KRONIKA

LIKOVNA UMETNOST

LIKI V GIBAN]JU IN MIHELICEVA INSCENACIJA >SINJE PTICEe.
Ze pred leti, ko sem gledal kratke filme BoStjana Hladnika in Franceia Ko-
smaca (Crngrobska freska, Miheliceva grafika; Hrastoveljski mrivaski ples in
Grafi¢ni bienale), sem nekajkrat zacutil boleéo disonanco med slikarjevim opu-
som in reziserjevo realizacijo. Najrazli¢nejSe slike srednjeveskih fresk ali
moderne grafike, ki so bile po avtorjevi volji vklenjene v mirovanje stene,
rishe ali grafi¢nega lista, so se vrtile, poskakovale, se prekopicevale na najbolj
domiselne nac¢ine. Tu seveda nisem tr&il ob prastari problem likovne umetnosti,
kaka upodobiti premikajoe se predmete — tu je reZiserjeva volja e kreirane
like spravljati v razliéna gibanja. Kajpak ne bi mogli trditi, da gre pri tem za
novost, saj sre¢ujemo like v gibanju na vseh koncih: od filma in televizije pa
do blei¢ecih se neonskih reklam — povsod imamo opraviti z bolj ali manj
estetskimi oblikami, ki jih skrite naprave vrtijo. premetavajo, poganjajo na-
vzdol in navzgor. Gibanje je postalo element sodobnega uéinkovanja, prepri-
cevanja in vabljenja. Tudi umetnost se je zavedela tega in skuSa ustvariti,
denimo, cinechromatsko slikarstvo na zadnjem beneSkem bienalu: in kiparji
ne ratunajo zgolj na plastiéne kvalitete svojih stvaritev, ampak jih poganjajo
v vrtenje, v ples in kaj vem kakSna komplicirana gibanja. Ob tem moramo,
zal, ugotoviti, da so vsi ti poskusi povedini improvizacije, da Se malo niso
plod globljih razmifljanj in spoznanj. Nastajajo iz razmer, iz potrebe, ki je v
zraku. Prav zato pa dostikrat ne zadenejo zaZelenega cilja — namesto da bi
gledalca privlaédile, ga odbijajo, razdraZijo; namesto da bi ga napravile bolj,
ga napravijo manj dovzetnega za vse tisto, kar bi mn moglo povedati likovno
delo samo.

Pri omenjenih filmih me niso motila vsa gibanja likov, marve¢ le nekatera.
Tistikrat nisem prebiral, katera in zakaj. Odgovori na ti vprafanji so se mi
jeli Iudéiti Sele pozmeje iz razmisljanja o bistvenih elementih likovnih predlog
na eni strani in gibanja na drugi. Prav lutkovna transpozicija Maeterlinckove
»Sinje ptice« pa mi je bila sreéna priloZnost, da hkratno analiziram obe plati,
saj sta v tem delu obe kvalitetni in izraziti. Miheli¢ev slikarski prispevek je
polnokrvno umetnisko delo z vsemi odlikami samosvojega fantastitnega sveta
— a tudi reZiserjev koncept ni zanemaril nobene varinte gibanja — od vrteZev,
premikov v parabolah, valovamjih in ritmiénih menjavah smeri, pa do natu-
ralisti¢nega stresanja razjarjenih dreves.

