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KOMENTAR K DVEMA RAZSTAVAMA

TomaZ Brejc

Dve razstavi nam omogocata, da se posebej opredelimo do objekta
in konstruktivizma, kot ga je bilo mo¢ spoznati v slovenskem likovnem
prostoru. Prva je razstava skupine konstruktivistov pod vodstvom Av-
gusta Cernigoja v Trstu leta 1927, druga pa je nedavna razstava skupine
Hrvacki, Dusan, Cadezeva, Lapajne v ljubljanski Mestni galeriji. Obrav-
navanje teme objekt in konstruktivizem je v tem komentarju izvedeno
s komparativno analizo.

»Konstrukcije ne smemo gledati samo predmetno, temveé¢ kot hipno
emocijo, ki mora biti v zvezi s prostorom, ¢asom in lu¢jo, ki daje Ziv-
ljenje bitju, oni emocionalni enoti, ki jo umetnik imenuje konstrukcijo
(kompozicijo v ¢asovno prostornem trenutku). Navadnemu opazovalcu
vse to ni razumijivo, ker razstavijeni predmeti nimajo nikake historije,
kar vsebuje navadna slika. pri opazovalcu more delovati sluh, ¢ut, vid
in isto¢asno razum, ki registrira opazovanje in kon¢no sintetizira trajen
doZivljaj, ki ga navadno imenujemo »lustvovanje«. s tem ni receno, da
moramo vedno opazovati naravno, t.j. videti samo zunanje: n. pr. hiso,
drevo, osebo. ¢ustvovanje mora odgovarjati notranjemu dogodljaju z zu-
nanjo vsebino pojma. zato: pristna umetnost je tam, kjer ni naravnega
dogodljaja in kjer se notranji svet lepote poda zunanji objektiviteti —
formi. (A. Cernigoj, Grupa konstruktivistov v Trstu, Tank, 1927, str. 90.)
Ta programatic¢ni Cernigojev zapis nam dovolj natan¢no kaZe prvo opre-
delitev konstrukcije, konstruktivizma v slovenski umetnosti okrog leta
1927. Naslonjen je po idejni plati na izvajanja skupine umetnikov iz
kroga Bauhausa. (Prim. France Stele, Umetnost v Primorju, Ljubljana
1960, str. 139—142). Prva Cernigojeva porocila o Bauhausu oziroma o te-
orijah, ki so jih njegovi ucitelji izvajali, so prisla v slovenski kulturni
prostor hrupno, kakor kaksni udarniski manifestativni zapiski, ki bi jih
mogli ustrezneje sprejeti v italijanskem kulturnem krogu, vajenem raz-
vpitih futuristi¢nih manifestov, za ljubljansko umetnisko srenjo pa je
bil taksen nastop (Cernigoj je leta 1925 razstavljal v Ljubljani) nepre-
bavljiva hrana, ki se je je bilo treba poSieno otepati. Dinamika Cerni-
gojevega pisanja je morebiti nasla manj posrecen izraz v samih njegovih
likovnih delih, vendar je bil edini, ki je, tako teoreti¢no kot praktic¢no,
definiral izhodi$¢a konstruktivizma in jih v praksi ilustriral na nacin,
ki zlasti po misljenju (izvedbe so bile pa¢ Sibkej$e) sodi v evropsko
tradicijo konstruktivizma in pisanja o njem in se v zadnjem casu vse
bolj razvidno zakljucuje z gibanji, kot so »systemic« slikarstvo in »Pri-
mary Structures«. V sodobnem c¢asu se dru#i z izrazom konstruktivizem
predstava o logicisticnem, tehnokratskem pomenu tega ZariS¢nega ter-
mina. Zlasti nekatera sodobna umetnostna prizadevanja kineti¢ne umet-
nosti so se znasla v krizi, ki jo moremo pojmovati kot krizo razmerja
med umetnostjo in sodobno znanostjo; podobno se dogaja tudi s kon-
struktivizmu bliZzjim novim objektivizmom (prim. Frank J. Malina, Dif-
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ferences entre les science et I'art, Leonardo, oktober 1968, str. 449—455).
