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Vdosedanjem razvoju Mestrovicevega kiparstva razlikujemo stiri dobe, ki
medsebojno niso le vnanje-¢asovno, nego tudi notranje opredeljene. Kot sem
dejal na str. 258 in kolikor gre za predmet upodobitve, predstavljajo prvo dobo
mladostni osnutki in zamisleki, ki stoje pod vplivom Rodinovega kiparstva,
drugo dobo dela v svitu jugoslovanske ideje (Kosovski tempelj), tretjo veliki
cikli religijoznih upodobitev in Cetrto dela, katerih predmet je skoraj izkljuéno
¢lovek v smislu zgoraj opisanega humanisti¢nega naziranja. Casovno moramo
posamezne dobe dolo¢iti po njihovih viskih, to je po tem, kdaj je umetniski
izraz vsake izmed njih tudi vnanje popolnoma prodrl in tako si moramo za-
pomniti sledece: Okrog 1. 1907/08 je v glavnem izdelan in zakljuen umetniski
izraz MeStrovicevega mladostnega ustvarjanja (1908 je M. priredil prvo raz-
stavo v Parizu), medtem ko nam kaZejo na mednarodni razstavi v Rimu 1. 1911
zbrana dela umetnika na visku druge dobe. L. 1920 se je vriila v Zagrebu
velika kolektivna razstava, ki je z religijoznimi cikli in kipi jasno izoblikovala
tretjo razvojno stopnjo, na letoSnji, v celoti Cetrti svoji kolektivni razstavi, se
je pa M. predstavil z deli, ki jih je izvrSil v zadnjem desetletju in ki ga kazejo
na strani novohumanisti‘ne misli. In sedaj nam je pristopiti k vprasanju,
kaj predstavlja ta glede na predmet upodabljanja zaznavna razlika med po-
sameznimi stopnjami M. dela, ali je njen obstoj sploh izjemen ter kon¢no,
kaj nam sploh govori predmetni svet M. kiparstva.

Kdor je navajen motriti umetnost zgolj z oémi esteta, mu morajo biti
podobna razmisljanja nesmiselna, kajti ¢udovito dejstvo umetnine zares dovolj
opravituje njegovo staliS¢e, ki postavlja razlaganju umetnika in umetnine
njuno nerazstavljivost, enotnost in celotnost nasproti. Vsaj po eni strani je
tedaj umetnina kot estetska izoblikovanost tudi neke vrste kon¢na, poslednja
resni¢nost, namre¢ glede na osebnostno pocelo, iz katerega je iz8la ter tudi glede
na prav to osebnostno vsebino, ki ji je lastna. Zato se lahko refe: Ako je na
umetnini kaj enkratno, je gotovo to, ki je obenem edino vecno, e je na njej
sploh kaj ve¢nega. Vendar umetnina ima tudi svojo drugo stran, svojo v pro-
storu in Casu zasidrano naravo in namen naSega danasnjega cClanka je, priti
bas od te strani k nekaterim vaznim pojavom v MeStroviéevem kiparskem delu,
ki niso znacilni samo zanj, nego tudi za splosno kiparsko umetnost sedanjosti,
morda pa tudi za celotno dusevnost sodobnega ¢loveka, ki se udejstvuje likovno.
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Med najvaznejSa oporisc¢a Studije o MeStroviéevem mladostnem kiparskem
delu moramo pristevati njegovo spoznanje Rodinove umetnosti, ki je v
marsikaterem pogledu znacilno in odlo¢ilno. Z izjemo zelo ostrega nagnjenja
k stilizaciji ter mnogo jatjega smisla za plasti¢no obliko, ki sta MeStroviéu
lastna v nasprotju z Rodinom in ki Ze tedaj uc¢inka del ne prepuscata svetlobi
in senci kot resni¢ni lu¢i, opazamo v M. zgodnjih delih zlasti v vnanjem, vsa-
komur dostopnem nastroju Rodinovi plastiki zelo sli¢ne poteze. Tako temelji
vsa njegova tedanja kiparska tvornost slicno kot pri Rodinu predmetno na
popolnoma subjektiviziranem zamisleku liri¢nega znacaja in vnanje oblikovno
ze tedaj omogoca umetniku izvedbo teh v bistvu pesniskih zasnutkov geni-
jalna zmozZnost upodabljanja in porabljanja neStudirane kretnje giba in telesa.
Ako vemo, da je Rodin imel istoasno celo vrsto modelov v ateljeju in da prav
za prav ni delal po nobenem, moremo tudi skulpturo zgodnjega MeStroviéa
razumeti samo z vidika takega popolnoma subjektiviziranega Studija narave.
Cela vrsta tedanjih del nosi v skladu s tem prav poeti¢ne naslove, na pr. Ob
viru Zivljenja, ZapuSCena, Studenec Zivljenja, Pojota deklica itd., doc¢im je
velika skupina Timor Dei (z druga¢nim naslovom »>Noga boZja<) napravljena
prav pod neposrednim vplivom Rodinove skupine »Roka bozja«. V istem Casu
se paC pojavita tudi portret in samostojni akt, vidni so tudi nastavki nekake
tektonske plastike (Slopna figura, Vaza). ali vse to se po osnovni naravi ne
razlikuje mnogo od Cistega nastrojenja ostalih del, ¢eprav je itreba zlasti
tektonski smeri priznati veCji smisel za obliko nego pri Rodinu. Glede vseh
teh stvari seveda ne smemo misliti, da so se pojavile Sele pri MeStroviéu
odnosno pri Rodinu, nego je v tem Rodin viSek in konec dolgotrajnega raz-
voja, ki se je prifel Ze v pozni renesansi in s svojimi mladostnimi deli je M.
kot e mnogo njegovih sodobnikov zasidran bas v iztoku tega stoinstoletnega
razvoja. Kiparstvo se je v tedanji dobi docelaliteraliziralo, poslovstvilo,
postalo je na eni strani toris€e poeti¢nega Cuvstvovanja in vsebin, vanj so
vdrli povsem drugovrstini ¢initelji in izrinili iz njega prvotni oblikovni moment.
na drugi strani se je pa mocno zabrisala meja med njim in slikarstvom, iz
¢esar so nam razumljive one znacilne skupine teles v neki izklesani krajini
ter ona nujna prirejenost konkretni prostorni razsvetljavi, s katero na pr. vsako
Rodinovo delo stoji in pade.?