Ce bi hoteli na zatetku ograditi obravnavani komponenti s fizikalnimi
oznakami, potem bi rekli, da gre na eni strani za slikarjev stati¢ni, s poten-
cialno energijo nabiti, notranje uravnoveSeni svet; na drugi pa za kinetiénega,
ki je agresiven, ki osvaja, sé razdaja in izzivlja navzven. Gre torej za dve na-
sproinosti, ki se dopolnjujeta ali zanikujeta, podpirata ali celo uni¢ujeta. Umet-
nisko Zitje kreiranih podob in kipov pomeni — poenostavljeno povedano —
mirovanje v doloeni ploskvi, v prostoru; obvladovanje le-teh. Gibanje pa je
v vsakem primeru akcija, zavzemanje novih poloZajev. Ce si razlagamo uéin-
kovanje likovne umetnine na gledalca z radiacijo umeiniske potence (katere
uéinek je kajpak odvisen tudi od gledaléeve fizioloske obéutljivesti, dojemanija
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in podozivljanja barv, tonov, linij, ritma, struktur in odnosov med mnjimi) —
potem smemo redi za gibanje, da vpliva na nas z neprestanimi prostorskimi
menjavami, z nenehnimi novostmi, s presenecenji, razsekljanimi na Casovne
intervale. Cas je pri gibanju nepogresljiv element. Vsako gibanje si lahko pred-
stavljamo kot tofko, ki menjava svoje mesto na ploskvi ali v prostoru. Ta
¢asovna komponenta kot likovna vrednota, spofeta za futuristov, je dobila po-
zneje po zaslugi kubistov in njihovih posnemalcev naziv sCetrta dimenzijac;
bila pa je vseskozi le efektna, dogovorjena iluzija. Sele pri resni¢nem gibanju
likov se srefamo z njo v njeni polni moéi in neposredni u¢inkovitosti. Prav
zato ne bi bilo upraviéeno Sablonsko prenaSati izkuinje in dognanja prejnjih
likovnih obdobij v sodobno problematiko gibanja likov. Bilo pa bi ravno tako
kratkovidno, ¢e se ne bi seznanili vsaj s temeljnimi spoznanji o likovnem pri-
kazovanju gibanja, ki so nam jih zapustile v dedi¥¢ino pretekle dobe.

Uradno velja futurizem za prvo likovno strujo, ki si je upodabljanje
gibanja zapisala na bojni prapor kot svojevrstni element umetnosti. »Trdimo,«<
je vzklikal pesnik Marinetti v futuristinem manifestu 1910, >da se je bliS¢ sveta
obogatil z novo lepoto: z lepoto hitrostil« Je pa ta likovni problem Ze dosti
prej muéil fantazijo slikarjev in kiparjev. Zgodovina umeinosti nam kaZe Ze na
zacetkih primere, kako se je likovni ustvarjalec trudil upodobiti gibanje po
svojih zmoZnostih in prizadevanjih: kdaj realisti¢no, kdaj s simboli. Cudovite
Zivali iz francoskih in Spanskih jam, sumerijska, egipéanska, asirska figuralika
lovov, bitk in gradenj je polna gibanj, dinamike. Tudi egipdanska, v ploskev
razgrnjena figura (z glavo v profilu, z Zivotom od spredaj, z nogama v razko-
raku) nakazuje gibanje, hojo. In zanimivo je, da je prav ta razkoradena figura
hkrati najnedvoumnejia, najizrazitejia: brez prikrivanja kaZe vse dele telesa
z znatilno drZzo povrhu. Slikarji in kiparji so Ze zgodaj prisli do spoznanja,
da upodobljeni dirjajod& konj ne dirja prepri¢ljivo, ¢e ga >ujamese v trenutku;
obéutek dirjanja doseze Sele, ¢e njegove premikajofe se noge »>fiksiraSc v
tasovnem razponu, ki omogo&i nafim ofem, da jih zapored registrirajo. Dobro
znani Velasquezov kolovrat je izzval presenecenje in pozneje ob&udovanje, saj
je veliki Diego vrtece se kolo naslikal kot impresionisti¢no vizijo vrtenja. Pa
tudi Delacroix je izjavil, da ne slika mea, ampak le njegov blii¢; hotel je
ujeti iluzijo bleSéavega zamaha. Toda nih&e izmed teh slikarjev si ni upal ra-
dikalno posedi v oblikovno plat upodobljenih gibajoih se predmetov. Sele
Boccioni si je usodil zapisati: >Dirjajo¢i konj nima Stirih nog, ampak jih ima
dvajset in njihovi gibi so trikotnidki.« In: >Konj, ki se giblje, ni nepremiéni
konj, ampak nekaj drugega, kar je treba razumeti in izraziti kot popolnoma
drugaéno stvar.c Sele futuristom je Slo torej za analiti®no razvozlavanje bistva
gibanja, za opazovanje likovnih sprememb; trudili so se fiksirati gibajote se
stvari v statiéno podobo tako, da bi nam posredovale kar se da prepriéljivo
iluzijo gibanja. Iluzijo kajpak, ki ni bila v niemer podobna letet¢im figuram
iluzionistiéne dobe Pompejev ali Tiepola, saj je skuSala upodobiti gibanje z
novimi likovnimi izrazili: z ritmiénimi ponavljanji in z gibanju adekvatnimi
Jikd.