V primeri z dejansko mehaniziranimi sodobnimi kinetizmi pa je tradi-
cionalni konstruktivizem mnogo bolj obremenjen z razglabljanjem o no-
trini cloveSskega doZivljanja s stalis¢a nacrtnega opazovanja in resda
tehnicisti¢nega analiziranja, ki more razdrobiti celoto ¢love$ke imagina-
cije v posamezne predstavljive delce, vendar ne v diferencirane, nepo-
sredno tehni¢no uporabne strukture, temve¢ v ponovno spajanje, sinte-
tiziranje oblik ¢loveSke imaginacije v nove pojmovne prostore, v nova
razumevanja notrine umetnis$kega dogajanja. »Notranji svet lepote« se-
veda ni nekaksen fiktiven prostor, ki se mu moremo priblizati le z bele-
tristi¢no nastrojenim pisanjem, temve¢ dospemo v njegov pomenski
prostor le, ¢e analiziramo funkcije percepcije in govorne konstrukcije.
Seveda sedaj ne gre za psiholosko ali strogo fizioloSko razglabljanje.
Bolj zanimivo je tisto pricevanje, ki se ga loteva umetnik sam, ko po-
skusa analizirati pozicijo svojega ustvarjalnega zanosa in ko skusa
prezentirati posamezne odseke tega pojmovnega delovanja. Temeljni
namen pa vendarle ostaja definirati dejanje, ki se je zgodilo »avto-
nomno«, po zaslugi umetniS$ke »duse«, kot samo sebi lastno, avtenti¢no
oblikovanje, ki pa je vselej kontrolirano in koordinirano v skladnost
razuma in custev, kakor jih pojmuje tudi poglavitni zadetnik teorij te
vrste Vasilij Kandinsky. Pot, ki jo oznacujejo v skromnejsi obliki izve-
dene Cernigojeve zamisli, pa vendarle sodeluje v eni od nestetih moznosti
izkorisc¢enih poti »de l'invisible au visible«, Prvi strah, s katerim se je
spopadel Kandinsky na poti k razkrivanju konstruktivnega, je bil pritisk
materialnega sveta, groza materialisti¢nega izsiljevanja, ki je umetnikom
onemogocala prodor v cisti duhovni svet. Po obdobju materialisti¢nih
skus$njav, ki jim je dufa na videz podlegla, ki pa se jih je kon¢no, kot da
bi bile le zlobne izkusnjave, vendar otresla, stopi sedaj dusa, okrepljena
v bojih in bole¢inah v ospredje« (Wassily Kandinsky, Uber das Geistige
ip der Kunst, Bern 1965%, str.22). Ta duhovni svet, du$a, kakor ga ime-
nuje Kandinsky po analizi, ki je podobna drugim analizam umetnosti
notranjega sveta (prim. Wassily Kandinsky von Will Grohman, Junge
Kunst 42, Leipzig 1924), je mogla biti izrazena le v posebnih likovnih
strunah, ki so pomenile Cisto iznajdbo. Ta izraz je sreno vpeljal v
umetnostno kritiko P. Francastel in se more v primeru Kandinskega
in skupine sodelavcev na Bauhausu $e posebej ucinkovito uporabiti, saj
je $lo za novo, formalno e ne dovolj preizkuseno iznajdbo. Po svoje je
bila ta umetnost teoreti¢no dovolj zahtevna. Kandinsky je za danasnjega
bralca nekoliko smeSen s svojim razpotegnjenim razkladanjem tezav,
ki jih njegova du$a pretrpi na poti k zmagi nematerialne umetnosti.