Iz te na eni strani subjektivizirane, na drugi strani pa kar se da natura-
lizirane skulpture (Rodinovega »Balzaca« so nazvali »naraven dogodek«) se
Rodin ni svoj ziv dan izkopal, dasi bi se bil rad, kajti on ni sanjal o plastiki
take vrste, nego o plastiki katedral. Njegov duh je pogresal v sodobnem kipar-
styu velikega ozadja, ki ga je imela srednjeveska skulptura, a kadar se je
sam lotil monumentalnega narocila, mu je to vselej spodletelo in nastajala so
dela, sli¢cna onim, o katerih je R.M. Rilke pisal: »Ako ho&e§, lahko veéino
Rodinovih del z mislimi spremlja$, razlaga$ in obdajas¢, tolikanj subjektivnosti

! Prim. tudi J. Strzygowski, Die bildende Kunst der Gegenwart, Leipzig, 1907, str. 95 sl.
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in poeti¢nosti kazejo namre¢ njihovi predmeti. In nedale¢ odtod. a morda celo
blize, stoji delo Mestrovica.

Mestrovié je sicer kmalu nato zapustil strugo onega skrajnega subjekti-
vizma, ki je bil v njej naSel Rodinovo kiparstvo, tektonska plastika se pri
njem vendarle drugace javlja nego pri Francozu in Ze med prvimi deli naha-
jamo znacilni relief »Zidanje Skadra«, ki najavlja precbrat v smeri Kosovskega
templja, ki se mu je misel nanj porodila Ze v teh letih. In oni izraziti indivi-
dualisti¢ni subjektivizem ter naturalizem niti ne bi bil kar tako moZen pri
mladem slovanskem kiparju iz naroda brez tako izrazito stare tradicije, kakrino
je imel Rodin. Vendar moramo kljub tej odlo¢ni kretnji k objektivnejSemu
predmetu in zamisleku ob M. delu Se nadalje in Se celo mnogo bolj govoriti
o literariziranju, le da se le-to vr$i poslej na drugih podlagah in da prejema
polagoma drug pomen. Ze s samo idejo Kosovskega templja se je M. takoj
enoumno postavil na tla neke programati¢nosti. tose pravi glede na oni
¢as na tla dejanskega kulturnega in politi¢nega programa jugoslovanstva. Zakaj
in kako se je to moglo zvrSiti, nas v tej zvezi ne zanima, tudi ne zdruZzujemo
s to ugotovitvijo nikake druge sodbe nego moramo poudariti le sledece: Na
zaCetku njegovega zrelega kiparskega ustvarjanja stoji izrazito-zavestna, hotena
kretnja v smeri ustvaritve velike narodne umetnine kot manifestacije zatiranih
narodov za svobodo in odreditev. Predmet za umetnisko ustvaritev in simboli-
zacijo tega nacria je dala srbska narodna pesem, rapsodija o slavni davnini,
ki je tu zadobila nalogo. v novih oblikah buditi duhove za enako slavno pri-
hodnost. In v hipu je kiparjevo lastno preteklost zagrnila zavesa nedosanja-
nega sna, vse se je izpremenilo. Ta sprememba v njegovi umetnosti se je poja-
vila in jo ob&utimo na ve¢ nacinov.

V nasprotju s kratkim prologom mladostne dobe, ki bi bil mogel obetati
tudi, da bo kipar glede na predmet intenzivneje zacutil potrebo stopiti pred
naravo ter jo kiparsko oblikovati, glede na obliko pa cedalje bolj prefel k
izdelavi dejanskih plasticnih problemov in vsebin statike, forme itd., vidimo
najprej, da umetnik ob virtuoznosti, ki zdruzuje vsa stilska izrazila, izhaja
iz predmeta popolnoma kulturne narave, s katerim demonstrira svoje konkretno
prepri¢anje in podaja umetnine, ki so polne sekundarne kulturne in idejne
vsebine. Le-ta je v vsakem pogledu znizala njihovo samolastno likovno vred-
nost. Umetnost Kosovskega templja je v pravem pomenu besede demon-
strativna umetnost, umetnost v sluzbi ideje, nje predmetna resni¢nost
pa je oblikovana po subjektivhem razmisleku in razsodbi v skladu z njeno
idejno smotrnostjo. Dale¢ pro¢ od vseh pricakovanj mladosti je umetnik s tem
delom ustvaril nekako v smislu najboljie tradicije hrvatske in srbske umetnosti
rapsodijo o rapsodiji. kar je toliko nepravilno. kolikor imamo tu opravka z
moc¢nim neepi¢nim subjektivizmom. Zato se ta ciklus moc¢neje priblizuje znacaju
kiparski oblikovanega eseja o velikem poglavju zgodovine, da, je tak v mar-
morju izklesan esej, ni pa nikaka v marmorju oblikovana likovna objektivna
resni¢nost. kakor v plastiki kakega Maillola in Barlacha. Ideja je prerasla lik.