Predale¢ bi nas zavedlo, &ée bi naStevali mnoZico bolj ali manj uspelih
reditev tega stalno pri¢ujoega problema — sledimo jim lahko od pradavnih
primerov slikarstva, pa do ekstremnih futuristiénih slik in kipov, ki so opo-
zorili svet na to aktivno in pomembno likovno prvino. NajvaznejSe ugotovitve
futuristov moremo strniti v stavek, ki %¢ danes velja: »Hitrost razkroji obrise
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in strukturo predmetov, jih razbija v oblike gibanja in v ritmiéne ponovitve;
spremeni perspektivo in spravi v gibanje tudi prostor.c Od citiranega bi pod-
&rtal predvsem dve ugotovitvi: futuristi so odkrili posebne »oblike gibanjaec
in spoznali, da se hkrati s predmeti zaéne gibati tudi prostor. Ze ti dve do-
gnanji jim zagotavljata nesmrinost, saj so svoje trditve znali kreativno izraziti
v praksi. Duchampov »Akt, ki gre po stopnicah navzdole ali Ballov sPes na
vrvicie nam kaZeta, kako dosledno so se futuristi drzali svojih teoreti¢nih
spoznav.

Omejil sem se le na nekaj poglavitnih ugotovitev o upodabljanju gibanja.
Bilo bi pa sila pouéno, & bi se kdaj lotili podrobne analize vseh tovrsinih
likovnih prikazov v zgodovini umetnosti. Prepri¢an sem, da bi nam odprla nova
vprasanja in da bi se utrdilo ali propadlo marsikatero danes splodno veljavno
spoznanje.

Ce si vzamemo za izhodis¢e trditev futuristov, da gibanje razkraja oblike.
moramo hkrati poudariti, da to ne velja za vsa gibanja enako. Razli¢no vpliva
vrtenje ali premoértno premikanje ali ritmi¢no valovanje. Tudi istovrsino
gibanje ne uéinkuje enakol na isti lik ob razliénih hitrostih. Mogli pa bi trditi,
da vsa gibanja teie k poenostaviivi, da Zele like obrusiti, priblizati oblikam
gibanja ali osnovnim geometrijskim formam. Oblike hitrih teles so aerodina-
miéne, Ciste, pa najsi jih ustvarjata ¢lovek ali narava. Sile, ki nastopajo pri
premikanjih, skusajo lik ali telo rediti izrastkov, oglov, vseh dodatkov, ki niso
tesno zra$éeni s sredico. Na skoblarskem vretenu, na vrte¢i se centrifugi, po-
stavim, si bomo tezko zamislili razteperjene, razvejene forme, zakaj vrtenje jih
zanikava, se jih zneblja. Tudi pri naglem premoé¢rinem gibanju zaznava nase
oko le glavnino lika, le »blok« telesa, uhajajo pa mu vsi »manj vaZnic, pri-
lepljeni dodatki. Cim veéja je hitrost, toliko manj smo sposobni registrirati
detajle. Se tako c¢lenoviti liki se pri katerem koli premikanju ob dolodeni
hitrosti sprevriejo v CisiejSe, ki so v skrajnem stadiju geometrijski. To so fiste
»forme gibanja«, ki je o njih sanjaril futurizem in ki so jih kot podstat vseh
vidnih fenomenov skuSali po svoje prikazati suprematisti. Res se futurizem ni
mogel vselej dokopati do teh temeljnih oblik, dostikrat se je moral zadovoljiti
z manj izéii¢enimi; vseeno pa mu moramo priznati, da je prav presenetljivo
dosegel likovno izéis€ene prikaze premikanj.