Potek sam pa je preciziran kar se da natan¢no. Kandinskega »espace
spirituel« — menim, da je prav ob tem terminu mo¢ uveljaviti poprejs$njo
trditev o razli¢nih poteh k realizaciji vidnega, saj je v originalnem po-
menu ta termin namenjen Matissu, a je razvidno, da je obema umetni-
koma skupen avtonomni umetniski prostor (prim. W. Haftman, Malerei
im 20. Jahrhundert, Miinchen 1965¢, str. 95) — je sestavljen iz dCiste,
abstraktne kompozicije, ki jo sestavljata barva in forma. To skupnost
je Francastel imenoval metafizicni prostor (Pjer Frankastel, Umetnost
i tehnika, Beograd 1964, str. 201—202). Njena znamenja so znamenja
eksistencialisticne umetnosti, v kateri najdemo »idealisti¢ne forme, ki
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jih je gojil simbolizem in jih je v reducirani obliki, vendar $e zdale¢
ne na ravni Kandinskega, obdeloval tudi analiti¢ni kubizem (pomembne
so »matemati¢ne« risbe J. Grisa, cf. J. Golding, Cubism. A History and
Analysis 1907—1917, London 1959). Prav ta zavestna in sistemati¢na
izumljanja analize notranjega sveta in njenega prikazovanja pomenijo
odlotujo¢o novost glede katerekoli poprej$nje teoreti¢ne analize. Male-
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vicev izum kvadrata je eden totalnih principov tega metafizi¢nega sveta,
barvna sistematika Kandinskega je druga totalitarnost, in ko se mu je
¢ez mero razrasla, jo je omejeval in geometriziral. Podoben precizni
totalitarizem veje iz dela Thea van Doesburga in standardizma Walterja
Gropiusa. G. C. Argan je kar definiral takSen proces kot spremembo
v izrazanju, ki se je iz esprit de finesse preselil v esprit de géométrie
(G. C. Argan, Gropius und das Bauhaus, Hamburg 1962, str. 10). Res pa
je, da je konstruktivistiéna iskanja omogocala primarna pozicija: to je
bila Ze od vsega zacetka lo¢ena pozicija, ki se je najprej omejila pred
vsemi odnosi do naravnih predmetov, nato pa $e precizirala oblikovne
moznosti novo izumljenih predmetov. Ze s tega staliS¢a je umetniski
predmet, ki nima z naravnim predmetom skoraj nobene analogne pozicije
ve¢, resnic¢ni objekt tega notranjega sveta. Nujno je seveda bilo, da se
je ta »druga narava« obdrzala, da je zasegla ¢im vecji prostor: stopila
naj bi v svet in ga spreminjala, tako kot je obljubljal A. Cernigoj v svoji
ognjeviti vnemi — da je bil to kljub vsej organiziranosti utopien pro-
jekt, so pokazale izkusnje De Stijla (prim. H. L. C. Jaffé, De Stijl 1917
do 1931, Amsterdam 1965, str. 128 in dalje), prav tako Bauhausa. Posebno
pozornost so na Bauhausu posvetili problemom odnosa med izdelki, ki
jih je narekovala umetnikova notranja narava, in sistemati¢no ureditvijo
zunanjega sveta. V dokaj hermeti¢ni prostor umetnikove notranje narave
se je prikljucila zunanja, socialna realnost, ki je prenesla razmisljanja
posameznikov k skupnemu cilju — arhitekturi. Ce se povrnemo na iz-
najdbo objekta, ki ga je pri nas prvi prikazal A. Cernigoj, potem je le-ta
definiran z naslednjimi odkritji:

1. da je mogoce notranjost umetnikove imaginacije definirati s po-
mocjo abstraktnih, geometrijskih simbolov; o nji je razmi$ljal ucitelj na
Bauhausu, Johannes Itten: »Vse predstavljive linije in povr$ine je moc
izvesti kot kompozicije treh elementarnih formalnih principov. Trije
svetovi so, ki se izrazajo v naslednjih formah: a) materialni svet teze in
moci, v kvadratu, b) duhovni svet ob¢utij, gibljivost eteriénega in odvodi
sublimacij, v krogu, c¢) intelektualni svet logike, koncentracije, svetlobe
in ognja, v trikotniku. Ljudem, ki so sposobni duhovnega opazovanja,
ti trije simboli nikakor niso prazne forme, temveé¢ utelesajo v sebi naj-
mocnejse sile ustvarjanja.«

2. da je mogoce te elemente variirati same po sebi, jih sestavljati
oziroma razstavljati in delati iz njih posebne kompozicije, bodisi da gre
za sliko ali za konstruktivisti¢ni objekt. Tako npr. pise Kandinsky: »Za-
kaj me krog tako privlaci? Ker je 1. skromna forma, ki pa se brezob-
zirno uveljavlja, 2. precizna in neizmerno variabilna, 3. stabilna in ne-
stabilna obenem, 4. tiha in glasna obenem, 5. napetost, ki nosi v sebi
brezstevilne napetosti. Krog je sinteza velikih nasprotij. Zdruzuje kon-
centri¢no z ekscentri¢nim v obliki, ki je v ravnovesju. Med primarnimi
tremi formami je krog najjasnej$i obrat k Cetrti dimenziji«. (Oba citata
sta iz kat. 50. Jahre Bauhaus, Stuttgart 1968, str. 21.) V ta pojmovni
register sodi tudi Cernigojev termin »sliko-kiparstvo« — objekti (prim.
