenom.

Kada smo kod tradicionalnintoga i tehnika, obratimo paznju i na likovne
akademije u svetu i kod nas, koje se bave gkl klasinim, to jest realistkim
slikarstvom. One neguju tradicionalne vrednostisamo u jednom segmentu. Od akademija
ove vrste, istakao bih ,Firentinsku akademiju urostif (Florence Academy of Art),
»+Akademiju realisttke umetnosti“ (Academy of Realist Art) u TorontugdBonu i Edinburgu,

I ,Akademiju klastnog slikarstva“® u Novom Sadu, to jest Srbiji. ,Fitesku akademiju
umetnosti“je osnovao Danijel Grejvs (Daniel Graves) 1991.igedkako bi obezbedio
najvisi nivo nastave u klasiom crtanju, slikanju i vajanju. Njegova vizija Ad@mije je njen
potencijal da obtava odabranu grupu veoma vesStih re&kiti umetnika. Grejvsova
filozofija, koja je u osnovi nastavnog plana i praga Akademije i metoda otavanja,
zahteva povratak ovoj disciplini u umetnosti, kainwa lepote, i direktnoj studiji prirode i
starim majstorima kao osnovi velikog slikarstvadPgegovom upravom Akademija je izvor
stimulisanja i zdravog takenja, u kojem internacionalno razia grupa studenata dobija
obuku od profesionalnih slikara raztih nacionalnosti, u gradu koji jéuven po svojoj

umetnikoj proslosti.

Kada je ¢eo ,Visokoj nacionalnoj 3koli lepih umetnosti* u Pau (Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts), danas ovalékga obezbduje visok nivo obuke u
periodu od 5 godina, u kojem su osnove unt&byg procesa spojene sa&e&ima u
savremenoj umetdkoj produkciji. Predavanje je raznovrsno i zasnavgnna radu u ateljeu.
Tri odseka: Umetnicka praksa Teorija umetnostii Tehntka radionica omoguavaju

efikasnu organizaciju i fleksibilnost, redovan thig, we&e u projektima. Pored profesora i
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voda studija, gostujti profesori doprinose proSirenju pedagoskog progrddmsba medija
centarsnabdeva studente sa bogatom dokumentacijom aastgti organizuje konferencije,
seminare i debate tokom godine. Koma, studenti imaju beneficije od aktivnih
internacionalnih programa fakulteta, kroz razmeastsanim fakultetima iz celog sveta (oko
cetrdeset ili viSe studenat&astvuje u ovoj razmeni svake godine). Na kraju ibvsjudija,
nakon predstavljanja svog rada ziriju koji je uik@l meri s&injen od strdnjaka izvan
Akademije, studenti dobijaju diplomu (Dipldme nat#d supérieur d’arts plastiques). Na ovoj
akademiji od 1988. godine predaje i poznati srgkar i akademik Vladimir Vetikovi¢.

Nekada se ova akademija zvala “Francuska akadef#ijgddémie francaise), i
osnovao ju je kardinal RiSelje (Richelieu) 1635dige, za vreme vladavine kralja Luja
(Louis) XIlI. Njen nastavni plan sastojao se uglawnod crtanja po majstorima umetnicima,
antickim gipsanim modelima, zivim modelima i nadmetakga su predwala teorijske
temelje za prakine vesStine. Uticaj zastarele radigamske atmosfere kowtiao je izbledeo
kako je Akademiji porastao z&a, i nastavni plan se razvijao i postao strodjedutim,
Akademija nije ukinula tradiciju zanatske vestinganje je bilo glavni kurs pr@avanja na
Akademiji od 17. do 19. veka. Nastavni plan “Frasi@i akademije” je bio progresivan, i u
njemu su studenti napredovali od jednostavnih vdalsloZzene studije. Studenti stiliuprvo
po crtezima, zatim po gipsanim modelima, i na krégumu nagog tela; pr@avanje
klasinog rada formiralo je osnovu nastavnog plana. Kartanja Sarla Barzea (Charles
Bargue) iz 19. veka je ghn sistem. BarZzeova knijiga, koju je prikazao igtriDzerald M.
Akerman (Gerald Ackerman), ilustruje ceo procésnja na akademiji. Otisci (hamenjeni za
kopiranje) u ovoj knjizi, napredovali su od rukusiju, da bi pripojili vée delove tela, kao
Sto su torzo i grudi. Studija je dolazila do vrharkada je student reprodukovao celu ljudsku

figuru sa dvodimenzionalne slike.
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100. Pjetro-Frarcesko Alberti, Slikarska Akademija584. 101. Dvorigteole des Beaux-Arts
Pariz, “Ecole Nationale Sueére

des Beaux-Arts”

