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U radu razmatram pojam “loma” u likovnoj umjetnosti, koji zahvata prvu polovicu 20. stoljeca. Walter Be-
njamin tehnoloska dostignuca u doba industrijalizacije smatra izazovom auratitnosti umjetnitkog djela, te
navodi film kao umjetnost koja je potpala pod utjecaje tehnologije. Nadalje, likovna umjetnost dofivljava
prekid s tradicijom kroz tematiku, tehniku i formu, a cijeni se idejnost. Avangardni pravci na svojevrsne
nacine propituju tradicionalni pristup likovnoj umjetnosti. Umjetnici napustaju galerijski prostor i ne ogra-
niavaju se na tradicionalne nosioce poput platna i daske, te pribliZavaju svoj rad obicnom Covjeku putem
performansa, instalacija, intervencija u prirodi, te kreiraju uz pomo¢ ljudskog tijela. Osvrnut ¢u se na doZivljaj
moderne umjetnosti, ali i na poloZaj klasicne umjetnosti u eri moderne. Naime, uotavam prisutnost proble-
matike 0sobnog izraza u klasicistickom pristupu umjetnickom djelu, koji ukljucuje estetske principe Velike
anticke teorije lijepog. Postavlja se pitanje kako ukomponirati subjektivnost, individualnost i psiholosko dje-
lovanije Sto podrzava avangarda, s kvalitetama tehnicke izvedbe koje se vezu za tradiciju likovne umjetnosti.
Kroz primjere reprodukcije i filma razmotrit Cu svoje stanoviSte o auri kao vezi izmedu ljudskog bica i djela,
koja ne poznaje ogranicenja u materijalnoj stvarnosti.

Kljucne rijeci: lom u umjetnosti, reprodukdija, aura, tradicija, avangarda, ideja, forma, tehnika, autor, re-
cpijent
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U radu pod nazivom ,,Kriza umjetnickih tehnika i reprezentacije“ razmotrit ¢u,
iz viSe razlic¢itih perspektiva, krizu koja je zahvatila umjetnost u drugoj polovici
19., te tokom 20. stolje¢a. U likovnoj umjetnosti, za prve decenije 20. stoljeca se
veze pojam ,loma” u umjetnosti, koji predstavlja period izuzetnog tehnoloskog
razvitka. Krizom umjetnickih tehnika se moze smatrati ona koja zahvaca izvedbeni
dio u prakti¢nom i tehnoloskom smislu, kao sto je ona potaknuta industrijalizaci-
jom i mehanizacijom, a koja nadalje stvaralastvo zahvata i interno, cega je rezultat
umjetnikovo podredivanje svog izraza masini. Dogada se sukob izmedu originala i
reprodukcije; sve vece prisustvo reprodukcije prodire u samu srz stvaralastva koja
je bila poznata stolje¢ima, gdje produkt ljudske ruke gubi na znacaju, a sve veca
izlozenost dopadljivoj i komercijalnoj umjetnosti podsvjesno umanjuje potrebu
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za svojevoljnom konzumacijom one odabrane i kvalitet-
ne. Kriza koja je ocita u moderno doba se razvija unutar
odredenih medija, a odnosi se na propitivanje svrhe, cilja
i znacenja umjetnosti. Jedno od pitanja veze se za ,sluz-
bu” umjetnosti, gdje ¢e istovremeno postojati grupe koje
zagovaraju njenu politicku i drustvenu angaziranost i one
koje to ne prihvataju, smatrajuci da se time nepravedno
lifava slobode koja joj je prirodna i da moze lako postati
zrtvom rezimske zloupotrebe. S pojavom ready made-a,
performansa, body art-a i konceptualne umjetnosti na vise
kontinenata, promovira se zivot kroz umjetnost, gdje ona
napusta galerijski prostor, oslobada se prostorne ograni-
¢enosti uopce i priblizava se ¢ovjeku. Ideji se dodjeljuje
primat, umjesto tehnici. Elaborirat ¢u kritike upucivane
pravcima moderne umjetnosti kroz XX. stoljece, nacine
rada umjetnika koji su djelovali unutar njih, novonastale
tehnike i opcenito poimanje umjetnickog djela. Znacajno
je spomenuti poziciju filma i fotografije u razvitku moder-
ne umjetnosti, te nacine na koje, prema filozofima poput
Waltera Benjamina, aparatura kao sudionik u stvaranju
utjece na dozivljaj umjetnickog djela.

UTJECA) REPRODUKCIJE NA UMJETNOST

Kriza umjetnickih tehnika zamjecuje se sa zamahom
komercijalizacije. To Gillo Dorfles navodi kao pojavu koja
je znatno promijenila dozivljaj umjetnosti. Ona pocinje
obiljezavati nasu svakodnevnicu bez da smo svjesni, te po-
stajemo prezasiceni upijajuci proizvode “osrednjeg” ukusa,
koji sada zamjenjuju svojevoljnu konzumaciju odabrane
umjetnosti.! Ovi proizvodi kreirani su s ciljem da budu
dopadljivi masama, te je njihova kvaliteta diskutabilna.
Djelatnost ljudske ruke je sada izazvana, jer strojevi mogu
naciniti bezgrani¢an broj kopija sa zajednickim likovnim
elementima.