Tank, 1927, str. 82).

3. da je mogoce to umetnost $iriti s pomocjo standardiziranih obraz-
cev v arhitekturi in industrijskem oblikovanju. Seveda pa ta novi Ge-
samtkunstwerk ni bil nikoli dograjen. V slovenski umetnosti so prevla-
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dovali umetniki in kritiki, ki so se dokopali najve¢ do tega, da so si
ogledovali »v oblike narave preoble¢ena duhovna stanja« (kar so imeno-
vali Stimunga), kot je duhovito zapisal Kandinsky. In nekaj je Ze bilo na
tem, sicer jih Cernigoj ne bi pustil, »naj poginejo v oni mali filisterski
Ljubljani«. Zal, Se ni obdelana slovenska likovna kritika med vojnama,
da bi si mogli ustvariti jasnejSo sodbo o takratni presoji Cernigojevega
dela. Seveda tudi ne gre trditi, posebej $e ob pomanjkljivi dokumentaciji,
da so ti objekti tudi dejansko izpolnjevali nacela, ki so jih uveljavljali
konstruktivisti v dvajsetih letih. (Ob tem, tako posplo$enem izrazu je
prislo do debate, posebej ko so skusali diferencirati Realisti¢ni manifest
Pevsnerja in Gaboa od Produktivisti¢nega in konstruktivisticnega mani-
festa Tatlina in Aleksisa Gana; prim. Kenneth Frampton, Constructivism
without walls, Leonardo, &t. 4, 1968, str 469—473). Lahko pa ugotovimo,
da se po Cernigojevih akcijah v slovenskem likovnem prostoru ni ni¢
ve¢ sliSalo o objektu in konstruktivizmu. Prav leto$nja prva razstava
v Mestni galeriji je zbudila primerjavo med idejami konstruktivizma
in »evropskimi vzori« ter Cernigojevo doktrino. Koncept konstruktivi-
sticnega objekta je torej sestav ustreznih razmerij osnovnih plasti¢nih
enot (kroga, trikotnika, kvadrata), name$¢enih v prostoru tako, da
ustvarja, ¢e je le mogoce, ambientalna (Cernigoj pravi — ¢asovna) raz-
merja. Prav tako prihaja do polne veljave struktura materiala, razvidno
je oblikovanje v materialu samem (¢rte, linije posameznih form). Kon-
strukcijski principi, zlasti pri velikih plastikah, takih, ki potrebujejo
opornike, se skladajo z estetskimi poudarki. Prav tako lahko kombini-
ramo ustrezna razmerja ve¢ materialov, le da se drzimo veljavne barvne
sistematike. V tradicionalnem konstruktivisticnem objektu (pred-kine-
ti¢ni objekti) se umetni§ka invenca in pa izracunani elementi locujejo
na stopnji, ki jo smemo nekoliko neprijetno imenovati »konec evklidske
geometrije«. To razmerje je skuSal zalrtati ze Kandinsky: »Cisto ab-
straktne stvari, ki Ze same po sebi vsebujejo svoje Zivljenje, vpliv in
u¢inkovanje, so kvadrat, krog, trikotnik, romb, trapez in nestevilne druge
forme, ki postajajo vse bolj komplicirane in ne vsebujejo nikakrsnih
matematicnih razmerij.« Tako ni mogoce npr. uvrstiti v formalno isti
pomenski krog »Matemati¢ni objekt«, ki ga je fotografiral Man Ray na
Poincaréjevem institutu v Parizu (prim. Alfred H. Barr, Jr., Fantastic
Art, Dada, Surrealism, New York 1947¢, str. 234). Vendar je potrebno
za dejansko uveljavitev objekta v kiparstvu dvajsetih let razdiriti teore-
ticne meje Baubausa. Najprej je treba upostevati objekte Georgesa Van-
tongerlooja, ki so narejeni po principih neoplasticizma, potem Tatlina
in brata Pevsner — Gabo. To, kar v resnici ni bilo nikoli definirano na
Bauhausu, niti v okvirih neoplasticizma, je vdor ¢asa: poleg stati¢ne,
so objektu na voljo dinamiéne in kineticne sile. V izumljenem objektu
je treba uveljaviti tudi nov, izumljen ritem. Z vkljuéitvijo ruskih gibanj
se je Ze tako le na hitro shematizirana podoba objekta nekoliko spre-
menila. Vendar se pozicija sama ni menjala. Cernigojeva ustvarjalnost
oziroma, ves ¢as nekoliko posplo$ujemo, dejavnost skupine konstrukti-
vistov smemo vendarle vkljuciti v evropski okvir »plasti¢ne« umetnosti.