Kar zadeva omenjene trditve o razkroju strukture predmetov, ne smemo
pozabiti, da je struktura pomenila tedaj nekaj ¢isto drugega kot nam v dobi
strukturizma. Tedanja avanigarda je uporabljala ta izraz za tonske in valerske
znadilnosti likov. Kajpak so tudi te v gibanjih nacete in prisiljene v stapljanje,
v nekakSen povpreten zlitek, ki ne dovoljuje ne barvnega ne tonskega indivi-
dualiziranja. Barva in ton se v hitrih premikanjih stopita v skupen tonski po-
vprecek, ki ga zaznavamo kot obarvano svetlobo. Tu se priblizamo ugotovitvam
fiziologov, da ¢lovesko oko primarno zaznava svetlobo, 3ele nato pa barvitost
in oblike. Kolikor hitrejie je gibanje, toliko teZe razloéujemo barve, toliko bolj
se nafe oko zadovoljuje z zaznavami ve¢je ali manjfe svetlobe.

Podobne spremembe doZivljajo v gibanju tudi razseZznosti likov. Ce pri
zmerni hitrosti §e sledimo njihovim realnim proporcem, se pri vedjih Sirine in
dolzine med sabo zlijejo ter ustvarijo lik, ki mu daje pravo razseznost daljSa
stranica. Pri vrtenju se §e tako komplicirana oblika sprevrie v krog, ki pomeni
v bistvu stopitev prejinjih oblik in razseznosti. In prav s temi razseZnostnimi
menjavami likov si moremo razlagati trditev futuristov, da spravi gibanje v
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premikanje tudi prostor: fasovno omejeno zasedanje in precej zatem zapu-
S¢éanje doloenega mesta na ploskvi ali v prostoru razveja okolico priblizno
tako kakor lete¢ predmet, ki se vrti skozi zrak. _

Na vrsti je razélenitev druge obravnavane komponente, mislim Mihelieve
inscenacije »Sinje ptices, ki bi jo radi primerjali z gibanji v tej lutkovni upri-
zoritvi. Omenil sem Ze, da je likovni prispevek Franceta Miheli¢a svojevrsten in
izrazit: niti malo ne zaostaja za najboljSimi dosezki njegove grafike in sli-
karstva. Analiza tega opusa je hkrati opredeljevanje in ugotavljanje slikarjevih
konstantnih likovno izpovednih vrednot, ki so se manifestirale v njegovem delu
od zatetkov pa do danaZ¥njih zrelih kreacij.