Promatravsi povijesni razvoj reprodukcije u likovnim
umjetnostima, zakljucujemo da se u doba Anticke Greke
to izvodilo u bronci, a grafika je kopiranje unutar svog

Walter Benjamin, Eseji (Beograd: Nolit, 1974.), 116.
Ibid., 117.
Ibid., 119.
Ibid., 121.
Ibid., 116.
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medija dozivjela u srednjem vijeku s drvorezom i bakro-
pisom i pocetkom 19. stoljeca s litografijom, do pojave
fotografije.? Karakteristika koja nedostaje reprodukcijama
jeste njena vremenska i prostorna komponenta, to jeste,
svojstven ¢in nastanka, koji ¢ini original neponovljivim.?
Dakle, jedan element umjetnickog stvaralastva koji biva
ugrozen reproduktivnom djelatnos$cu jeste jedinstvenost;
njena aura.* Citav ciklus opazanja i stvaranja se mijenja,
kad se u fokus dovode oni objekti namijenjeni reprodu-
ciranju, kao $to su fotografske ploce. Dakle, umjetnost se
zacinje da bi se reproducirala i prilagodava se reprodukciji
svojom formom i svim komponentama, §to je sasvim nov
koncept koji je u moderno doba dozivio uspon.’ Primje-
¢ujemo postepeno prodiranje reprodukcije, od onda kada
se njome individualno sluzilo u svrhe ucenja u ateljeima.’
Primjerice, u grafici se s litografijjom pojavljuje mogu¢-
nost lakSeg prenosenja djela na povrsinu pomocu crtanja
pastelom i tretiranja crteza mjeSavinom gumi arabike i
azotne kiseline, ¢ime je ubrzan proces stvaranja nego $to
je to, primjerice, u tehnici suhe igle, koja zahtijeva fizicko
urezivanje u plocu. S time $to proces stvaranja tehnoloski
postaje kraci, dogadaju se promjene unutar psiholoskog
dozivljaja umjetnosti i nove vrste tehnicko-tehnoloskog
eksperimentiranja, pa tako kombinaciju ove dvije pojave
razli¢ite vrste mozemo pronaci u automatskom slikarstvu.

Umjetnik postaje liSen osobne intervencije na djelu,
osim u fazi njegovog zacetka, gdje ¢ak i plan podreduje
mogucnostima koje nudi aparat.” Benjamin uoc¢ava na koji
nacin rapidna i nerijetko ekscesivna proizvodnja pogada
umjetnike i publiku, kroz primjere filma i stampe. Navodi
promjenu koja se desila u modernom dobu, da je na mali
broj pjesnika i pisaca bivala $iroka publika, ili konzumenti
sadrzaja. Mijenja se put do uloge stru¢njaka, time $to mo-
derno doba nudi moguénost prosjecnom gradaninu da u
svakom trenutku objavljuje svoja djela koja ne zahtijevaju
kriticku evaluaciju, jer se od njih a priori ne ocekuje struc-
nost, to jeste, standardi koje bi jedan ispunjavao sada nisu

Gillo Dorfles, Oscilacije ukusa i moderne umjetnosti (Zagreb: Mladost, 1963.), 152.

Giulio C. Argan, Studije o modernoj umetnosti (Beograd: Nolit, 1982.), 235.
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oni koji susre¢u prosje¢nog gradanina. Jasno je vidljivo da
su na slican nacin kao na polju knjizevnosti masovnom
proizvodnjom i konzumerizmom pogodene i likovne um-
jetnosti, pa linija razgranicenja izmedu profesionalnog i
amaterskog rada blijedi.®

PRAVCI MODERNE UMJETNOSTI

Gillo Dorfles objasnjava pojam ,,loma” u umjetnosti,
koji se dogada u periodu industrijske revolucije, a veze se
za skup svih promjena unutar likovnih umjetnosti, uklju-
¢ujuci i shvatanje forme, kompozicije i tematike.” Dogada
se propitivanje umjetnosti i kroz drustveno-politicki as-
pekt, obraduje konzumerizam na nacin da ga se osuduje
ili samo opservira, §to se primjecuje u americkom i bri-
tanskom pop art-u. Akcentirana je subjektivnost, umjet-
nost se okrece ka bespredmetnom, a slave se spontanost i
disharmonija. U slikarstvu se dogada prelaz iz figurativne
u bespredmetnu apstraktnu fazu. Slikarstvo napusta dvo-
dimenzionalno platno, te se uvodi koristenje netradicio-
nalnih materijala kao $to su otpad, plastika, staklo i zice.
Pojavljuje se automatsko slikarstvo, gdje je fokus na umjet-
nikovom unutarnjem stanju i njegovoj $to autenti¢nijoj i
neposrednijoj materijalizaciji. Prisutna je simplifikacija
motiva koja odlazi u apstrakciju, $to se zamjecuje u radu
Pabla Picassa.