V zvezi s tem se je pa pojavilo drugo dejstvo, ideja in zamisel skupne,
ob¢eumetnine. Na dosledno izvedenih podlagah M. mladostne skulpture, z
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drugimi besedami, na tleh Redinove skulpture je brez odloc¢ilnega prepada
v umetniski zavesti, med generacijami, v kulturni pripadnosti, v duSevnosti itd.
misel in moznost skupne umetnine (Gesamtkunstwerk) izklju¢ena, a dana Se le
po zaslugi one dialektike duhovnega in zgodovinskega dogajanja, ki postavlja
na pr. v umetnosti tik za izrazi skrajnega iluzijonizma spomenike prav tako
odlo¢nega arhaizma. Tako stoje modernemu impresijonizmu |tik za petami
preprostejsi in »pravilnejsi stili« in imamo tik za Rodinom Metznerja in MeStro-
vicev Kosovski tempelj. V teh in podobnih pojavih se skuSajo razrahljane
osnove kiparskega izraza ponovno zbrati in urediti, da, v njih lahko vidimo
celo nekaj takega kot moderno uresnicitev Rodinovega sna o splastiki katedralx,
a v bistvu so to zaenkrat tragi¢na dejanja (sicer manj pri Metznerju kot pri
Mestroviéu). kajti ako je oni ¢as kaj oviralo njihovo izvritev, je bil gotovo
duh te umetnosti in pa narava sodobne plasti¢ne oblike. Ali ni zato ob MeStro-
vicevem Kosovskem templju in ob vsaki njegovi figuri posebej dejanska misel
skupne umetnine vsak hip v nevarnosti? Se ve¢, ali je ni vse to prechilje forme,
dedscina Rodina, prav za prav ze v kali zaduSila? In ono, s ¢imer je M. mislil
obvladati to baro¢no individualisti¢no brezvladje oblik, stilizacija in primiti-
vizacija — ali se ni prav ta poteza spremenila v apoteozo posameznosti in
dejanski unicila Ze same moznosti skupne umetnine?! Namesto tega pa vidimo,
kako vstaja iz dolin tega subjektivno zavednega stilnega hotenja nekaj dru-
gega, kar je sicer tezko imenovati s to besedo, vendar bi malokatera stanje
bolj tofno oznacevala, namre¢ ciklus, serija ali kakor Ze hocete. In v teh veéjih
celotah, ki bomo o njihovih podlagah skusali e spregovoriti, je Mestroviéu ob
nastajanju Kosovskega templja jela izginjati estetska individualnost posamezne
umetnine, kar mislimo imenovati tretjo vazno spremembo na zacetku njegove
zrele dobe. Naj se nam ugovarja kolikor hoce, dejansko ob¢utje je nevarljivo
in zanesljivo: Kakor mi je vsaka posamezna figura iz vidovdanskega cikla
fragment ze glede na idejno gradnjo celote, v kateri naj bi se nahajala in samo
odsev resnicnosti skozi steklo programati¢nega osnutka, tako mi je tudi kot
lik, kot estetska individualnost, delozulomljenolikovno vrednostjo
in ne vec s celo. (Zanimivo bi bilo opazovati znacaj in vlogo torza v Kosovskem
ciklu z vidika tu obravnavanih sprememb.) Samostojnost umetnine stare vrste
je tedaj izginila pod povr§jem, zaman se poslej trudimo ob Mestroviéevih delih.
da bi zajeli v vsakem izmed njih vso vsebino in ves svet, zakaj v vsakem je
prisoten le del, le drobec celote in ne ve¢ celota v onem obsegu, ki napravlja
vsako delo stare umetnosti tako nadvse popolno. Toda tega ne doZivlja ¢lovek
samo ob Kosovskem templju, nego se javlja ni¢ manj dolo¢no ob njegovih religi-
joznih ciklih in v delu zadnjih let. javlja pa se na svoj nacin tudi v wvsej
evropski umetnosti nasih dni. Staro je utonilo. nova celina se Se ni prikazala.
a slepo ravna oni, ki v imenu ene kolektivne umetnosti obsoja MeStroviéeve,
ki po svoje sili istotja.?

? Glede torza v plastiki impresijonizma gl. Strzygowski, 1. e. 111, za torzo v slov. sodobni

plastiki pa moj élanek Kipar Tine Kos, DiS 1929, 272.

348



Ta pokret literarizacije, ki se pridruZzuje temeljitim spremembam v naravi
umetnosti in umetnine, se pa ne omejuje na Kosovski ciklus, nego se
naravnost klasi¢no uveljavlja v velikih tvorbah z religijozno snovjo, nastalih
deloma Ze med svetovno vojno, deloma pa neposredno po njej, kakor tudi
v zadnji, humanisti¢ni perijodi. Snovno opazimo sicer v obeh dobah glede na
prej$nji velike razlike, narodno-epi¢no snov kosovske perijode® zamenja verska
in le-to posvetno-realisti¢no-¢loveska snov; vendar o teh pretudnih razlikah.
katere je moral opaziti vsakdo, ki se je z Mestrovicem bavil (prim. Steletov
¢lanek DiS 1921, str. 153), kesneje, zdaj povdarimo rajsi, kar dobe druZi in to
je prav isti idejni moment kot v vidovdanskem ciklu. Tudi ta religijozna
dela moramo smatrati kot doZivetje za plamteco umetnisko izpoved nacel,
katerih udejstvitev ne bi bila nikdar dovedla do svetovnega pokolja in po
drugi strani za ogoréen protest in opomin ¢loveStvu. Z njimi se je Mestrovi¢
priznal h krS¢anstvu in je prav tako programati¢no kakor prej v smislu jugo-
slovanstva umetnisko podal svoj novi kulturni nazor v mogoéno zagrabljenem
kiparskem manifestu, ¢igar naravo oznacujejo oblikoslovno prav iste tri poteze,
ki smo jih zgoraj skusali oé¢rtati, to so: kulturna vsebina kot izhodis¢e in obli-
kovanje, ideja oble umetnine in zaton individualne samostojnosti posameznega
lika in umetnine v vecji celoti. Nobenega dvoma ni, da se je M. s temi deli
povzpel najviSe, umetnisko najviSe, da pa je na drugi strani tudi duha Casa
podal tako kot sicer nikoli in nikjer veé. Upravi¢eno je dobila ta doba tudi
naziv »ekspresijonisticna¢, saj je M. po vrsti postavljal pred nas dela, ki so
bila po izraznosti in polnosti, po svoji nazorski gorecnosti in izpovednosti ne-
prekosljiva.