Ce bi v Mihelicevem delu iskali likovni element, ki je ostal nespremenjen
kljub razvojnim predrugacenjem, bi morali opozoriti predvsem na proporc. Ce
za koga, potem velja zanj tisti »dnthropos métron pantons. Miheli¢ ni nikoli
tezil za drazljivimi, prera¢unano uc¢inkujofimi razmerji, ampak se je zmeraj
zadovoljeval s takimi iz narave. Ni iskal pestrega izrazila, denimo, v poudar-
janju visine na §kodo Sirine, v potegnjenosti kot nasprotju s potlacenostjo. Nje-
gova primarna mo¢ je izhajala iz trdne konstruktivnosti; to ¢utimo v vsem
njegovem delu, ze v zatetnih poenostavijenih oblikah Hegeduoiéeve Sole pa
pozneje ob iskanju preproste plastiénosti v njegovih partizanskih skicirkah;
in ni¢ manj v opusu zrelih let, le da se je tu prej$nji trdni skelet pretanjil,
razrasel in prikril v strukturalno gos¢o, ki v njej gnezdijo fantazijske metafore,
sinestetski mostovi med sanjskim in realnim svetom. Cloveiki proporc mu je
prirojen, ne more se mu izneveriti, Celo v najbolj realnosti odmaknjenih pri-
spodobah, kar jih je zmogla slikarjeva fantazija, moremo izlu§éiti nepogresljivi
kdnon ¢lovetkega telesa. Skozi to prizmo meri vse Zitje in bitje okoli sebe —
pa naj so to fantasti¢ni muzikanti iz zatetnega prizora >Sinje pticez ali tenje
na usodnih vratih No¢i — hoéem re¢i. naj so to prikazni, ki v njih Se cutis
preoblikovan skelet resni¢ne ¢loveske pojavnosti, saj le fantastiéne maske za-
krivajo uporabljeno predlogo, ali malone abstrakina kompozicija, ki vliva
gledaveem srh groze — groze, ki je vsemu navkljub privlaéna v izraznosti barv
in obéutenih tekstur. Ta ¢loveika komponenta Miheli¢evega likovnega dela ne
bi smela biti nikeli prezrta. V njegov opus vnaSa ¢ustveno prizadetost, ki bi jo
sicer kdo utegnil pogresiti, saj se je ekspresivha zagnanost avtorjev veéidel
izrazala prav z deformacijami realnih proporcev; pomeni pa hkrati poglab-
ljanje, zakaj mahoma smo postavljeni pred znana Gauguinova vpraSanja —
Kaj smo? Od kod smo? Kam gremo? — ko se zagledamo zdaj v ¢loveku — uri,
zdaj v €loveku — drevesu; ko se Eutimo ujete v pleteni¢ju in mrezju organskega
sveta, ki je na koncu koncev le preobli¢eni odvrZeni lev Cloveike hitnosti. —
Clovesko merilo za nedvoumno &lovesko angaZiranost Miheli¢evega slikarstva.

Ce i8¢emo, od kod vre sugestivna moé¢ Mihelicevih kompozicij, bomo ugo-
tovili, da) vsaj pri danadnjih likovnih prikazih nikjer ne izhaja iz sredice, iz
jedra, iz mase, ampak od vsepovsod enako. UmetniSka radikacija je pri njem
decentralizirana, nima izhodiSénega strZena, marveé se pretaka v gledavca iz
neitetih kapilar, fial, vitic pleteni¢enja, ki ga zna pri¢arati njegova fantazija.
V tem slikarstvu je periferija enakovredna centru. Slikar se izraZa s tiso¢ do-
mislicami, s pridevki, z izrastki in s primerami, s silno rafiniranim organskim
rastrom, ki ne pripoveduje samo na%im ofem, ampak v nemajhni meri —-
kajpak tudi prek njih! — naSemu spominu, naSi Custveni podstati, kombina-
cijski sposobnosti analogij med videnim in domigljenim. TeZko bi nasli slikarja,
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ki bi bil bolj likovno »>é&itljive od vrstice do vrstice, od érte do ¢rte, hkrati
pa tako ekspresivno enovito osvajal naSe zavestne in podzavestne zmoZnosti.
Mihelié priteguje z vzbujanjem nenavadnih prispodob ob obstranskih, véasih
kar vsakdanjih drobnicavostih. Te s stvariteljsko fantazijo preobli¢i v svet
prikazni, ki zaZive samosvoje, dosti prepriéljivejSe Zivljenje kakor v prejinjih
oblikah, ki so jim bile navdih ali predloga.