Mozemo zamijetiti razli¢itost u percepciji izmedu
baroka s njegovim postulatima, koji se smatra posljed-
njim klasi¢nim pravcem s, primjerice, suprematizmom,
gdje je javnosti po prvi put predstavljena ideja izlaganja
geometrijskog oblika kao umjetnic¢kog djela.'® Promjene
unutar pojma prostora koji se veZe za umjetnicko djelo
se zbivaju u modernizmu, za vrijeme kubizma. Podloga
prestaje biti nosiocem, ve¢ postaje integralnim dijelom
kompozicije, dakle, nije samo eksterni element koji sluzi
radu. Ostavljanje praznog prostora izmedu poteza kista je
jedan od nacina na koji se ono integrira, jer u tom slucaju
ima kompozicioni znacaj."

Novootkrivene tehnike poput frottage-a i grottage-a

8 Walter Benjamin, Eseji (Beograd: Nolit, 1974.), 134.

udaljavaju se od klasi¢nog pristupa, a odnose se na gre-
banje povrsine u svrhu uklanjanja slojeva i prenosenje
teksture predmeta crta¢im materijalom uz pritisak papi-
ra ili hartije. Pojavljuje se dripping tehnika Jacksona Po-
llocka, u kojoj umjetnik koristi kapanje i prskanje boje
prilikom komponovanja djela, dok u enformelu umjetnici
posebno cijene efekt erozije ili ,,propadanja” povrsine. U
fovistickom slikarstvu se upoznajemo s tasizmom, tehni-
kom slikanja kratkim, kontinuiranim potezima kistom.
U futurizmu se susre¢emo s tipografijom, koristenjem
teksta najcesce za predstavljanje zvukova koji su dijelom
modernog grada, a jedan od umjetnika koji se pocinje
baviti sinestezijom u umjetnosti jeste Kazimir Malevich,
ruski avangardist.

Ovakav psiholoski pristup je primjetan u radu Bau-
hausa, koji, izmedu ostalog, istrazuje elemente apstraktne
forme kroz teorije oblika i boje. Dakle, osjetno je da su
umjetnici u potrazi za novim izazovima i neuobicajene po-
jave Zele integrirati. Boja se prozima kao izrazajno sredstvo
kroz mnoge pravce moderne umjetnosti.'> Uloga boje nije
vise ona klasicisticka u svrhe uvjerljivog prikaza prirode.
Naime, boja poprima psihoanaliti¢cku dimenziju."® Jedan
od umjetnika koji je koristio snagu ovog izrazajnog sred-
stva jeste Pablo Picasso, ¢ije su nam poznate dvije faze:
ruzicasta i plava faza, od kojih svaka predstavlja trenutno
psiholosko i emocionalno stanje autora. Umjetnici nje-
mackog ekspresionizma, ¢ije su dvije najpoznatije grupe
Die Briicke i Der Blaue Reiter, poznati su po intenzivnoj
paleti, jezovitim prikazima ulica izmedu dva svjetska rata,
scenama iz no¢nog Zivota i atmosferi koja karakterizira
dekadenciju drustva.

Die Briicke je sirov i, u psiholoskom smislu, neposredni
izraz oslobodene gestualnosti. Oslobodena gesta ostvaru-
je deformaciju mimetickih ikonickih formi, koje postaju
nositelj emocionalnog izraza. Taj se ekspresionizam te-
melji na eklektickom izboru tematizacija, od autopor-
treta preko pejzaza i mrtve prirode do mitoloskih scena

9 Gillo Dorfles, Oscilacije ukusa i moderne umjetnosti (Zagreb: Mladost, 1963.), 57.

10 Guido - Morpurgo Tagliabue, Savremena estetika (Beograd: Nolit, 1968.), 177.

11 Giulio C. Argan, Studije 0 modernoj umetnosti (Beograd: Nolit, 1982.), 233.

12 Migko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti (Zagreb: Horetzky, Ghent: Vlees & Beton, 2005.), 109.

13 1Ibid., 120.
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i halucinogenih prikaza, koje izraZavaju tjeskobna i
traumatska psiholoska stanja i odreden je duhovnim
horizontom sjevernjackog romantizma."*

U sljedecoj grupi je djelovao i Wassily Kandinsky, koji
je istrazivao sinesteziju ili zdruzivanje cula pri stvaranju,
te psihologiju i duhovno u umjetnosti. “Spiritualni ekspre-
sionizam umjetnika grupe Der Blaue Reiter temelji se na
stiliziranim formama koje mimeticki poredak preoblikuju
u znakovni simboli¢ki model likovnog zapisa, u apstraktne
forme u kojima se pocetni motiv jo§ moze naslutiti i u
Ciste likovne apstraktne forme u kojima se pocetni motiv
prikazivanja ne moze prepoznati”'* Na djelima koji pri-
padaju pravcu pop-arta, zamje¢ujemo da Andy Warhol
koristi repeticiju i multiplicira motive poznatih zvijezda iz
filmskog i muzickog svijeta, poput ikona Marilyn Monroe i
Elvisa Presleya, te ukazuje na nacin tretiranja te kategorije
ljudi od strane masa, koje ih nerijetko dehumaniziraju,
konzumirajuéi ih poput proizvoda s polica.