O konkretnih izvedbah je seveda prezgodaj govoriti, dokler se ne zbere
ves potrebni material. Tudi strokovna literatura je na tem podroc¢ju
neobdelana, kar prispeva po svoje k slabemu poznavanju in pa predvsem
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k neupravi¢enemu zapostavljanju zanimivih dogodkov iz leta 1927. Teo-
retiéno so Cernigojevi teksti sicer terminolo$ko nekoliko negotovi,
vendar je vedno razvidna avtorjeva temeljna intenca. Zato smemo te
tekste mirno komparirati ali bolje, ko pregledujemo tujo literaturo o teh
vprasanjih, se lahko sretujemo s slovarjem, ki je bil mednaroden in ki
ga je Cernigoj tudi uporabljal. Od tod tudi ta, na prvi pogled prevec
zaletava komparacija.

Po tej razstavi se je pojavilo zati§je, ki ga zlepa ni bilo mogoce
premagati. Vse do razstave Hrvacki, Dusan, Cadezeva, Lapajne je mogoce
govoriti le o redkih poskusih v slikarstvu, da bi se, zelo od dale¢ in
previdno, bolj uveljavile neoplasticisti¢ne ali konstruktivisticne teznje.
(Enega teh povsem mimogrednih »obéutkove, manj pa realizacij, omenja
A. Bassin v odli¢ni $tudiji Lojze Spacal, Maribor—Trst 1967, str. 41).
Ko pa so se pojavili prvi objekti in ambienti, kljub nepriznavaniju, s ka-
terim stalno zasipajo skupino OHO, je vendarle res, da sta prve objekte
poleg D. Hrvackega razstavljala prav M. Matanovi¢ in D. Nez, najprej
v Galeriji studentovskog Centra, nato $e na razstavi Objekt i boja,
Galerija Centar, Zagreb, je bilo mogoce najprej ugotoviti, da se pozicija
objekta ni dosti spremenila. Osnovno vprasanje je, e je novi objekt
uspel uresniciti svoj lastni »espace-phénomene« (R. L. Delevoy, Dimen-
sions du XXe¢ siecle, Geneve 1965, str. 172). Zdi se, kot da se je to po-
srecilo tistim, ki so zavrgli konstruktivisticno ucenje. Res je, da se ni
bilo mogoce odrec¢i obilnim izku$njam, vzemimo Maksa Billa, zagrize-
nega pristasa »Bauhaus-Lehre«, ki ga Michel Seuphor v svoji nenatanéni
in slabo zastavljeni knjigi (L'art abstrait. Ses origines, ses prémieres
maitres, Paris 1949) imenuje kar »Kandinskega v prostoru«. Vendar je
v zadnjih dvajsetih letih, ko so se ljudje spri¢o strahovite razdirjenosti
svojeglave »pisave« informela naveliali razpudcene abstrakcije, prav
odkritje primarnih struktur ponovno ozivilo kiparsko dejavnost, ki je
v informelskem ¢asu begala od enega izhodi$¢a do drugega. Najbrz niti
sam Kynaston McShine, ko je leta 1966 za Jewish Museum v New Yorku
postavljal razstavo »Primary Structures«, ni pri¢akoval toliksnega uspe-
ha. Skrivnost razstave je v tem, da se je znova velina predstavljenih
kiparjev zna$la v vlogi »odkrivalcev«. Poglavitni predstavniki so Ame-
ri¢ani. Angleski avtorji, zlasti tisti iz St. Martin’s $ole, so sicer nastopili
na razstavi, vendar se v zadnjem c¢asu razvijajo v neko svojevrstno smer.