Miheli¢evemu zgodnjemu opusu bi se prilegla oznaka plastiénega prikazo-
vanja figur in predmetov, ki se tudi v slikarski povrSini niso hotele do konca
odre¢i iluziji tretje dimenzije. Ob takratnih delih bi %e mogli pomisliti na
Michelangelov preizkus idealnega kipa — ki ga sme$ zakotaliti po bregu, pa
mu pri tem ne bodo odletele noge ne roke, tako »v bloku« je realiziran: torej
na kiparski ideal, ki se ne spozablja v arabeske, temve¢ misli le na osredo-
toéeno razporeditev mas. Tedanje njegove stvaritve bi brZda brez Skode prestale
prenekatero gibanje, saj v svojem poenostavljenem obrisu in centralizirani teles-
nosti niso v nasprotju z zgoraj nastetimi prizadevanji gibanj. Cisto drugaten pa
je njegov zreli opus; ta odlotno zanikuje center — jedro pa tudi preproste
oblike, saj jih fantazijsko bohoti, raz€lenjuje in razpreda v rastrsko preprogo.
Naj bo ta prepleteno vejevje ali insektoidno grozljive spake. ki se kolobarijo
skozi temo, ali neStete ure, ki tiktakajo nefas, v vsakem primeru so v skladu
z organsko minucioznostjo okolice; z eno besedo — kategoritno zanikujejo vsa
gibanja, ki bi jim kradla te obfutljive pajfevinasto rahle elemente. Slikar si
nikjer ne privo$¢i kakrSnih koli geometriziranih oblik. Za njegove moremo
trditi, da niso analiti¢ne, prej sinteti¢ne, v vsakem primern pa kolikor mogoce
daleé od tistih, ki bi jih futuristi priznali za idealne like gibanja. Kako razli¢ne
s0 na primer od Calderjevih >Lebde¢ih oblike, éeravno so ene in druge vzklile
iz zgledovanja in metamorfiranja organskih oblik kozmosa.

V slikarjevem likovnem repertoarju je kup nadvse vsakdanjih oblik in
predmetov; takih v dosegu nasih prstov, preprostih stvari, ki jih z dneva v dan
sre¢ujemo »a la promenade dans ma chambres, ki pa jih umetnikova invencija
predeluje, bogati in posplosi v like sriece zagledanosti, napetega mirn, bol§¢anja
in baladnesti. Domisljene teksture, spleti linij, barvnih in tomskih ploskev
uéinkujejo bolj s svojimi akcesornimi pridevki kot s strZenom stvari samih.
S tistim pravlji¢no sanjskim videzom, ki je pri¢aran iz sfere vsakdanjih trpkih
stisnjenih ust v ironiéni posmeh stvarnosti, v rezoniranje z bivanjem in z miro-
vanjem — torej s ¢asom (in z urami, s pripravami, ki ga merijo!), z drevesi,
z dnevi in nofmi (pa svetilkami, ki so jim simboli!) — z venomer na novo
izumljenimi prilastki, popaberkovanimi v prozai¢ni ropotarnici nadih dni.

Razmisljanje o bistvenih potezah Mihelicevega dela bi mogli skleniti z
ugotovitvijo, da pomeni svojevrstno zdruzitev elementov dveh sodobnih sli-
karskih struj. Slikar si odbira opeke za svoje fantastine gradnje iz Ze raz-
seciranih oblik analitiénega kubizma, jih pa potlej zdruZuje v nove, po svoje
sestavljene like. Dostikrat uporabi kar dele realnih form, pregnetene, prestav-
ljene na viijo raven. v popolneje soZitje, kjer se sporazumevajo, pogovarjajo
med seboj. V vseh delih izpri¢uje prizadevanje k organi¢nosti, privrzenost Zivim
formam; nenehno nas spominja na predmete, osebe, zZivali, ¢eprav jih je ustvar-
jalna fantazija pricarala v &sto drugac¢nim zakonom podvrZeno surrealistiéno
Zitje. Slikarjeva iskanja se razpenjajo med realno predmetnim repertoarjem, ki
mu je stalen navdih — &eprav ni¢ ve¢ kot to, saj ga preoblikuje v podobe
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ekspresivnih kvalitet; pa med organsko fantazijskim strukturizmom, ki je danes
7e skrajno pretanjen in samosvoj — tipiéno Miheli¢ev.