Pojavljuje se montaza, gdje se koristenjem fotografija i
isjecaka iz ¢asopisa i novina poigrava s kontekstom djela,
$to vidimo na djelima Davida Hockneya. Njeguje se kult
tijela, pozdravljaju se nova tehnicka dostignuca, ubrzan
razvoj znanosti i njen upliv u ¢ovjekov svakodnevni Zivot,
$to prikazuje britanski pop-art umjetnik Richard Hamilton
u radu ¢ija je tema izgled jednog savremenog domacinstva.
Uz pojavu umjetnickih pravaca poput konceptualne um-
jetnosti propituje se tradicija umjetnosti, gdje su prije ljudi
stvarali ukoliko ispunjavaju odredene uvjete. Umjetnost
napusta galerijski prostor i priblizava se javnosti, gdje i
obic¢an Covjek, prolaznik, moze stvarati umjetnost, neri-
jetko ostavljanjem traga pomocu vlastitoga tijela.

Izrazena tematika umjetnosti XX. stoljeca jeste, izme-
du ostalog, bolest: ,,Karakteristi¢ni primjeri prikazivanja
bolesti u modernom slikarstvu su autoportreti Rogera de
la Frcsnayija koji je posljednjih godina svojeg Zivota pratio
razvoj tuberkuloze, slikajuéi svoje izmuceno lice”'® Jo§
jedna pojava jeste fantasticko slikarstvo sa svojim nadreal-
nim prikazima i motivima, a pravac nadrealizam obiljezili
su umjetnici Salvador Dali, René Magritte i drugi."”

Carlo G. Argan prepoznaje improvizaciju modernih
pravaca, gdje ona dejstvuje u konstantnom nastajanju i
dozivljava njene umjetnike kao one vezane za kosmos,
koji se ne oslanjaju na poznatu morfologiju. Pocinje se
stvarati transcendentalnim putem, koji konstantno nesto
otkriva. Impresionisti su zapoceli proces smjene oko 1870.
kad su svojim umjetnickim djelovanjem prenosili osobnu
ostvarenu vezu s prirodom koja je inspirirala njihov pri-
kaz. Kao jednu od najznacajnijih promjena koju umjet-
nost dozivljava u modernom periodu jeste zazivljavanje
bespredmetnosti, $to je obiljezio prvi apstraktni akvarel
slikara Kandinskog. Umjetnici ovog doba fokusirali su se
na subjektivizam i istrazivanje licnosti, udaljavajuci se od
tradicije unutar likovnih umjetnosti.'®

Avangardisticka bespredmetnost u slikarstvu se moze
analizirati kroz europski pravac pod nazivom ,,supremati-
zam’, koji je prepoznatljiv po igri jednostavnih elemenata
kao $to su linija i geometrijski oblici razlicitih koloristickih
vrijednosti, po ¢emu je ,,slikarstvo obojenih polja” dobilo
naziv. Ovaj pokret se smatra jednim od najradikalnijih, jer
u najvecoj mjeri oslobada djelo od dotad poznatih postula-
ta, dok su mu pravci prethodnici uveliko zamahom svojih
krila dali poticaj. U kubizmu nalazimo analiticko razla-
ganje objekata, sferiziranje i koristenje izrazenih crnih
kontura, te zajedno s fovizmom ne njeguje anatomsku
ta¢nost, ve¢ dozvoljava umjetnikovoj osobnoj interpreta-
ciji i imaginaciji ucesc¢e u karikaturalizaciji lika. Prihvata se
art brut, predstavljanje onoga sto je necenzurirano, divlje
i instinktivno u ljudskoj prirodi, pa tako umjetnik Paul
Gauguin odlazi na Tahiti u potrazi za takvom sredinom,
koja odudara od one u industrijaliziranom zapadnjackom
svijetu. Slikari poc¢inju u vecoj mjeri posje¢ivati mjesta na
kojima borave ljudi s izrazenijim unutarnjim psiholoskim
i emocionalnim stanjima u Zelji da karakteristi¢nosti zami-
jete i reinterpretiraju uz vlastiti dozivljaj, pa se pojavljuju
serije djela iz bolnica za duSevno i mentalno oboljele.

Benjamin zamjecuje da si je umjetnost ambiciozno za-
davala zadatke koji su u tom trenutku bili neostvarivi, tek
bi se poslije ispunilo. Kao primjer navodi dadaiste, koji
su izazivali publiku i, kako kaze, ,napadali promatraca”.

14 Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti (Zagreb: Horetzky, Ghent: Vlees & Beton, 2005.), 163.

15 Ibid., 164.
16 Ibid., 121.
17 1Ibid., 197.

18 Giulio C. Argan, Studije o modernoj umetnosti (Beograd: Nolit, 1982.), 242.
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Time djelo stice taktilnu vrijednost na nacin koji nalazimo
u filmu, jer ne ostavlja mnogo prostora kontemplaciji ve¢
se misao namece zbog brze smjene scena."”