Ameriska skulptura je v primerjavi z evropsko »vecja«. Preprost primer
za to trditev nam daje izjemen opus Tonyja Smitha, enega najvecjih
(kakor koli se vzame) kiparjev prostora sodobne Amerike. (Prim. Gene
Baro, American sculpture: a new scene, Studio international, januar
1968). Shema sodobnega objekta je priblizno takale: 1. opusceni so vsi
kineti¢ni, reducirani so dinami¢ni elementi plastike, 2. materialni status
objekta, naj gre za les ali kovino, je zakrit, vendar se posebej z uvelja-
vitvijo novih materialov, ki so ena bistvenih novosti, ta zakritost pola-
goma krha, 3. vloga konstrukcijskih elementov je izgubljena, niso vec,
skladno z obliko objekta, tudi formalno poudarjeni; ni nikakrinih na-
Celnih stati¢nih izpeljav objekta, poudarjena so atektonska razmerja
mase in barve, 4. barva ima odlo¢ujoco vlogo, deloma zakriva material
sam, povsem pa ukinja poprej z barvo nakazano razmerje med konstruk-
tivnimi in akonstruktivnimi elementi objekta, 5. objekti so postavljeni
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v prostoru, vendar ni nujno, da prostor Ze sam po sebi ustvarja moZnosti
za ambient; povecini pa so objekti tak$ne narave, da prostor »prevza-
mejo« in ga povsem opredelijo (izreden primer takega oblikovanja
prostora je Roberta Grosvenorja »Tenerife«, Park Place Gallery 1966,
New York; cf. Udo Kultermann, Neue Dimensionen der Plastik, Tiibin-
gen 1967, sl. 214). Izvajanje analize objekta na &iste evklidi¢ne forme je
otezkoceno. Namesto poprejsSnje sistematike nastopajo spontane, atek-
tonske prostorske forme, 6. razmerje do naravnih predmetov je stopnje-
vano; ti objekti so Se doslednejsi izumi v primerjavi s konstruktivisti¢-
nimi; so svobodno ageometri¢no stilizirani, ne da bi zaradi tega nudili
analogne pozicije naravnim predmetom (prim. Paul Feeley, Sculpture
Court 1966, Guggenheim Museum, Art International XI1I/6, 1968, str. 113),
7. glede na socialno pozicijo so vsi objekti enkratni originali — pogosto
tovarnisko izdelani — personalni, individualni. Standardizacija (serial-
nost, proizvodnja) ne pride do veljave. Primarne strukture so torej ne-
kaks$na srediS¢na pozicija med objektivizmom evklidi¢ne geometrije
konstruktivizma in literarno, humorno post-dadaistitno skulpturo, ki
izhaja v bistvenih formah prav iz zabavne vizualne izku$nje vegetabilne
abstrakcije Jeana Arpa. Kljub temu pa se ne bi mogel povsem zado-
voljiti z mislijo (A. Bassin, v katalogu razstave Hrvacki & Co.), da na-
staja objekt kot umetni$ko oblikovano delo »izven subjektivno intuitiv-
nega procesa«. Morebiti sama formulacija ni dovolj jasna, vendar menim,
da se prav ob sodobnih objektih znova spros¢a tista subjektivna, intui-
tivna samovolja, ki je le deloma regulirana oziroma se na nivoju
neposredne realizacije pokaZe kot stroZja, z manj umetniske intuicije
izvedena forma. Morebiti bi prav za natan¢nej$o metodo observacije
mogli razloditi obseZnej$o interpretantsko svobodo, kakor si sprva
mislimo. Ze McShine je ugotovil (kat. »Primary Structures, cf, U. Kul-
mann, o. c. str. 131), da mnoga dela vsebujejo ironijo, paradoks, am-
bigviteto. Menim, da v primarnih strukturah ponovno nastajajo »ekvi-
valentni opisi« (H. Reichenbach) intuitivnih procesov. Stroge, na videz
hladne realizacije (Cool — Art) pa sploh formalno omogoéajo primerjavo
z logicisti¢no sistematiko konstruktivizma a la Bauhaus. Vendar, kakor
je bila pri konstruktivizmu razumljiva vsaka matemati¢na tvorba, ki je
predstavljala »normalni sisteme, tako je sedaj v primarnih strukturah ta
odnos (razmerja, ki sestavljajo »normalni sistem«) prenesen v bolj objek-
tivni prostor »fizikalne geometrijes. Tu pa se hermetiéni prostori »ma-
temati¢ne geometrije« razpirajo in tudi vizualizacija ni tako interpreta-
tivno ¢&ista (»ekvivalentna«), kot bi si Zeleli. (Vsi termini v navednicah
se nanaSajo na Hans Reichenbach, The Philosophy of Space and Time,
New York 1957; tudi v nems$kem prevodu in Radjanje nauc¢ne filo-
zofije, Beograd 1964). Seveda Zene to kritike v zadrego, saj je formalna
analiza manj prijetno pisanje kot pa sproicena, duhovita zgodba, ki jo
je mo¢ napisati o, vzemimo, popartu. Zato velja toliko bolj opozoriti na
odli¢no kriti¢no presojo Christopherja Fincha, ki je v katalogu »Jonge
Engelse Beeldhouwers, Stedelijk Museum, Amsterdam, 1967, preciziral
tudi razliko med ustvarjalci primarnih struktur in mladimi angleskimi
kiparji, kjer izlotuje iz kroga primarnih struktur tudi Phillipa Kinga.