Kakor pa je Mestrovi¢ tu ves v krogu kricanskega idealizma, take nam
ga sledefa doba kaZe prav nasprotno v krogu humanisti¢nega idealizma in
zopet je upravifeno nase zatudenje nad tem ostrim zasekom med dvema sicp-
njama enega in istega razvoja. Ako primerjamo religijozne upodobitve iz obeh
dob med seboj, tedaj je prepad med njimi zelo velik, idejni in formalni svet
tretje dobe nekako priznava religijo kot posebno in absolutno resni¢nost, do-
¢im ga religijozna upodobitev Cetrte smatra samo za nekak3no najvi§jo vred-
noto izmed vrednot, ki jih ¢lovestvo ima, torej za nekaj relativnega (prim. k
temu H. Leisegang, Die deutsche Philos. des XX. Jahrhts., str. 110 sl.). Seveda
v zraku vse te razlike ne vise in na en ali drugi na¢in morajo biti utemeljene.
Renesanc¢ni ¢lovek v Mestroviéu se z zelo pravilnim instinktom varuje pred
v njem domnevanim »katoliskim ¢lovekom« (gl. njegov odgovor ]. Dudiéu.
Nova Evropa 1932, str. 337 sl.), kajti ¢e komu, pripada ta duh pac¢ nekemu
humanizmu, ¢igar niti so vsaj zame zelo jasne i v drugi i v tretji periodi.

# 'V svojem élanku o MeStrovicu (Die Kunst, 1928, 184) govori praski kritik O. Schiirer
o tej snovi kakor o nekakem edinem in celotnem mitosu jugoslovanskega naroda. Kakor
povsod, kadar govori tujina o umetnosti jugoslovanskih narodov, vidimo tudi v tem sledove
nepoznanja in posploSevanja, ki sploh ne vidi posebnosti in razlik, ni¢ manj pa tudi pre-
cenjevanja tega nekam folklorno mi¥ljenega momenta. Toda Me3trovié ni nikak naiven
umetnik in zlasti ne preprost pojav. Pouéno je razen tega, kako preprosto si predstavlja
Sch. problem arhitekture v M. umetnosti (str. 183).
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Vendar — da se vrnemo k naSemu predmetu. Tudi delo poslednje dobe v
Mestrovi¢u nastaja, kolikor Ze ni popolnoma nastalo, kot prav taka svetovno-
nazorna (po mojem zgolj kulturno utemeljena) kiparska ideologija, s kakrsnima
smo Ze zgoraj imeli opravka. V relativnem miru in udobju — to je Cuvstveni
izraz te dobe — ki je sledilo dobi bojev in polomov, se je tudi umetnikov duh
posvetil mirnejsemu aspektu, to ni ve¢ ¢as plamte¢ih protestov in notranje
preusmeritve Elove$tva, nego trenutek dolgo pricakovanega pocitka in lepote
Clovekove ter Zzivljenja, ki ga je kipar priklical pred nas z vneto propovedjo.
In znadéilno je, da je tudi spri¢o tega naravnost smotrnega eseja o humanizmu
iz kiparjeve pozornosti izginilo vse, kar bi koli¢kaj motilo kot residuum neke
prastare a zdaj izginjajote umetniSke resni¢nosti in da je v subjektivnem
izhodis¢u kiparjevega dela docela prevladal kulturen. to je sekundaren element.
ki si je postavil za nalogo ne upodobitev, nego interpretacijo, ne obliko-
vanjenegoizpovedovan je. In samo tu moramo videti pomembnost skulpture
poslednje dobe, v kateri se je Janov obraz umetnika znaSel v daljnji pre-
teklosti in Z njo prinesel odondod idealnostno vrednost v ¢loveCanstvu zasidrane
kulture humanizma; njegovo delo je postalo umetniska parafraza velikega
vzgojnega ideala in problema, kar Se posebno jasno obéutis ob Mestroviéevi
galeriji portretov histori¢nih osebnosti. V nasprotju z navadnim portretom,
cigar reSitev je pri M. zares nekam obic¢ajna in zasilna, pomenijo pravkar
omenjene podobe povrsti nekake spomenike in ¢e kaj, tedaj ravno Stevilnost
in vaznost spomenikov v Mestrovicevem delu dokazuje pravilnost nase teze.
Kolikor ne gre za oblikovna vpraSanja, ne vodi v notranji svet teh figur
nobena druga pot razen opisana, nikjer se njihov svet ne razodeva bolje kot
se z vidika teh kulturnih vsebin. Humanisti¢ni idealist in renesanc¢ni ¢lovek
v Mestroviéu, ki ne prihaja zastonj iz dalmatinskega sveta, je v njih izklesal
nazorski postulat duhovnosti in tradicije v smislu humanizma, namenjen so-
dobnosti njegovega naroda in kulture ter s tem storil — formalno vzeto —
vazno kulturno-politi¢no dejanje. Zelo protivno vsaki ideji spomenika starej-
Sega datuma in celo Rodinovemu pojmovanju (Balzac) so ta dela izraz in
pojav kulturnega problema in resni¢nosti, dasi se je likovna samostojnost v
njih nekako obnovila.