U teoriji, studenti su napredb od dvodimenzionalnih slika do kopiranja
gipsanih modela. Na Akademiji su bili smeSteni mirgigsani modeli; velike dvorane bile su
ispunjene redovima takvih figura. Ovi modeli suatm bili deo centralne filozofije
umetnikih akademija, i one su ih postavljale u centralmerane, ili sale koje su pdavale
nastavni plan. Napredak ili promocija unutar Akagenbili su takméarski, ukljwujuci
regularne sisteme za ocenjivanje najboljih rad@aedntki napori svih ljudi zaposlenih na
fakultetu ulagani su u skladu sa standardima. MkEgkge mogao biti spor, zato Sto su
studenti mogli da napreduju samo ukoliko su praiesmatrali njihove radove podesnim.
Primeri u 19. veku ilustruju kako su svakog mesgtezi ostavljani anonimno, i ako je jedan

bio pogodan, studentu je bilo dozvoljeno daiprea sledé& nivo i radi po zivom modelu.

Odkujuéa promena u akademskoj tradiciji dogodila se savuoop Zaka-Luja
Davida (Jacques-Louis, 1748-1825), francuskog ikdirektora umetnosti pod Francuskom

Republikom i uticajnog profesora. Davidova podrklesicnom stilu ukljiivala je kopiranje
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gipsanih modela i odbijanje novih razvoja u svetoetnosti, uklj@ujuci novu teoriju boje
koju su kasnije predlozili impresionisti. Ignorigamauke nije bilo glediSte rane Akademije,

budui da je podrzavala upotrebu perspektive i studigtamije*°

Ecole des Beaux-Art§preimenovana) je zapela rad nakon restrukturiranja
“Francuske akademije”, i nastavila je da bude magrgja umetnika akademija u Francuskoj
tokom 19. veka. Takie, bila je zasnovana na strogim merilima, a obukoontanju ljudske
figure tezilo se unapdévanju i obwavanju umetnika u oddenom stilu. Tehgki umetniki
standardi su i dalje bili od izuzetnog #ag@, zajedno sa strogom hijerarhijom tema,
ukljucujuéi klasicne, religijske, mitoloSke i alegorijske predmeteu@ zanrovi, uklj@ujuci
pejzaz i mrtvu prirodu, smatrali su se manje vazr@dwva kontrolisana atmosfera proSirena je
izvan wionice, i u administraciju akademi}&* Rukovodstvo Akademije je vladalo suvereno;
oni su prvo bili umetnici, postizali su priznanjeggrade i prodavali su svoje radove. Nakon
takvih postignda mogli su da ih izaberu njihovi savremenici, kdianastavili akademsku
tradiciju umetntkog obrazovanja.

Predaval Ecole des Beaux-Arts 19. veku, tlan skorotetrdeset godina, bio je
Zan-Leon Zerom (Jean-Léon Gérdme). Njegovi metaitawve zahtevali su i posedovali
ocekivanje, da bi ceo rad studenta mogao biti zavisesticnom stilu kojim je on radio.
Kritikovao je dugo i uporno one koji nisu hteli, lisu mogli, da prate njegova predavanja; u
njima je od studenata zahtevao da prate smernjegé&on savladao. Zeromov pedagoski rad

je bio zasnovan na njegovom uspehu u slikarstvipuReija i uticaj koje je ostvario,

199 hid., 33-50.

1915 tim u vezi Milner piSe o interesantnoj nadidigoredavé&a na akademiji: “Na ovaj &, uticaj

Instituta se osetio na svakom nivou, jer je obetib@o i spréavao mogdnosti, i negovao tradiciju
profesionalizma, kao i manipulisanje masinerijonpals&. Njenih 14&lanova, posto su sami postigli
mnoga priznanja, izabrali su odgovakgwramene, i tako nastojali da usade sposobnosbzapanja
onima koji su sledili.” J. MilnerThe Studios of Paris: The Capital of Art in the é.dtineteenth
Century Yale University Press, New Haven, 1988, navedmmma: G. James Daichendt, op. cit., 33-
50.
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prvenstveno kao umetnik, porasli su 1850. godite,je& bio rezultat povanja publike i
privatnih narudzbina. Nastavni metodi su dosli kaaultat ovih postignia, i dodali su
zanimljivu dimenziju ideji o umetniku-predaua Zerom je po profesiji bio umetnik, ali i
profesor, jer je predavao; koristio je iste strggecedure da dovrsi platna kao one koje je
primenio na Akademiji. Ve$t i precizan majstor, @er je bio deo kulture akademske

umetnosti, i stvarao je i predavao véidee disciplinom koja je zasnovana na pravilif¥fa.