Izhodi$¢e njegove presoje je lingvisticna ambigviteta. Ob ameriskih
strukturistih, ki razvijajo teoreti¢ni program v smislu »gestalt imaga«,
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so mladi angle$ki avtorji (King, Bolus, Tucker, Hall, Woodham) nagnjeni
k mistificiranju objekta, saj je njihov osnovni namen visoko koncentri-
rani plasti¢ni simbol, variante »prostorske metafore«. Obravnava objekta
kot plasti¢nega simbola je prav tipi¢no evropski. Tu se pravzaprav veZe
evropska kiparska tradicija Brancusijevega kova v $trene modernega
kiparstva. Seveda, ko se sedaj iz teh mikrodiferenciranih pojavov vra-
¢amo spet k prvi opredelitvi objekta, ki je npr. nastal pred zadnjimi
kiparskimi dejanji Richarda Longa ali Barryja Flanagana, je morebiti
shema Ze nekoliko ostarela. Po drugi strani pa je za razstavljene objekte
v Mestni galeriji kar primerna. Saj je 8e v ni¢emer niso presli. Zdaj je
na vrsti sistemati¢no raziskovanje posameznih mo#nosti. In pri tem je
dosledno popolnoma irelevantno, kaj in koliko bomo »zaostali« za sve-
tovnim dogajanjem .V primeri z nekaterimi drugimi »stilnimi« valovi
so prisli objekti v dokaj spodbudnem ¢asu v slovenski likovni prostor.
Ce nekako optimisti¢éno preraunamo, je vse skupaj trajalo kaka tri,
stiri leta. Tisti, ki veéno tozijo zaradi retardacij, bodo morebiti nekoliko
popustili v svoji strogosti. Skupina Matanovi¢, Nez $e posebej in brata
Salamun se sploh ukvarjajo samo z novimi likovnimi principi. Skupina
iz Mestne galerije pa utegne razviti in tudi pri nas v resnici zasidrati
skonstruktivno« formo. Seveda pa je najprej potrebno radikalizirati po-
stopke raziskovanja, jih dinamizirati in vpeljevati stalno nove materiale.
Drugi, verjetno Se resnej$i, a zaradi tega ni¢ manj bedast, problema-
ticni sklop vprasanj nastaja v naslednjem pomisleku: Ali v slovenskem
prostoru sploh lahko funkcionira kakrinakoli forma, ki ne ponuja tako
gledalcu kot kritiku (posebne, za ta prostor izjemno znacilne edino zve-
licavne) pomenske transparence? Za zdaj kaze bolj slabo, saj je pritisk
tradicionalisti¢ne, vendar sterilne $ole, ki je uveljavljala — in to skusa
Se vedno — princip »izraza« v umetnosti, tako mocan, da je komaj mo-
goce nepretenciozno, spros¢eno ogledovanje katerekoli umetnine — in
prav tako zadrto je tudi njeno ustvarjanje. Neprestani zahtevi po neki
namenski, intelektualni napetosti, ki edina omogodéa ustrezno naravna-
nost k umetni$kemu delu, k njegovi interpretaciji, pomenu, ciljem, ki jih
izkazuje in napoveduje, se pricujo¢a razstava izogiba v kar zavidljivem
loku.