RAZARANJE AURE U DOBA TEHNOLOSKOG RAZVITKA

Svakodnevnica uz reprodukciju nosi ono $to W. Be-
njamin smatra jo$ jednim elementom krize umjetnosti,
a to je gubitak aure djela. Aura djela predstavlja prostor-
no-vremensku koordinatu koja je neponovljiva, te djelo
nosi karakteristike originala. Unikatnosti doprinosi i tre-
nutno psiho-fizicko stanje autora, $to je dijelom metafi-
zicke sfere koju reprodukcija ne moze zahvatiti. Daljinu
djela ¢ini njegova tajanstvenost i nedostiznost, njegova
duhovna vrijednost, a blizinu ¢ini fizicka prisutnost djela
i recipijenta. Aura umjetnickog djela se moze promatrati s
aspekta kulta, kada ono nosi ritualnu vrijednost i sluzilo je
toj svrsi, kao izvornoj i prvoj upotrebnoj vrijednosti. Iako
je ono vremenom postalo izlozbenim materijalom, nije
izgubilo svjetovnu dimenziju kao ostavstinu svog origi-
nalnog znacaja. Dakle, Benjamin auru pripisuje tradiciji,
medutim, primjecuje da su se moderni pravci od takvog
koncepta udaljili. Smatra film i fotografiju medijima koji,
da bi se razvijali, moraju prihvatiti nepostojanje aure. Be-
njamin zakljucuje da se koristenjem tehnickih moguc¢nosti
aparata i daljom obradom u obliku zumiranja, rezanja,
cjepkanja, gubi neposrednost i autenti¢nost, i ono ,,ovdje
i sada’, koje je temelj auraticnog djela.

Cak i kod najsavrsenije reprodukcije nesto otpada: vre-
menska i prostorna koordinata umetnickog dela — nje-
govo neponovljivo bitisanje na mestu na kome se nalazi.
Ali sa tim neponovljivim bitisanjem i ni sa ¢im drugim
zbivala se istorija, kojoj je ono tokom svog postojanja
bilo podvrgnuto. U to ubrajamo kako promene koje je
delo tokom vremena pretrpelo u svojoj fizickoj strukturi,
tako i promenljive odnose posedovanja u koje je delo
moglo stupati. Trag prvih mogu otkriti samo hemijske i
fizicke analize, koje se ne mogu primeniti na reprodukci-
ju; trag drugih jeste predmet tradicije, Cije pracenje mora
polaziti sa stanovista originala.”

Za gubitak aure Benjamin vezuje i smjenu sa kultne na
izlozbenu vrijednost umjetnosti. S razvijanjem tehnicke
reprodukcije, djela uz pomo¢ tehnike napustaju izvorne
okvire i postaju eksponat, ¢ime se stvara nova veza iz-
medu njega i recipijenta. Benjamin smatra da se ovakva
promjena nece dogoditi u svakoj umjetnickoj tehnici jer je
ta tranzicija izvodljivija kada je u pitanju Stafelajna slika,
u odnosu na, recimo, mozaik. Djelo nece ostati bez aura-
ti¢nosti dok je ¢ovjek u njenom fokusu, pa navodi por-
trete kao nositeljice aure. Eugéne Atget je godine 1900.
snimao prazne pariske ulice, $to se moze smatrati djelom
izlozbene vrijednosti jer od recipijenta zahtjeva svojstven
pristup djelu, kao $to to ¢ine ilustracije i film, kojima je
potrebna uputa u odredenom obliku ili sekvence koje svo-
jom povezanosti tvore kontekst. Benjamin analizira utjecaj
aparata na karakter glumca, gdje daje prednost pozoristu
koji dozvoljava izravnu komunikaciju s publikom, dok je
u filmu posrednik kamera, koja je objekt s kojim glumac
vr$i komunikaciju da bi se ona prenijela putem montira-
nih scena recipijentima. Time kamera postaje publikom,
$to razara auru i liSava film kultne vrijednosti.?! Prema
Benjaminu, djelovanje filmskog glumca je ,,skup pojedi-
nacnih ostvarenja’, dok je pozori$ni glumac u trenutku i
bez ometanja utjelovljenje lika, $to ukazuje na promjenu
prostorne i vremenske vrijednosti nakon pojave kamere,
koja zahtijeva odredene prilagodbe. Takoder zamjecuje
upliv kapitalizma unutar filmskog stvaralastva, gdje glumci
postaju trziSnom robom.?

Poznato je da je fotografija, kao preteca filma, osvjezila
tijek razvoja umjetnosti, ali je unijela mnoga pitanja koja
se ti¢u ,umjetnickih vrijednosti proizvoda™ “Tako Abel
Gance, na primer, uporeduje film sa hijeroglifima: ,,Tako
smo, dakle, zahvaljujuci izvanredno znac¢ajnom vracanju
u proslost, opet dosli do izrazajnog nivoa Egip¢ana. . . Sli-
kovni jezik jo$ nije sazreo, jer mu jos nisu dorasle nase o¢i.
Jos nema dovoljno postovanja, jo§ nema dovoljno kulta za
ono §to se njime kazuje”** Benjamin za film veze pojam
iluzionizma, tvrdeci da ,,u filmskom ateljeu aparatura je
tako duboko prodrla u stvarnost da je ist aspekt te stvar-
nosti’, kojom upravlja snimatelj uz upute i njih se dalje

19 Guido - Morpurgo Tagliabue, Savremena estetika (Beograd: Nolit, 1968.), 181.

20 Walter Benjamin, Eseji (Beograd: Nolit, 1974.), 117.
21 Walter Benjamin, Eseji (Beograd: Nolit, 1974.), 127.
22 1Ibid., 132.