Profesor mora postupati poedeinim pravilima, ali do odrene granice, kako
ona ne bi koila primenu unapred ustanovljenih, ali i od ¢sja do sldaja drugaije
razratenih metoda. Titule za predaeaumetnosti su se razlikovale veoma malo tokom 19.
veka. Predava na evropskim akademijama su nazivani josS i nastavmajstori, profesori i
tutori. Zvanino, oni su imali tituliélana ili profesora na institutima, ili akademijarkap Sto
je Ecole des Beaux-Arta Parizu. Druga vazna karakteristika ove akademijg9. veku
ukljucivala je pojavu pripremnih $kola za upté.Francuska je imala veliki broj provincijskih
Skola koje su stvarale kulturu umetnosti, bez pemoodnosu na druge evropske zemlje.
Napoleonov (Napoléon) uticaj na qaku 19. veka odrazio se na nekoliko promena u
obrazovanju koje su imale trajni efekat. FrancuSkele su bile organizovane od strane
Ministarstva obrazovanja, sa dodeljenim okruzimapdleon je, takde, uredio poetke
“Normalne Skole” (Ecole Normale) za obrazovanjetanasika 1808. godine. Francuski uticaj
na umetniko obrazovanje je zwajan, buddi da su Skole u SAD i Engleskoj po uzoru na

njihov uspeh napravile prve pokusaje.

1923, James Daichendt, op. cit., 33-50.

193 vid. Ibid.
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~<Akademija realigkog slikarstva“ (ARA) u Torontu i Bostonu, jedna gel
nekoliko akademija u svetu koja naito paznju posvélje akademskom pristupu crtanju i
slikanju. Ona zasniva svoj nastavni plan i progranmgstavne metodologije, na onim koji su
koris¢eni u 19. veku na evropskim akademijama, sa cilgsmpomogne studentima u
dostizanju najviSeg mogag nivoa vesStina. Prdie uspeSan rast u Severnoj Americi,
»~Akademija realisitke umetnosti“ (ARA) u Edinburgu sada je u procesbijnja svetski
poznatog nastavnog plana i programa u UK. Britangkietnik Juan Maknoton (Ewan
McNaughton) radi u partnerstvu sa ARA kako bi uypeogram radionice, namenjen obuci
umetnika svih nivoa iskustava sa tehnikama velikilajstora. U Evropi, po slim
principima funkcionide jos i ,Atelie Stokholm — Silska akademija realigke umetnosti*
(Atelier Stockholm — The Swedish Academy of Realid). U Srbiji, akademija ove vrste
postoji u Novom Sadu i zove se ,Akademija kiasig slikarstva“. Nastavni plan i program
ove akademije zasniva se n&wanim iskustvima slikarstva od Antike, preko Vidgni
Renesanse, do prve polovine 20. veka, u kojimazséavao jedan po jedan elemenat
klasinog likovnog jezika. Studijski prograilasicno slikarstvoje koncentrisan na klasio
Stafelajno slikarstvo.

Kada je ¢eo akademijama realigkog slikarstva, moje misljenje je da one
nemaju jasnu svrhu postojanja u moderno doba,pjer,svega, nemaju jasno definisanu
strategiju u odnosu na druge akademije i instieudfjored toga, one nisu spremnéelale
promene koje su u ovom vremedak jaeg intenziteta nego u proslosti. Ali, detaljnée
pojasniti razloge zbogega one i nisu bas najbolje reSenje u vremenu enkdjvimo. Ove
akademije ne razvijaju one sposobnosti koje su yslest za kreativho stvaranje. Te
sposobnosti se ogledaju u sagledavanju problemaodubljivanju kroz razmiSljanje o
njegovim razkitim aspektima. Recimo, temu Rembrantove slfas anatomije doktora
Nikolasa Tulpa razlicite osobe, sa druggim sklonostima i interesovanjima, svakako bi
drug&ije naslikale i tumédle. Jedna od mogumosti je da tu temu naslika slikar koji preferira
realistko slikarstvo. S druge strane, neki slikar, kojipnistupa slikanju sve dok ne razmotri

i produbi odréenu temu, sigurnée je sasvim drugge predstaviti. Pritom, napominjem, da
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nije bitno Sto¢e ova tema, po prirodi stvari, biti predstavljersa realisttan n&in, vet je
bitno Sta je na njoj prikazano. Take neki slikar, na primer, koji sagledava umetnosa i
aspekta prirodnih nauka, tu temu predstaviti pamiavesnih saznanja iz medicine. Na taj
n&ain, on ¢e leS postaviti u srediSte celokupnog istrazivaitgto tako, bioloski i telesni
pristup mu mogu omogiti da preko tuméenja leSa dde i do problema ¢inog identiteta, to

jest do svesti 0 sebi i procesu tokom kojeg onratuaetniko delo.