Na vsebinski strani se opaza seveda v svetu tega umetniSkega historizma
o¢itna dvomljivost, circulus vitiosus, ki je v neki meri sploh znacilen za
moderno dobo in ki se pri MeStroviéu prav neprisiljeno izraZa v povratku
njegove skulpture k Michelangelu. So nekateri med njegovimi ucenci, ki so
to dejanje baje Ze spoCetka napovedovali in ni dvoma, da je ves znacaj M. dela,
tudi njegovega pojmovanja forme in predmeta tako zajet v retrospektivnosti
historicisti¢nega obcutja. da je bilo tako dejanje vsaj verjetno. Vendar ko se
je danes pred naSimi ofmi dovrSilo, ne smemo pozabiti, da iz tega Stadija
neka moZnost dialekti¢no vendar kaZe dalje. Prihajajo¢ od Rodina, od pravega
pravcatega viska novodobne skulpture, se je M. vrnil k Michelangelu in na
gotovo prefuden nacin je ta veliki, rojeni kipar, ki je imel mnogokaj pri-
spevati k sodobni kulturi te stroke. s svojim delom zakljuéil razvoj, &igar
pocetnika imenujemo Michelangela. Velik krog novodobnega dogajanja se je
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s tem sklenil in dvomim, da je izkustveno-tradicijsko odtod Se mozen kak
razvoj, saj nam v nemajhni meri to potrjuje usoda MeStroviceve Sole, brez-
smerno tavanje, poskuSanje ter skrito a nujno pricakovanje novih osebnosti.
ki se v njih edino more vrsiti nadaljevanje in regeneracija.

11

Doslej smo gledali na Mestroviéevo skulpturo z vidika predmetnosti in smo
orisali nekaj znacilnih posebnosti izhajajo¢ iz trditve, da se literarizacija
vle¢e kakor rdeca nit skozi vsa Stiri obdobja, da jih spaja in druzi v celoto
z enotno in smiselno uveljavljajoco se strukturo; smatrali smo torej umetnikovo
delo za enotno in harmonic¢no. Sedaj pa se vrnimo k uvodoma postavljenemu
vprasanju. kaj pomenijo one S$tiri ne samo od nas, nego tudi od vse ostale
kritike bolj ali manj soglasno in enakoumno ugotovljene dobe, to se pravi.
poglobiti se moramo v dejstvo, da M. delo in razvoj razpadata v take manjse
enote in da med njimi obstoje razlike.

Do ugotovitve onih Stirih dob v razvoju M. kiparske delavnosti je vsakdo.
ki se je bavil z njegovo umetnostjo, pa¢ najprej prisel po analizi predmetov.
ki jih je M. v posameznih dobah v preteZzni meri upodabljal in resni¢no se
izkaze to sicer nezanesljivo merilo v tem primeru kot dovolj zadostno za prvo
razdelitev tvarine, s ¢imer je podan nov dokaz za vaZnost literarnega momenta
v M. skulpturi. Kakor smo ze zgoraj navedli, imamo najprej Cisto impresijo-
nisti¢no-naturalisti¢no-sentimentalno kiparstvo pod moé¢nimi Rodinovimi vplivi,
v drugi dobi na snovi srbske narodne pesmi zgrajeni ciklus Kosovskega templja,
pojmovan kot manifest jugoslovanske misli, v tretji veliki ciklus religijozno
usmerjenega ustvarjanja ob preteznem upodabljanju verske snovi in v cetrti
ali poslednji preokret v smislu humanizma. ki ga naznacujejo predmeino
prevlada ¢loveskega in cClovecanskega Cuvstva in ideala, izraZenega v upo-
dabljanju ¢loveka kot takega. Ta snovni krog M. skulpture moremo ime-
novati klasi¢en in je v okviru sodobnega evropskega kiparstva brez dvoma
tudi edinstven, vendar nam sam po sebi ne daje Se nikakih oporis¢. To pa
se zgodi tisti hip, ko obrnemo svojo pozornost na nacin, kako se posamezni
predmetni svetovi v M. skulpturi v celoti javljajo in nastopajo, s ¢imer ne
mislimo prav ni¢ drugega kot Ze zgoraj omenjeno pravilo serije ali
cikla.

V zgodovini starejSe evropske umetnosti se pouc¢imo, da so v okvirju
posameznih dob, generacij ali celo umetniskih Zivljenj razli¢ni »predmetni«
krogi v umetniski pozornosti in ideji ¢e le mogoce sobivali, koeksistirali,
se upodabljali torej isto¢asno ali pa vsaj tako, da je bila oznaka istoCasnosti
Se vedno umestna. Popolnoma protivno temu starejSemu izkustvu opaZamo
v MeStroviéevem delu, da je pojav posameznega predmetnega kroga v umet-
nikovi pozornosti nekam vezan, v eni in isti dobi je torej mozno le eno, do¢im
je drugo bolj ali manj dosledno izkljuéeno in skoraj izven verjetnosti, da bi
vstopilo v obmoéje kiparjeve pozornosti. Kakor velika od zunaj prihajajoca
nadindividualna narodila umetnikovemu duhu absorbirajo posamezna pred-

351



metna doZivetja umetniku mo¢i in pozornost tako zelo, da nam je v okvirju
pristojne ¢asovne enote zelo tezko govoriti o kaki drugi snovi, o dveh snoveh,
in bili kakrsnekoli vrste. Le na ta na¢in nam postane vnanje dostopno sledece
dejstvo. da doba M. kiparskih zacetkov na pr. Se prav ni¢ ne ve o kaki verski
snovi, da tudi druga doba ne pomeni glede tega nikake spremembe, da tretja
odlotno pomete z vso nacijonalno-kulturno snovjo druge dobe in da se i
religijozna predmetnost tretje skoraj popolnoma umakne ¢loveski. realistiéni
snovi Cetrte dobe itd. Ta pojav pa zasledujemo lahko v visjem redu na podrocju
kiparskih ali oblikovnih tipov kot so portret, akt, relief, skupina, konzola,
oblec¢ena figura itd., ki nas sicer Ze vodijo k poglavju o stilu. ki pa prav na
enak na¢in dokazujejo, da v posameznih dobah nastopajo le nekateri izmed
njih in da je njih prvotni smisel Ze degeneriral.