23 Walter Benjamin, Eseji (Beograd: Nolit, 1974.), 128.

a priori: naucno-popularni tasopis

Jun2023 | Broj 3 | Sveska 1



Izabela Sljivo

Kriza umjetnickih tehnika i reprezentacije

slijedi obradivanjem snimljenih kadrova i montiranjem.*
Prikazom segmenata svakodnevnice koje ne bismo uo¢ili,
film uz pomoc¢ aparature, rakursa i razlicitih vrsta kadro-
va stvara novu percepciju stvarnosti i druk¢iji dozivljaj,
primjerice, ljudskih pokreta. Krupni plan je adekvatan
primjer ove pojave, gdje nam on detaljno priblizava nacine
na koje se odredena radnja odigrava, a nasa svijest je ve¢
poznaje.”

Misljenja sam da film takoder moze izazvati snaznu
emociju upravo zato $to na raspolaganju ima raznolikost
koju nudi tehnika u obliku planova, od kojih svaki stvara
specifi¢an efekt. To je, primjerice, americki plan karak-
od pozorista, zato $to tim stru¢njaka hvata auditorijalne
i vizualne detalje koji nam u drugim postavkama promi-
¢u. U stanju je prenijeti emociju uvjerljivije nego glumac
na pozornici, zbog uvrstavanja kadrova koji podsvjesno
ucvrscuju prisutnost odredenog osjecaja, kao $to je to me-
lanholi¢ni, usamljeni pejzaz natkriljen tmurnim nebom.
Atmosferi¢ni elementi u prirodi djeluju u suradnji s glum-
cima. Film je, zaista, kompilacija mnogih umijeca koji nisu
samo tehnicke prirode, ve¢ i opazajne, narocito izrazene
kod rezisera. Film zahtijeva procjenu upravo zbog sirokog
dijapazona mogucnosti, uz uvodenje muzike, knjizevnosti,
fotografije i dr., te se rad filmskog tima ne moze svesti
na $turu proizvodnju. Aparatura nije prodrla u realnost,
ve¢ pomocu aparature biljezimo realnost, poput vrijednih
fragmenata. Prema Benjaminu, neizravno komuniciranje
s publikom narusava poznati koncept aure, ali ni glumac
na pozornici nije u moguc¢nosti izravno komunicirati sa
svakim gledateljem ponaosob nego sa kolektivom. Ovo
dokazuje da veza s umjetnos¢u postoji onda kad nam je
trenutak donese, a to se moze dogoditi pred projekcijskim
platnom, kao i u gledalistu jednog pozorista.

AURA MODERNE UMJETNOSTI

Moderna umjetnost je kroz vrijeme svoga djelovanja, a
narocito u zacetku, bivala osudivana zbog svog kritickog
stava prema klasi¢noj umjetnosti. Naime, grupa umjetnika
impresionista jo$ godine 1863. organizira izlozbu ,,Salon
des Refuses”, nakon neuspjelih pokusaja da sa svojim dje-
lima dospiju na parisku Akademiju likovnih umjetnosti.

24 Ibid., 136.
25 1Ibid., 140.

Ovi umjetnici su prigrlili satiri¢ni izraz kojime ih je opisao
likovni kriti¢ar Louis Leroy, postavsi ,impresionistima” i
obiljezivsi pocetak razvoja avangardnih pravaca.?* Moder-
na umjetnost je umjetnost emocije, dozivljaja i realnosti
u tematskom smislu, s time $to posljednje moze zazvucati
kao paradoks ukoliko se drzimo samo njene puke vizualne
interpretacije. Promatrajudi je, mi doista ubiremo plodove
umjetnikovog dusevnog djelovanja i likovne slobode. Mo-
derni pravci umjetnosti su tematski raznoliki i svestrani,
gdje mozemo pronaci poruke iz svijeta kakvog ljudi ne
zele vidjeti, kao $to to ¢ini ¢uvena antiratna slika Pabla
Picassa, pod nazivom ,Guernica” Smatram da su kvalitete
moderne umjetnosti imaginacija i inovativnost, ali djela
nastala u tom ozracju nece biti u skladu sa prihva¢enim
pojmom umjetnosti, stoga ih publika mozda nece prigrliti.

Ukoliko shvatimo pojam provociranja, koje je Benja-
min dodijelio dadaizmu, kao onaj koji poblize opisuje cilj
pravca, mozemo reci da to oznac¢ava promjenu u odnosu
na dotadasnje uzivanje koje je nudila lijepa umjetnost.
Provocirat ¢e, zapravo, samo ono $to nismo spremni vi-
djeti i $to zelimo izbjegavati, iako smo svjesni da je to $to
vidimo dijelom nase svakodnevnice, koja nije u cjelosti
optimisti¢na.