Podsetimo se i Kleovih dnewnild kojima se moze turtii hermeneutika
putovanja, Sto opet nije moggiciniti u realisttkoj umetnosti. Kle je pontm nje bio u
moguenosti da simbodbiki predstavi dnevidke prikaze u formi umettkog dela. Tako se
njegova putovanja i dozivljaji koji su proizasli rgih, simboltki preusmeravaju u likovni
izraz. Aktivne situacione promene bivaju zamenjstatnim dnevnékim prikazom, koji se
zatim preusmerava u formi, tal® statéan vizuelni prikaz. Budii da se u dnevniku
pominju putovanja i dozivljaji koji su se snazneezali u Kleovo parfenje, neminovno se
javlja i kategorija promenljivosti. Promena prostar realnom Zivotu prouzrokuje druga

tok misli u samom dnevniku, 5to dalje moze uticafa proces stvaranja umetkog dela.

Ovde prostor ne mora da budktor koji utce na promenu, e samo
nepromenljiva kategorija koja prouzrokuje promenodidijaja. Takde, pristalica realistkog
slikarstva, kada posmatra sliku koju slika, ne sdgVa istovremeno svoju svest o prostoru u
kojem se figura prikazana na slici nalazi, i s\sshe figure koja se nalazi na slici. Jer, on ni
ne obrg&a paznju na mogmost tum&enja misaonih procesa koji se odvijaju u glavi tkasle
figure. Dvodimenzionalna, bezivotna povrsina, md pogled mu ne uliva dovoljno uverenja
da naizgled beZivotnu figuru prikazanu na slici @& tretira kao i sva ostala zivadi
Medutim, projekcija fiktivnog elementa u realni svptuza moguanost dacoveka na slici ne
tumaimo viSe samo preko spoljnitinilaca koji uttéu na njegovo definisanje, &¥&eputem
projektovanja u njegovu svest. Na tafima naslikana figura prestaje da bude samo pasivni

nemi posmatrg ona postaje i aktivnidaesnik u procesu strukturalne analize.
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Na ,Kineskoj centralnoj akadgepih umetnosti“ (China Central Academy of
Fine Arts — CAFA), osnovanoj 1950. godine i jedirdgademiji pod okrillem Ministarstva
prosvete, recimo, iZiavaju se discipline kao Sto sBlikarstvq Vajarstvg Umetniki dizajn

Fotografija, Animacija Arhitektonski dizajni Teorija i umetréki dizajn'®*

Analizirajui
predmete koji sede na ovim odsecima, doSao sam do z&khuda je sistem rada na ovoj
akademiji veoma studiozan, i pri tom se na svakaseku zahtevadenje korak po korak.
Isto tako, predmet koji bi na &@i ostalih akademija bio utiten kao jedan, na ovoj
akademiji ima vé& broj podpredmeta, koji su pra&tio predmeti za sebe. Upravo zbog
pomenutih stvari sam naveo kao primer ovu akaderjgjuna drugim akademijama nisam
video da postoji stan nastavni plan i program, sa detaljno osmisljeprsdmetima. Rekao
bih i da se na ovoj akademiji ide logikom da seul@i u vezi odréenih predmeta i njihove
kvalitetne primene stalno iznova proveravaju, Stvadli do nadogmdivanja postojée
strukture predmeta novim. Na tajdma kada se utvrdi da neki predmet ne daje adekvatn
rezultate, on se ili ukida, ili se nadoduge novim. Po tom principu bi i na drugim
akademijama trebalo primenjivati metod pokuSajdimieacije greSke, jer je tako va

verovatn@a da predmeti budu temeljnije ufeni po razvojnim etapama.