Omenjeni nacin ciklicnega nastopanja in odstopanja dolo¢enih predmetov
v krogu kiparjeve umetniSke pozornosti je posledica velike diferencijacije.
ki se je zvrsila na eni strani v sestavu kulture, na drugi pa v sestavu subjekta.
Ko se je jel z zahajajofim srednjim vekom snovni krog evropske umetnosti
nenavadno razsirjati, je prihajala ta nova predmetnost v umetnisko zavest
kot nova resni¢nost, ki ji je odgovarjalo prav tdko novo spoznanje. V obsegu
in z vidika tega spoznavanja, na umetniski strani torej z vidika umetniskega
odkrivanja narave ni bilo med posameznimi »predmeti¢, tedaj Se deli ene
velike skupne resni¢nosti, nikake razlike niti glede njih nastopanja niti glede
njih podajanja, ti »predmetic tedaj prav za prav Se niso hili predmeti v danas-
njem smislu, nego samo sestavnidelieneinisteresni¢nosti, ki se je
izoblikovala tekom sredjeveskega duhovnega procesa in vanjo je prav tako
spadala predstava Matere boZje z otrokom kot kancler Rolin, ki ga je na pragu v
novi vek naslikal nizozemski umetnik Jan van Eyck v istem prostoru pred
njo kletecega. Kajti pomisliti moramo, da sveta snov (v danas$njem pomenu
besede) v srednjem veku ni pomenila cerkvene terorizacije umetniskega sveta,
nego pojavno obliko one resni¢nosti, katere podoba se je za ¢loveka poslej
ne le spremenila, nego tudi razbila in ki jo je menil moderni slikar bolje
zagrabiti s slikanjem zeljnika v solncu. In na ta nacin postane razumljivo,
zakaj se Se dolgo potem ne da napraviti nikaka zareza med snovmi, ki nastopajo
se dalje v isti neurejenosti tako reko¢ kot ¢ista in ena resni¢nost in ki jih
kot take upodablja tudi umetnik, ¢igar individualnost je tedaj Se zares enotna
in celotna, individualitas v pravem pomenu besede, v tej ali oni snovni
upodobitvi celotna prisotna. Zato v skladu s tem tudi vidimo, da se razli¢ne
snovi e dolgo niti po oblikovni in stilni strani ne lo¢ijo med seboj, kajti od
enovitosti subjekta prejema tudi mnogovitost objekta svoje trajne oblike.
Tako vlada to stanje — doklej, dokod? In kje? Na to ne vem odgovora, a morda
traja do renesanse. morda do baroka in prosvetljenstva, morda do romantike,
morda je tudi Se danes in je bilo odnekdaj tako. Gotovo pa smo mi sami Se
zapredeni v ta svet, ki je bil vsekakor enotnejSi, dokler se ni izvrsilo zelo
vazno dejanje locitve.