Eksperimentalnost je jo$ jedna stavka pripisana mo-
dernoj umjetnosti, §to je neiscrpan izvor novih otkrivenja
i jedinstvenih rjesenja.

Moderna umjetnost njeguje umijece dodira sa sami-
ma sobom. Smatram to sposobnos¢u zato §to mnogi koji
pokusaju biti u bliskosti sa samim sobom bivaju obuzeti
strahom, te se tomu ne mogu i ne znaju nauciti. Manjak
tog umijeca dovodi do dusevne, emocionalne i psiholos-
ke stagnacije. Ovakva stanja bi se mogla izbjeci ili ih se
ublaziti ukoliko bismo ostvarili osobnu komunikaciju. Na
djelima uvidam ocaj, strast, Zudnju, pozudu, sjetu, samo-
destrukciju i destrukciju, ali i ravnodus$nost, propitiva-
nje, samoanalizu i analizu, te samokriti¢nost i kriti¢nost.
U umjetnosti 20. stolje¢a pronalazim izuzetan intenzitet
emocija i snaznu intuitivnost, sto su urodene covjekove
kvalitete nepostojane kao gradivo na jednoj Akademiji.
Vrednovanje postulata klasicizma djeluje kao logi¢no, zato
$to su matematicki principi definirani i nisu podlozni sudu
ukusa, pa je jednostavno stvoriti ljestvicu ocjenjivanja

26 Impresionizam kao pravac, https://www.znanje.org/i/i29/09iv03/09iv0306/0%20PRAVCU.htm, o¢itano 12.03.2023.
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prema omjeru ispostovanih dogmi. Gdje bi se modernoj
umjetnosti prepustilo djelovanje, ljestvica bi se izgubila
i samim time bi se pogodio korpus pojedinih ustanova.
Stoga, pristup radu kakvog ga imaju, primjerice, dadaisti,
nece biti prihvacena zbog svojih anarhistickih ideja, koje
se mogu smatrati antiumjetnosc¢u. Ona je konkurencija ne
samo klasicizmu, ve¢ i prihvacenoj konstrukciji preporo-
da koja vazi za zbir vrhovnih umjetnickih vrijednosti u
doba Velike anticke teorije lijepog. Njegovim prihvatanjem
bi razvrstavanje nastalih radova na ,,dobro” ili ,,lose’, to
jeste, ,kvalitetno i prihvatljivo® i ,,nekvalitetno i nepri-
hvatljivo“ bilo otezano. Ukoliko bi se prigrlila avangarda
koja $okira, forma koja je ujedno i manjak iste i slijedila
idejnost kao primarna vrijednost, uzro¢no-posljedi¢no bi
tehnika potpala pod ove utjecaje. Puka tehnicka izvedba
je voljena zbog toga $to ogranicava apstraktnost, ¢ime se
izbjegava navedena otezavajuca okolnost pri ocjenjivanju
umjetnickih djela. Vrijednost tehnicke izvedbe odgovara
postoje¢em predmetu, §to putem usporedbe drzi ljestvicu
¢vrstom. Nije jednostavno slijediti matematicku rigidnost
a da to ne bude naustrb osobnog izraza, narocito ako je
obiljezen impulsivnos¢u. Do koje mjere i na koji nacin
mozemo slijediti postulate Velike anticke teorije lijepog, a
istodobno ne samo zadrzati snazan osobni izraz, ve¢ istra-
zivati njegov potencijal i dalje ga razvijati je upitno, zbog
same kontradiktorne prirode navedenog procesa. Utjecaj
klasi¢ne umjetnosti je izblijedio u eri moderne umjetno-
sti koja, izmedu ostalog, propagira idejnost, jer klasi¢na
umjetnost nije ostavljala mnogo prostora individualitetu
i slobodi likovnoga jezika. Moderna umjetnost je oprec-
na estetici lijepoga, sto je bilo revolucionarno u njenom
zacetku, ali i predmetom mnogih rasprava.

Pozitivna strana upotrebe reprodukcija, bilo da se radi,
primjerice, o onima u knjizevnosti ili likovnim umjetno-
stima je dostupnost, §to olaksava ljubiteljima umjetnosti
mogucnost istrazivanja i novih spoznaja.

ZAKLJUCAK

Za likovnu umjetnost, prva polovica 20. stoljeca pred-
stavlja prekid s tradicijom i vrijeme preispitivanja posto-
je¢ih principa stvaralastva, ¢emu doprinosi razvoj teh-
nologije. Walter Benjamin sumnja u aurati¢nost filma,
smatrajudi ga primjerom umjetnosti koji je pod utjeca-
jem tehnologije. Midljenja sam da aparatura ne sprjecava
umjetnika u ostvarivanju auraticnosti, zato $to se aura