19 Tako se u ,Skoli humaniskih nauka* iz&avaju: Istorija i teorija umetnostiUmetnika kritika,

Nacin primene umetnosti (@ primene i plasiranja umetnostildentifikacija i restauracija relikvija
Umetni’ka arheologijai Kulturne relikvije Na ,Fakultetu urbanog dizajna“ iZava se iAnimacija sa
svojim glavnim predmetorWideo dizajn (flash i dizajn igre, i eksperimenidlhm). Na odsekDsnovna
nastava,Skole lepih umetnosti studentie sledée: IstraZivanje o slici Povezanost izrde stvaranja i
temeljnog programa nastav®la odsekuGrafika glavni predmeti sutstrazivanje o kineskoj modernoj
grafici, Umetnika ilustracijg IstraZzivanje o modernom jeziku grafikéezik Stampanja na svilenom
platnu i novi mediji IstraZivanje o jeziku bakropiséstraZivanje o bojama grafikdstrazivanje o jeziku
drvoreza Evolucija i namena ,grafike! Na odsekw/ajarstvo,Fakulteta plastine umetnosti“ iz8avaju
se: Namena konkretnog i realigkog jezika skulpture u modernim vremenjrsraZivanje o razlici
izmelu fizickog i vizuelnog prostora u skulptutstraZivanje o lokalnoj tradiciji i modernoj skulpt,
IstraZzivanje o jeziku umetnosti savremene ambijeataskulpture Materijalni jezik skulpture i
konceptualno izrazavanjestraZzivanje o modernom razumevanju umetnosti nikeh itd. Odsek
Eksperimentalne umetnosiiastoji se od predmetdradicionalni jezik preobraZajalstrazivanje o
umetnékom eksperimentuMaterijalni jezik izrazavanja Vid. Podaci o svim Akademijama preuzeti su
sa njihovih sajtova.
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Pomenuo bih i ,Akademiju lepimetnosti u Bolonji* (Accademia Belle Arti
Bologna), osnovanu 1710. godine, i jednu od dvadéZavnih ,Akademija lepih umetnosti*
u ltaliji koja pripada viSem umettkom obrazovanju, odvojenom od univerzitetskog siste
Ono Sto bih ovde istakao je to da se njena sgaosdt ogleda u kombinovanju teorije
umetnosti i prakse kroz ragiie obuke, i radiorgke i teorijske kurseve. Odeljenygzuelnih i
ambijentalnih studija (VES)Yniverziteta Harvard, ima nastavni plan i progremji obuhvata
Sirok spektar praktne realizacije umetnosti i viSe teorijskih studifano nudi studijske
kurseve u oblastima koje ukfuju: Slikarstvq Crtanje Vajarstvq Grafiku, Dizajn, Film,
Videg Animacijui Fotografiju. Ono Sto posebno treba iGt&ao zanimljivo je to Sto VES
pruza predawske kurseve i seminare iz istorije i teorije filns&ydije izgra@enog i prirodnog

okruzenja, dizajna i urbanizma, i savremenih umsino

Po mom misljenju, dobra stjgato Sto se ovde kao alternativa video radovima
nudi film, koji se u isto vreme i suprotstavlja gm umetnosti. Naime, kompjuter, za razliku
od televizije, joS uvek uspeva da u atieoj meri ostane odan strogo umekoim vidu
izrazavanja. U tome uspeva zahvalfijuideo radovima, koji su jedan od najnovijih vigov
likovnog izrazavanja. Ipak, postavlja se pitanje ldge svrhovitost video umetnosti u
potpunosti opravdana, s obzirom na potpuno ispymjemih principa i ideja u sedmoj
umetnosti, to jest filmu. Sfan nastavni plan i program ima i ,Skola umetnosiivdrziteta
Jejl* (Yale University School of Art). U njoj studé pohaiaju odseke kao Sto s@raficki
dizajn Slikarstvoi grafika, Fotografija, Vajarstvoi (Film, video i interdisciplinarne studije)
Ovde je dobra stvar ta Sto su na jednom odsekdeiovi film, tako da studenti mogu uvideti

razlike i slenosti.

.LajpciSka akademija vizuelnimetnosti“ (Die Hochschule fur Grafik und
Buchkunst Leipzig - HGB), recimo,covala je tradicionalne metode, ali je, pri tom,
nadogradila iste novim, a sve u skladu sacnattehnolosSkim napretkom. Tako je ona na

pocetku imala u svom nastavnom planu crtanje, slikargehitekturu. Danas ona ofava
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studente u 4 modularizovana stepena kurs8&li&arstvo/Grafika Knjiga/Graficki dizajn
Fotografija i Medijske umetnostiS druge strane, ,Berlinski univerzitet umetnogtldK) i
»1ehnicki univerzitet® u Berlinu, osnovali su ARGE (zajetlkka radna grupalampus
Charlottenburg sa ciljem da sadaiju na lokalnom razvoju i oStrijem profilisanju.u&zi ove
saradnje bih istakao kako je sasvim jasno da jkaato jest tehrtko-tehnoloSki aspekt,
veoma vazan segment, kako ¢itavom sistemu koji funkcioniSe po principu striétn
definisanih pravila, tako sve viSe i u umetnostedMtim, ovaj uticaj se javlja kao jedan od
mogutih koji mogu pozitivno da utu na razvoj umetnostCinjenica je da sintetizovanje
znanja umetnika i n&aika, i njihova saradnja, moze dati veoma dobreiltate i u Sirim

okvirima.