O Mihelitevem kiparskem opusu ne bi posebej govoril; dasiravno odpade
nanj v sceni »>Sinje ptice« dobrSna polovica. velja zanj vse tisto, kar je bilo
povedanega o njegovem slikarstvu. Razlike so v glavnem tehniéno materialne
narave; pa tam se poenostavijo cizelerske teksture, pleteni¢ja, rafinirani gra-
fizem njegovih ploskovnih stvaritev. Nikjer ni slikar namerno iskal poudarjenih
tridimenzionalnih efektov, temve¢ se je omejil le na telesno obstojnost pla-
stiénih kreacij. Tako nam pri nekaterih fantastiénih drevesih Jele njihova
vrZena senca odkrije, da so telesa, ne pa slike. Miheli¢ pui¢a prednost pobarvani
povriini; ne opaja se s prostorskimi ¢ari, ki naj bi tudi brez barve, Ze s svojo
kubiénostjo obvladovali prostor okoli sebe. To je slikarska plastika v Cistem
pomenu besede. Prav zato ji ne bomo iskali novih pravil, posebnih kriterijev
njene vrednosti. Enaki so, kot veljajo za Miheliéev slikarski opus, saj se z njim
enacijo v barvitosti, v vsebinskih in kompozicionalnih elementih. Poseben del
njegovega likovnega prispevka uprizoritvi »Sinje ptice« pa so lutke, ki so po
svojem lutkovno ekspresivnem realizmu svet zase, prav toliko odaljen od scen-
skega opusa, kakor je njegova surrealistina zamisel odmaknjena vsakdanji
realnosti.

Povrnimo se k zatetnemu vprasanju in poglejmo, kako je z odnosi med
gibanji in med likovnimi stvaritvami v »Sinji pticic. Brez dvoma so tudi tu
liki s premikanjem pridobili mo¢an element uéinkovanja, toda, kot smo opazili,
jim prav gibanje ponekod odvzema specifi¢nosti, ki so jim bistvene, nepogres-
ljive. Ce s tega gledid¢a analiziramo prizor noénih strahot iz >Sinje ptice« (neki
otrok ga je zaradi grozljivosti imenoval ples bacilov!), lahko re¢emo, da so
malone vse gibajole se prikazni bolj u&nkovite, bolj prepriéljive; na sreco
premikanja niso toliko pretirana, da bi nam kradla iz oéi kreirane oblike
slikarja. Le eni od njih je vrtenje zabrisalo znaé&ilen lik in jo spremenilo v
barvno veternico, v nov lik, ki mu pri najbolj$i volji ne najdei sorodnosti
z Miheli¢evimi stvaritvami. Iz njega ne mores izluséiti likovnega avtorja, ampak
le avtorja gibanja, reZiserja.

In tu je, menim, meja, ki jo likovne stvaritve postavljajo gibanjem: v no-
benem primeru jih ne smejo popadéiti, jim vzeti svojsko likovno govorico, indi-
vidualni ¢ar stvaritve, ki jim ga je vdihnil umetnik. Onkraj te meje spodrine
likovnega avtorja reZiser, tisti, ki predpiSe takSno ali druga¢no gibanje. S spre-
membo je bila prizadeta tudi slogovna enovitest, ki je eden najvaZnejsih
pogojev doZzivetega umetnikega dela. Zato si morejo privoi&iti ekstremna gi-
banja le liki, ki v njih ne dozive bistvenih sprememb. To so liki, ki so Zze
zami§ljeni kot oblike gibanja. Samo taki me bodo v ve¢jih hitrostih uéinkovali
slogovno neenotno ali celo moteée,

Marsikatera forma, ki je v mirovanju prijetna in okusna, postane v gibanju
nemogoda, odbijajoca, neestetska. In tudi obratno. Tako me je, postavim, ne-
prijetno prizadela pozibavajota se golen muzikanta iz uvodnega prizora. Ko
je mirovala, mi je bila v estetska ugodje, pozvanjujofa pa me je spominjala
na izhodid¢ni skelet, ki se je z avtorjevo kreacijo dvignil v od¢arani svet umet-
niSke lepote in ki zdaj z naturalisti¢no obarvanim premikanjem spet ponika
v odveéno vsakdanjost.

- Cim hitrejSe je gibanje, toliko bolj spreminja forme v forme gibanja,
v geometrijske like; ti se bodo poslej izraZali z igro pavSalnih stiliziranih pro-
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porcev in mas. Prav s tistimi elementi torej. ki niso, kot smo ugotovili, bistvena
izrazila Miheli¢eve slikarske govorice. Le-ta je do gledavca bolj zahtevna; zanjo
je potreben ¢as, da ji sledi od érke do &érke, zakaj Zele tako jo more globlje
doziveti. Vse, kar preprecuje to postopno vZzivljanje, zmanjSuje tudi izpovedni
uéinek Miheli¢evih kreacij.