djela ocituje u osjecaju kojeg ono pobuduje kod reci-
pijenata. Dakle, ona je metafizicka, te njeno postojanje
ponajmanje zahtijeva ispunjenje odredenih uvjeta u ma-
terijalnoj stvarnosti. Walter Benjamin se pri opisivanju
aure sluzi pojmovima “ovdje” i “sada’, ¢cime je negira filmu
zbog nepostojanja direktne komunikacije s publikom, te
prednost daje pozoristu kojemu scena to omogucuje. Aura
ili “dusa djela” nije komponenta koju ugrozava ili uvjetu-
je predmetnost, zato $to je umjetnost, neovisno o formi,
svojom prirodom ve¢ posjeduje. Ona ne mari za ekster-
ne faktore koji obiljezavaju tijek nastajanja djela, poput
aparature. Prilikom stvaranja, vodeni smo aurom u svom
iskonskom obliku - osje¢ajem. Aura je prisutna u ¢inu
stvaranja djela, jer je u simbiozi s covjekovom nutrinom.
Psiholo$ko stanje ¢e na novonastalom umjetnickom djelu
ostaviti trag, bilo da je to autorova namjera ili ne, zato $to
se ne mozemo izolirati od onoga sto kreiramo. Industrijski
proizvod koji naizgled nema likovnu vrijednost, a kreiran
je s namjerom da je oponasa, i dalje posjeduje auru kao
objekt koji ¢e pronaci “uzivaoca” - konzumenta. Nadalje,
propitivanje auraticnosti reprodukcija u modernoj umjet-
nosti je validno, jer se tu pronalazi najveca distanciranost
autora od procesa stvaranja originalnog djela. Ipak, ne
mozemo opovrgnuti aurati¢nost reprodukcija jer su one
ujedno i objektom uzivanja, i izvorom novih ¢ovjekovih
saznanja. Stvaranje na bilo koji od navedenih nacina iza-
ziva reakciju kod autora i recipijenta, pa smatram da ne
postoji umjetnost bez aure. Svaka umjetnost pronade svog
recipijenta s kojim ce ostvariti vezu, stoga, aurati¢nost je u
prirodi umjetnosti. Ovime opovrgavam ogranicenja koje
je Walter Benjamin dodijelio auri u svom stanovistu o pro-
padanju aure u doba reprodukcije i tehnoloskog razvitka
20. stoljeca, te zaklju¢ujem da je ona veza izmedu djela i
ljudskog bic¢a kod kojega izaziva reakciju, pa je moguce
i verbalizirati. Dozivljavam auru kroz sami odnos, dok
je Walter Benjamin promatra kao element djela koji je
narusiv. Ukoliko pristupimo auri prema definiciji Waltera
Benjamina, misljenja sam da se kroz trenutni tehnoloski
kvalitet koji nudi iznimnu uvjerljivost, putem reprodukcije
moze prenijeti aura originala, to jeste, moguce je repro-
ducirati njeno ,,ovdje” i ,,sada”; ukoliko bismo te elemen-
te materijalizirali i pronasli u likovnim karakteristikama,
primjerice, slikarskog djela, koji se nude kvalitetnom re-
produciranju. Misljenja sam da proces stvaranja originala
obiljezavaju metafizicko ,ovdje” i ,,sada” - trag trenutnog
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i prikaza omogucuju atmosferi¢nost i sugestivnost, pa i
snazniju vezu s publikom - aurati¢nost.
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In “The Crisis of Artistic Methods and Representation,” I will examine the crisis that altered the course of contemporary art and marked the second half of
the nineteenth and twentieth century from various perspectives. Because this epoch signifies a split with tradition in fine art, it has undergone, not simply
a technical-technological transition, but also a reevaluation of conventional ways of creativity. Artists working in avant-garde movements of the twentieth
century, such as Suprematism, Abstract Expressionism, body and land art, and others, abandon the gallery space and traditional mediums, such as canvas
and board, and expand their activities to everyday life. Performances and installations emerge, techniques such as Jackson Pollock’s “dripping” and more,
collages, and automatic painting based on instinctual creativity appear. Many groups are founded, such as Gutai in Japan, that promote life through art.
Modern artists focus on subjectivity and reinterpret the surroundings more freely to convey their reality. Typography or text is introduced as an aspect of a
work of art, while Suprematism for the first time reveals geometric form as awork of art. Contours and simplification are one of the many practices introduced
in modern painting. The motives and themes are broadening, and art is getting more psychological. Following this progression of fine art, I will explore
the position of classical art in the twenty-first century, in the era of contemporary art, and address the subject of personal expression in it. T believe that
the features of modern art are precisely immediacy, originality, and artistic freedom. While movements are blooming and modern art is thriving, technical
advancement is introducing replication into fine art, which, according to Walter Benjamin, poses a challenge to the auratic nature of the work of art because
itis removed from the process of generating the original. He believes that artists are beginning to submit to technology by creating art that lends itself to
duplication, giving it a new meaning. He uses the film as an example of art that has lost its aura as a result of technological influence, because the performer
communicates with the audience through an intermediary, an apparatus. I will elaborate on my stance that the aura is, in fact, the bearer of emotion and the
link between man and work, and that it has no boundaries in material reality and is unconcerned with external elements that influence the path of the work's
production. Without reducing it to an element of the work that is destructible, I discover aura in the very relationship and reaction that a person has to the
work. Every work of art has a recipient to whom it will connect; thus, auraticity is inherent in the very essence of art.

Keywords: possibility of knowledge, dialectic, sociality, mechanism of knowledge, materialism, subjectivity, objectivity, practice, historicity
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