Kao drugge koncipiran istakao bih ,Moskovski drzavni Unizéet graftkih
umetnosti®, jedinstvenu specijalizovanu viSu Skdioja obuiava strdnjake za izdavike
kuce, Stamparije, organizacije za prodaju knjiga igdrupreduzéa u Rusiji. Pda o
Univerzitetu ide unazad do jula 1930. godine, k@laosnovan ,Moskovski fakultet za
graficke umetnosti“. Izvorno se sastojao od 3 fakultefahnitke studije Ekonomija i
Izdavastvo Nekoliko godina kasnije otvoren je ,Fakultet infstva“, na kojem se
sprovodila obuka izitavog skupa grafkih umetnosti, kao i nastavni plan i program i
izdavaStva. S druge strane, ,Fakultet likovnih umosti UniverzitetaComplutensé u
Madridu (Facultad de Bellas Artes, Universidad Chutgmse de Madrid) ima odseke:
Likovne umetnostDizajn, i Konzervacija i restauracija kulturnog nagke

S druge strane, primer kakonloigao da se osvezi nastavni plan i program na
istoriji umetnosti, pruza odeljenjstorije umetnostna departmanu umetnosti Univerziteta u
Torontu. Pored ovog odeljenja, na departmanu umsétpostoji i odeljenjeVizuelne studije
Tako studenti, koji se odte za jedno od ova dva odeljenja, imaju priliku W&aju i polazu
predmete i sa drugog, s tim Sto, naravno, na kadajijaju diplomu na odeljenju koje im je

maticno. To je veoma dobro za studente i sa jednogdrsgog odeljenja, jer studenti sa
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Istorije umetnostmogu da shvate i razjasne neke stvari kojima se bavojoj oblasti, na taj
nain Stoce direktno u praksi zaklfiti po kojim principima se stvara likovno delo.dstko,
studenti sa odeljenjdizuelne studijgpomaiu teorijece prosSiriti svoje znanje, i kroz saznanja

do kojih se dolazi teorijskim putem, rgtiida pronalaze prave, a ne pogresne puteve.

Kada je ¢ likovnim akademijama u Srbiji, istakao bih ,Liou Akademiju®
u Novom Sadu koja je u sklopu ,Akademije umetnoddifavei paralelu sa akademijama u
svetu, naSao sam da je ,Akademija umetnosti“ u MoBadu veoma sina ,Fakultetu lepih
umetnosti Univerziteta Jork” (Faculty of Fine Ar¥&prk University) po tome Sto nema samo
likovne umetnosti, v@i joS neke od preostalih 6 umetnosti. Na njoj pesB departmana:
Likovni departmanDramski departman Muzicki departman Na Jorku je neSto druga
raspored, pa su tako departm&im i PozoriSteodvojeni, a na ,Akademiji umetnosti“ se
pozoriste i film iz&avaju na jednom departmanu. Dalje, i na jednoj dneyoj Akademiji se
izucavaju likovne umetnosti, samo sa tom razlikom,s&ma Jorku departman zovzuelne

umetnostia na ,Akademiji umetnostitikovni departman

| na jednom i na drugom fa&tlt takde, postojiMuzicki departman Razlika
je i u tome Sto na Jorku postoji departnigles kao i departmathepe umetnost Studije
kulture a na naSoj akademiji ne postoji. Isto tako, n&uW@ostoji departmaDizajn, a na
,Akademiji umetnosti* je dizajn u sklopLikovnog departmanaSto se tie nastavnog plana i
programa, i tehnika koje se koriste hi&kovnom departmanyAkademije umetnosti“ u
Novom Sadu, ona je najstija sledéim prethodno pomenutim Akademijama: ,Kraljevska
akademija umetnosti, Odeljenjdzuelnih studija i ambijentalnih studija (VEBiverziteta
Harvard, ,Skola umetnosti Univerziteta Jejl*, ,Lajpka Akademija vizuelnih umetnosti® i
.Kineska centralna akademija lepih umetnosti“. Dfa jpotkrepio ovo pordenje, nabrojéu i
grupe nalLikovnom departmanyAkademije umetnosti“ u Novom Sad@rupa za slikanjg
Grupa za vajanjeGrupa za grafikuGrupa za grattke komunikacijeGrupa za nove likovne

medijei Grupa za fotografiju
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Dakle, iz ovoga se moZe vidkdi ova likovna akademija u dobroj meri prati
deSavanja na umetikioj sceni u svetu, pri tom, ne raskidajsa tradicijom. Na taj rian se
ona svrstava u grupu prethodno pomenutih akadamgaetu koje neguju sie vrednosti.
Ova akademija se u p&hoj meri razlikuje od ,Fakulteta likovnih umetndsti Beogradu
koji, pak, neguje samo tradicionalne vrednosti,ebarkada je & o tehnikama. Na
beogradskoj Akademiji postoje samo 3 odséKki&arstvq Grafikai Vajarstva Za razliku od
nje, Akademija u Novom Sadu proSiruje polje istra#ja novim, tehriki savremenijim
oblastima, i na taj @én prati promene koje se ubrzano déga u svetu, pri tom, ne
zaboravljajéi, i ne odréu¢i se starih vrednosti. U Beogradu se rai nove oblasti
izucavaju na ,Fakultetu primenjenih umetnosti“ (koncapteku ruku stian Bauhausovom),
ali je problem Sto svi odseci (i likovne i primengaumetnosti) nisu na jednom fakultetu, a o
tom problemu i prednostima kada je sve na jednostumgovorio sam i ranije u vezi nekih

drugih akademija.