Moznost nastanka takega razmerja umetniske misli napram snovi, kot
smo ga opazili pri Mestroviéevi skulpturi. je morala biti dana tam in v onem
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hipu, kjer in ko je poleg te prvotne resni¢nosti nastopila nova in se je skladno
s tem tudi v subjektu zvriila taka razcepitev aspekta. Celokupnost »pred-
metov¢ kot umetniska resni¢nost se je pretvorila iz prejénje enotne eksisten-
cijalne, bitne in objektivne resni¢nosti v vrsto idealno danih, veljavnih
in subjektivno svobodnih resniénosti, kjer je zdaj ena, zdaj druga
snov prejela prvenstivo, in ta moznost se je umetnostno pojavila vsaj v prvem
evropskem realizmu in »klasicizmu«. Iz prej preprostega in po objektu dolo-
¢enega upodabljanja neke enotne resniCnosti je nastalo nadvse zamotano
in po subjektu dolo¢eno razmerje, v katerem je prejela umetnina znacaj
upodobitve ene izmed subjektivno-idealno veljavnih resni¢nosti, torej neke
iztrgane in spremenjene resni¢nosti. Dasiravno Se vedno v okvirju starejSega
snovnega kroga, se je to vendar izrazalo v upodabljanju izbranega predmeta,
polagoma tudi v specijalizaciji umetnostnih panog (krajinarstvo, tihozZitje itd.)
in ne nazadnje v loCitvi severa in juga v evropski umetnosti. Ze tu je postal
predmet umetniSke upodobitve nosilec izraza nekih posebnih in dotlej neznanih
¢uvstvenih odnosov med umetnikom in resni¢nostjo in je prenehal biti umet-
nisko-logi¢ni odsev objektivne resni¢nosti: predmet se je psihologiziral, a isto
se je zgodilo tudi s celotnim dejem umetniskega ustvarjanja. Kako se je to
dogajanje v podrobnostih vrsilo, nas tu ne zanima, a nobenega dvoma ni,
da se je ta proces tekom 19. stol. $e zelo ojaéil in zamotal. Ze tekom renesanse
se je umetniku na stezaj odprl hram antiéne umetnosti, ki jo je potem zahaja-
joce 18. stol. tako reko¢ ponovno zbudilo k Zivljenju. Tedaj je ideal anti¢nega
dela presel kot na pol zavestna, na pol spontana kretnja v duhovno strukturo
umetnosti in umetnika in iz onega zgoraj opisanega razmerja med umetnikom
in delom, nastopajoega Se vendarle kot razmerje med objektivnim in sub-
jektivnim svetom, je tu dokonéno nastalo razmerje dveh subjektivnih svetov.
umetnina je tu dokon¢no postala izraz umetnosinega nazora njenega avtorja.
Remantika, ki je tej dobi sledila, je nadomestila estetski ideal, zgrajen na
klasiéni antiki, s sentimentom srednjega veka in zgodnje renesanse, sicer pa
je ostalo vse pri istem kulturno-idealnem in ne ve¢ metafizi¢no-realnem gle-
danju, ki se je v arhitekturi izraZzalo z recepcijami zgodovinskih arhitekturnih
oblik in stilov. Re¢i moramo, da sta se s temi pojavi struktura in cilj umet-
niSskega ustvarjanja do temeljev spremenila, pri ¢emer je vaZno to, da je
subjektivno tolmadenje in prevzemanje bodisi klasi¢ne bodisi gotske itd. forme
do kraja izpodneslo ali staremu na¢inu upodabljanja kot oblikovanja dejanske
realnosti. Umetnina na pr. je ze tedaj prenchala biti podoba narave in njene
resnic¢nosti, saj je bila le-ta zastopana v njej le s k 0 zi prizmo starejSega umet-
nostnega ideala in je torej prehajala v nekako podrejeno vlogo. Popolnoma
skladno s tem je pa tudi stari ideal Sole-delavnice moral tisti ¢as priti ob
svojo veljavo v onem obsegu, v katerem jo je bil neko¢ imel. Ako namreé
nmetnina ni bila ve¢ nikak objektiven umotvor kot uspeh postopoma usovrie-
nega neposrednega oblikovanja predmeta, katerega je mojster strokovno
predajal uéencu, nego le Se stvar subjektivno-individualnega pojmovanja v
svitu enega izmed zgodovinskih sistemov umetniskega upodabljanja, se je
seveda morala stara delavnica umakniti akademiji z uénim predmetom umet-
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nost, ustvarjanje se je racijonaliziralo, v bodo¢nosti je pa moral biti ideal
svoboden, svojemu lastnemu boljSemu prepricanju slede¢ umetnik. In tekom
prejénjega stoletja smo tudi prejeli ta tip umetnika, ki ga Evropa dotlej ni
bila poznala.

Ta diferencijacija umetniskega ustvarjanja, ki bi jo s stalis¢a objektivne
estetike lahko nazvali prenos tezis¢a s podro¢ja lika na podroéje njegovih
podlag, psiholo$kih, kulturnih, socijalnih in drugih é&initeljev, je v teku mo-
dernega razvoja s teh zgolj umetnostno estetskih polj naravno posegla e na
ostala in dobili smo tedaj »socijalne«, »nacijonalne< in druge umetnosti in
pribliZno se Ze jasni, kje imajo razlicne MeStroviéeve dobe svoje globlje
korenine. Ostajajo¢ tekom 19. stol. Se vetinoma kot preteZno enotno in eno-
smerno naziranje posameznih dob ali generacij ali umetnisSkih Zivljenj, pod-
rejeno le e n i osnovni strukturi in e n e m u idealu (tu socijalnemu, tam religijoz-
nemu in tako dalje), je pa preslo v na3 ¢as kot ogromna erudicija, ki je postavila
na mesto nekdanjega objektivnega predmeta prisotnost vseh kultur-
nih vsebin hkratu, ki morejo nastopati celo v okvirju ene in iste indivi-
dualnosti in njenega dela, do¢im je bila vsaka izmed njih neko¢ domena ene
generacije ali dobe. Da je priSel do spoznanja in posesti vse resni¢nosti, je stari
¢lovek rabil in poznal eno samo resni¢nost, do¢im moderni ¢lovek sploh ne more
ustvarjati brez tisoferih sresni¢nosti< in je kljub temu uspeh njegovega dela
nadvse okrnjena delna, zelo problemati¢na kulturna resni¢nost. Umetnina kot
odsev nekdanje metafizi¢no-realne istinitosti se je umeknila umetnini kot izrazu
sekundarnih relacij subjekta do kulturnih vrednot samih, to pa je bilo mogoce
le, ker je v okvirju sodobnega psiholoskega dogajanja postalo umetniku i
njegovo umetniSko dozivljanje kompliciran objekt med objekti, ker se je
racijonaliziralo. To doZivljanje ni ve¢ enotno, prvotno, vnanje-predmetno ter
na lik, nego notranje in na njegovo duseslovno podlago usmerjeno. Dozivljanje
sodobnega umetnika razpolaga s svojim lastnim dozivljanjem kot s podlago
umetniskega ustvarjanja in sredstvo izraza mu daje njegova ogromna formalna
omika. In mislim, da si moremo edino odtod priboriti neki dostop k razume-
vanju Stirih MeStroviéevih razvojnih epoh. Umetnost je jela sprem-
ljatirazvojkulturnih forminjihssvojobogato véustvo-
valnostjo tolmac¢i, umetnost postaja podrejena. Neko¢ po
izrazu in formi na zacetku in koncu ista, vsekdar ena, izgublja zdaj svojo
podstatnost in se lovi za oblikami, ki jih ji narekujejo drugi. Ta umetnost nima
ve¢ v sebi pomena, ona ga le Se prejema — iz kulture.

v

Podoba dogodkov, ki o njih prica M. kiparstvo, pa ne more biti popolna,
dokler jih gledamo samo s staliS§¢a snovi in njihove idejne vsebine in zane-
marjamo razvoj oblike in stila, ki nam Sele v pravi meri pomagata k razume-
vanju. In prvo vpraSanje se mora glasiti, ali opazamo tudi na strani forme in
stila kaj podobnega kot zgoraj, ali se tudi tu dajo ugotoviti med seboj tako
razli¢ni svetovi umetniSkega gledanja. Deloma smo se tega vpraSanja dotek-
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nili Ze tedaj, ko smo dejali, da so razni tipi kiparskega dela kot so portret,
akt, statuari¢na plastika, konzola itd. i v M. in pa¢ tudi v sodobni skulpturi
glede na svoj prvotni pomen Ze popolnoma degenerirali.