Tudi barvni in tonski odnosi Miheli¢evega slikarstva so toliko pretehtani,
tako osebni, da se nofejo pomiriti z zlitjem v pavsalno barvo ali ton, v nekak&no
obarvano svetlobo, kar je kon¢ni efekt pri hitrosti. Tudi tu je meja jasno
zatrtana. Miheliceve kreacije postanejo uéinkovitejse in izraznejSe le v gibanjih,
ki puste gledaveu &as, da sledi igri slikarjevih strukturnih pleteniéij in raz-
élenjenih likov; prav tako subtilnemu niansiranju njegovih barvmnih in tonskih
ploskev; brez le-teh bi Miheli¢ ne bil ve¢ Mihelié.

Spoznanja, ki smo jih izluséili iz primerjave gibanj in likov Miheli¢eve
inscenacije »Sinje ptices smemo raztegniti na gibanja vseh likov: ¢e s premi-
kanji nofemo zmanjdati izraznosti lika, ne smemo prekoraéiti tiste hitrosti, ki
bi individualno obliko spremenila v splodno, v eno od likov gibanja. Pavsali-
ziranje je zmerom zanikanje prave umetniSske kreacije, ki je predvsem indi-
vidualna izpoved, pa najsi izraza ¢ustva in spoznanja najSir§e druzbe.

Zavedam se, da pri¢ujoce razmisljanje ni zajelo v potrebni Zirini problema,
kako povecati uéinek likovnega dela z elementom hitrosti. Treba bi bilo na
drobno razéleniti tako vrste gibanj kot tudi doloéiti za vsako posebej tisto mejo,
kjer za¢ne likovni umetnini jemati njeno avtohtonost. Manjka tudi to¢nejSa
opredelitev, katere in kakSne so oblike gibanja, kdaj in koliko se bratijo
z geometrijskimi liki. To in Se desti podobnega ¢aka na razlago, potrdilo ali
popravek tega. na kar sem skuSal v povedanem opozoriti. Ob tako aktiualnem
likovnem problemu bo treba e veliko razmisljati. Moj poskus naj bi bil spod-
buda za to.

Marijan Triar

KNJIZEVNOST '

KRITIKE IN ESEJI FRANCETA VODNIKA. France Vodnik je izdel iz
mladinskega ali krizarskega gibanja, napredne katolifke smeri, ki je kasneje,
pred vojno izdajala neodvisno revijo Dejanje in se vkljuéila v narodnoosvobo-
dilno gibanje. Zatel je kot ekspresionistitni lirik, &igar pesmi niso dosegle
posebne estetske kvalitete niti se niso v nadi poeziji uveljavile, izpri¢ujejo pa
osebno pristnost in religiozno vznemirjenost, nasprotno konvencionalnemu dog-
matizmu (Borivec z Bogom, 1932). V novejSem ¢asu, zlasti po vojni, se je uve-
ljavil kot na$ najpomembnej§i prevajalec iz poljske knjiZevnosti: poslovenil
je okrog dvajset leposlovnih del, med njimi nekatera zelo zahtevma (]Jastrun,
Mickiewicz, Dabrowska, No¢i in dnevi L. in IL), kot literarni posrednik med
obema narodoma je tudi prejel nagrado poljskega Penkluba (1963).

Med obema vojnama, posebej v tridesetih letih, pa je spadal med najvid-
nejse kritike in esejiste. Medtem ko smo Slovenci kritiko gojili Ze od Levstika
in Stritarja dalje, se je esej kot sredstvo literarnega portretiranja ali ideoloske
kristalizacije prav razmahnil Sele med obema vojnama. Sodim, da je za nase
danasnje kulturno Zivljenje zelo razveseljiv pojav, da smo dobili Ze lepo vrsto
zaokrozenih izborov obeh knjiZevnih zvrsti iz tistega obdobja (Vidmar, Ferdo
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