Ovde sam izneo viSe jedan lpegrastavnih planova i programa umekih
akademija, sa povremenim teorijskim osvrtima naayju problematiku. Pritom, odabir sam
napravio na osnovu nekog svog shvatanja principa&kgjonma bi trebalo da funkcioniSe
umetntka akademija. To ne z#iakako izbor ne bi mogao biti drugg, i da bi neko drugi
napravio sasvim druda izbor, ukljucivsi u razmatranje akademije koje imaju sasvim
razlicite koncepte od gore predstavljenih. Ovde razmatedtademije su raZlie, ali opet se
ne razilaze u toliko izrazenoj meri u nekim osnavrprincipima. Cilj je, tako, bio da se
pomaiu poreienja relativno séinih akademija, a ne sasvim udaljenihdelado odrdenih
zakljucaka. Stoga je jasno da ovo nije pregled svih akgdefar je njihov spektar pritho
Sirok, a one su same po sebi spéodi i melusobno udaljene u pogledu brojnih
karakteristika. Isto tako, rukovodio sam se i kqucea kojima se rukovode Akademije u

Srbiji, te sam stoga i prema njima pravio odabadsmija u svetu.
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Mpwunor 1.

U3jaBa 0 ayTopCTBY

MoTnucaHu-a Goran Gavrié

6poj ynuca 6i080036

Usjasmwyjem
[ je [OKTOPCKa AncepTaunja nog Hacn10BoOM

PAUL KLE: TEORIJA UMETNIKA-PREDAVACA

. pe3ynTaT CONCTBEHOr UCTPAXKMBAYKOT paaa,
. 42 NpeanoXKeHa aucepTaumja y LeJMHU HU Y AeI0BUMA HUje Buna npesnsiorKeHa 3a
fobujatbe 6UNO Koje Aunaome npema CTyAMjCKUM MPOrpaMmmma Apyrux BUCOKOLLIKOJICKMX
yCTaHOBa,
. [a Cy pe3ynTaTi KOPEKTHO HaBeAEeHU U
. Ja HMCaM KpLUMO/Na ayTopcKa MNpaBa M KOPUCTMO MHTENEKTyasHy CBOjUHY APYrux
anua.
Motnuc pokTopaHaa
— ot
Jajowz; /aéﬁmﬁ
Y beorpaay,
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Mpwunor 2.

U3jaBa 0 MICTOBETHOCTM LUTaMMNaHe U
efieKTPOHCKe Bep3uje JOKTOPCKOr paaa

Mme n npesume aytopa Goran Gavric¢

bpoj ynuca 6i080036

CTyanjcku nporpam Istorija umetnosti — Metodologija nauke o umetnosti, Filozofski fakultet,
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Hacnos paaa PAUL KLE: TEORIJA UMETNIKA-PREDAVACA

MeHTOp prof. dr Predrag Dragojevic
NotnucaHn  Goran Gavrié,

M3jaB/byjem Aa je WTamnaHa Bep3nja MOl AOKTOPCKOr paja UCTOBETHA €JIEKTPOHCKOj BEP3UjU KOjy
cam npegao/na 3a objaB/bMBarbe Ha noptasy [UruTanHor penosMTopujyma YHusepsuteta y
beorpaay.

[lo3so/baBam fa ce objaBe MOjM ANMYHM ModaumM Be3aHu 3a Aobujarbe akafgeMCKOr 3Barba AO0KTOpa
HayKa, Kao LUTO Cy MMe v npesnme, roguHa u mecto pofherba 1 gatym oabpaHe pasa.

OB/ NMYHKM NoJauM MoOry ce 06jaBUTM Ha MPEXHMM CcTpaHuuama gurutanHe 6ubnunoTeke, y
€/IeKTPOHCKOM KaTanory u y nybankaumnjama YHusep3suteta y beorpagy.

Motnuc gokTopaHaa

— —
Y beorpagay, b/ﬁw' Ja{p(mt
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Mpwunor 3.

U3jaBa o kopullhemwy

Osnawhyjem YHuBep3uTeTcky bubnanoteky ,CBeTo3ap Mapkosuh® ga y AUrutanHu penosntopujym

YHuBep3uTeTa y beorpagy yHece mMojy AOKTOPCKY AMCEPTaLMjy Noa HaC/I0BOM:

PAUL KLE: TEORIJA UMETNIKA-PREDAVACA

KOja je MOje ayTOpCKO Aeno.

OucepTtaumjy ca cBMM MpUIO3UMa npeaao/na cam y eNekTpoHCKom ¢dbopmaTy NorogHom 3a TpajHo
apxuBumparse.