Drago Hrvacki je najbolj izurjen avtor te skupine. Njegovi objekti
so tehni¢no zelo solidno izdelani, vendar jih preveva nekakSen odvecen
akademizem, forma je ves ¢as na meji med minuciozno previdnostjo in
prav samo v zarodkih nakazano moznostjo moc¢nejse radiacije v prostor.
Zdi se, da bi, ¢etudi bi njegove objekte povecali, dobili le povecane, ne
pa tudi ekspanzivne vizualne moc¢i bolj razseznega objekta. S solidno
barvno kompozicijo, ki je vedno ustrezno ugladena, ustvarja z gladkimi
»ostrimi robovi« okus po evropskih formulacijah novega objektivizma.
Dus$an je zelo soliden avtor, vendar je kakrsno koli besedicenje o razvoju
odved. Vsaj toliko c¢asa, dokler ne bo prebil sedanjega majhnega radi-
acijskega vpliva. Najboljse delo razstave je izdelal Tone Lapajne. Ce je
bilo videti, da bo prva razstava objektov, lani v Mali galeriji, pomenila
kar hud padec, saj je bil princip objekta na »lastni koZi« ironiziran,
spomnimo se le obupne obdelave materiala, je sedaj, potem ko so za-
¢etne teZave mimo, edini, ki daje prostoru svoj akcent. Ambient Dragice
Cadez-Lapajne je podoben nesporazum, kakor so bili objekti Toneta
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Lapajneta. Kako naj grobo obtesan Stor, prepleskan s prav estetsko
izbranimi (tako imenovanimi »izbirnimi«, tudi vmesnimi toni) barvami
predstavlja objekt? Bilo bi ucinkoviteje, ¢e bi razstavila samo geome-
tri¢no ¢lenjen prostor.

Vprasanje je seveda, v katere smeri se bo sprozilo raziskovanje
posameznih avtorjev. Poleg Cisto osebne usmeritve posameznika je ven-
darle upraviteno pricakovati, da bodo vztrajali na tej »konstruktivni«
poti. Verjetno je pretirano pri¢akovati, da bomo pri¢e uc¢inkoviti, ubrani
umetnosti, ki se drugod razvija iz ene veje objektivizma. Kaks$ne pa so
realne moznosti, je seveda cisto druga plat medalje. Nova konstruktivna
Sola, nove tendence k osvojitvi prostora, environment? Zdi se mi, da se
to $e ne bo prav kmalu zgodilo. V ta pomislek me spravlja $e nekaj,
kar ne sodi neposredno v ta komentar. Umetniki so se odloé¢ili, da bojo
predvajali gledalcem tudi magnetofonske posnetke recitacij nasih zna-
nih »naprednejs$ih« gledalis¢nikov. Izbrali so si »konstruktivisti¢no«
poezijo Srecka Kosovela. Vendar, nastalo je kaj éudno razmerje (po-
dobno, kot smo zacudeni, kako to, da je razumevanje strukture mate-
riala, ki je pri objektu bistvene vaznosti za ustvarjalca, tako napacno
razumljeno — in kolik$na je potem pot do objekta?), objekti sami so
akademisti¢ni in tihi. V ta prostor vizualne senzacije vdira pomensko
hudo obremenjena interpretacija Kosovelovih pesmi. Najprej razbije mir
vizualnega gledanja, nato pa nam pusti neprijeten obcutek: ali je eshato-
lo$ka, eksistencionalno usmerjena lirika, s svojimi doktrinarnimi po-
menskimi prenosi odsev skupine avtorjev, ki ne glede na pozicijo, ki jo
ima objekt kot vizualna tvorba — Zelijo obnavljati »tragitno« v umet-
nosti, tradicionalno pozicijo umetnika zunaj sveta, pozicijo vidca in
preroka? Zeleti bi si bilo, da teh recitacij — verjetno so same po sebi
kar ucinkovite — ne bi sliSali. Spominjale so na nikoli pomirjeno
»dejstvoe, da »tragicna« umetnost ljubljanske okolice in njenega izmu-
¢enega pesniskega stanu $e zlepa ne misli »¢asovno poginiti«, kot se je
udarno izrazil A. Cernigoj.