Mojy BOKTOPCKY AncepTtauumjy noxpareHy y AurntanHu penosmtopujym YHusepsuteTa y beorpaay
MOry @ KOpUCTe CBM KOju MowTyjy ogpenbe cagpskaHe y ogabpaHom Tuny nuueHue KpeaTusHe
3ajeaHuue (Creative Commons) 3a Kojy cam ce oaay4vno/na.

1. AytopcTBo
2. AyTOPCTBO - HEKOMEPUUjaTHO
3. AyTopCcTBO — HEKOMepLMjanHo — 6e3 npepage
4. AyTOpCTBO — HEKOMEPLUWjaNHO — AeNNTU NOL UCTUM YCNOBUMA
5. AytopctBo — 6e3 npepage
[6.]AyTopCTBo — AenvTu Noa, UCTUM yCNI0BUMA

(Monumo ga 3a0KpyXuTe camo jeHy o WecT NoHYHeHUX ANLEHUM, KpaTak ONuC ANLEHUM AaT je Ha
nonehuuHun nucra).

Motnuc goKTopaHaa

Topay, Ibpake

Y beorpagy,
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1. AytopcTBo - [lo3BO/baBaTe YMHOXaBake, ANCTPMOYLMjy M jaBHO caomnwTaBakbe Aena, M npepaae,
aKo ce HaBefe MMme ayTopa Ha HauMH ogpeheH o CTpaHe ayTopa MM AaBaola JIMUEHUE, YaK U Y
KomepumjanHe cepxe. OBO je HajcnoboaHMja 04, CBUX NULLEHLN.

2. AyTOpCTBO — HEKOMepUMjanHo. [lo3Bo/baBaTe YMHOXKaBatbe, AUCTPUBYLMjY M jaBHO caonluTaBakbe
Aena, v npepage, ako ce HaBeZe MMme ayTopa Ha HauuMH ogpeheH o CTpaHe ayTopa MAKM AaBaoua
nvueHue. OBa MLeHUa He 4,03B0/baBa KomepLujanHy ynoTtpeby gena.

3. AyTOpCTBO - HEKOMepLUMjanHo — 6e3 npepase. [103Bo/baBaTe YMHOXaBake, AUCTPUBYLIM]Y U jaBHO
caoniuTtaBarbe aena, 6e3 npomeHa, npeobMKoBaka Uan ynotpebe aenay cBom Aeny, ako ce HaBeae
MMe ayTopa Ha HauuMH ogapefeH on cTpaHe ayTtopa uMAM AasBaoua AuueHue. OBa AMLUEHUA He
[003B0/baBa KOMepLMjanHy ynotpeby aena. Y ogHOCY Ha CBe OCTase AULEHLE, OBOM JINLEHLLOM ce
orpaHuyasa Hajsehu obum npasa Kopuwhetrba gena.

4. AyTOpPCTBO - HEKOMEpPUMja/NIHO — AeNnTU Nog, UCTUM ycnoBMma. [lo3BO/baBaTe yMHOXKaBahe,
ANCTPUOYUMjy M jaBHO caonwTaBakbe Aefa, M Npepase, ako Ce HaBede MMe ayTopa Ha HauuH
oapeheH of cTpaHe ayTopa MAM AaBaola NIMLEHLE M aKo ce npepasa AUCcTpubymnpa nog NcTom Uam
cAnYHOM nnueHLom. OBa IMLLEeHLA He 403BO/baBa KOMepUKjaaHy ynotpeby aena v npepasa.

5. AytopcTtBo — 6e3 npepage. [o03Bo/baBaTe YMHOMKaBakbe, AUCTPMOYLMjy W jaBHO caomnTaBake
aena, 6e3 npomeHa, npeobanKoBarba UM ynoTpebe aena y cBOM Aeny, ako ce HaBene Mme ayTopa
Ha HauuH ogpeheH of cTpaHe ayTopa MAM fJdasBaoua auueHue. OBa /MUEHUA [A03BOJbaBa
KomepuujanHy ynotpeby nena.

6. AyTOpCTBO - OennUTK Nog UCTUM ycnoBuma. [lo3BorbaBaTte yMHOXaBare, AUNCTPpUbyLunjy 1
jaBHO caonwTaBakwe Aena, U npepage, ako ce HaBefe MMe ayTopa Ha HayduH ogpeneH oA
CTpaHe ayTopa unu faBaoua fnuueHue M ako ce npepaga guctpubympa nog UCTOM UNnu
cnuyHoM nuueHuom. OBa nuueHUa Oo3BorbaBa KoMepuujanHy ynoTpeby gena u npepaga.
CnuyHa je copTBEPCKMM N1LEHLaMa, OAHOCHO NUUEeHLaMa OTBOPEHOr Koaa.
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