Mestrovi¢evo delo odlikuje Ze v mladostni dobi plasti¢nej$a in jadja moé
forme, uéinke, ki jih Rodin v prostorni plati svojih skupin in figur dosega z
resni¢no slikarskimi sredstvi kot je mehkoba oblik in njih prirejenost svetlobi in
senci, dosega M. s plasti¢nim izrazom oblik, kretenj in teles in konéni vtis je pro-
stornostno svobodna plastika. Vendar v primeri s skulpturo Francoza opazamo
pri MeStroviéu zlasti dva vazna razlocka. ki prevevata pod povr§jem ostalega
razvoja stila vse njegovo gledanje in to sta moment mase in ploskve. Do¢im
namre¢ nimamo pri Rodinu v nobenem delu niti najmanjSega vtisa, da stoji
za njegovo izredno modelacijo $e kaka nerazclenjena ravnina gmote, niti kaka
nevidna ploskev in je vse resni¢no preslo v pravo prostorno plasti¢no Zivljenje,
stojita ti dve potezi kot nekaka stalna epi¢na svojstvenost nad celim Mestro-
vicevim delom, mu dajeta svoj posebni zna¢aj, tvoret enega izmed polov,
ki med njima niha M. umetnost. Ta umetnost pa hodi vsekakor Se druga,
¢udna in svojstvena pota. Ze med naturalisti¢no usmerjeno skulpturo mladostne
dobe, zgrajeno na zgolj nevtralnih temah, se pojavijo nenadoma ob osnutkih
iz nacijonalne snovi in narodne pesmi nerazumljivi stilizmi, to se pravi,
prej resni¢nostno-neposredno podajani in oblikovani svet figur, gibov, oblik se
nenadoma upodablja v nekih hotenih zavestno-nenaravnih in primitivnih
obrazcih, javljajo¢ih se v vzporednosti gub., miSic, v ostri, grafi¢ni izdelavi
potez, nenaravnem in brezprehodnem razmerju med figuro in dnom reliefa
itd. itd. To v prvi dobi komaj rahlo nakazano dejanje se bohotno uveljavi v
Kosovskem ciklu, kjer ima svoj visek v skupini t.zv. karijatid, t.j. nosilk
ogredja, izdelanih v stilu arhaiénih grikih karijatid.* a tudi v vseh drugih
figurah, na katerih opaZzamo sedaj isto ne arhai¢no, pa¢ pa arhaicisti¢no-
dekorativno zZivljenje in ozivljanje forme, ki zanaSa v svet MeStrovicevega
Kosovskega templja odlo¢ne elemente secesijonizma in »mladostnega stilac
novoromanti¢ne nemske umetnosti. Ali ves ta tuji. hoteni, zavestno oblikovani
svet arhaicizma ne nastopa ¢ist, nego opazamo isto¢asno naraS¢anje prostor-
nega in plasti¢nega elementa, ki smo ga omenili; to niso nikake pristne arha-
i¢ne ploskovite figure, nego pravi moderni prostorni, plasti¢cno kar najbolj
ves¢e in umetno delani kipi, v katerih imamo polno prekrizav, skrajsav, ki
pa se jim je nenadoma zazdelo lepo nastopiti v klasi¢ni obleki. In vendar sta
obliki prostora in ploskve po njuni prvotni strukturi tako nezdruzljivi, da
moremo brez pomisleka reci: v oblikovnem sinkretizmu (sestavljenost) MeStro-
viéevih del je glede na prvoini pomen kot nacin resni¢nostnega kiparskega
gledanja upravicen samo eden izmed njiju, do¢im mora drugi biti brez dvoma
plod umetnikove simpatije, njegove kulturne zavesti in sredstvo njegove volje.
Ce pa ni to niti eden niti drugi, je znamenje, da se je v ustroju umetniskega
oblikovanja in gledanja zvrSila velika sprememba.

V ciklu Kosovskega templja imamo opravka z abstrakinim stiliziranjem,

4 Primerjaj, kako je motiv karijatide refil Rodin (Die Kunst 1911, str. 37).
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izdajajo¢im najsubtilnejSe dozivetje pretekle umetnostne forme, vendar se vedno
— in to je vazno — v okviru naturalizma. Kipar prihaja od Rodina in po-
dobnih osnov, kjer je vsak gib, vsaka oblika in vsako telo S¢ vedno zasidrano
v neki konkretni resniCnosti giba, oblike in telesa, kljub vsem nenaturnostim
njegovih figur moramo le-te vendar Se vedno imenovati naturne in jih s tega
vidika presojati. Drugace pa je v slede¢i dobi medvojnih in povojnih ustva-
ritev. Umetnikovi notranji zavesti so se bila med tem odprla nova podrocja
zgodovinskega razvoja forme, med drugimi zlasti stara prednjeazijska umet-
nost in o tem imamo sledove v njegovih delih. Toda to je po naravi procesa
sli¢no starejSemu, vazno je nekaj drugega. V Kosovskem ciklu je bila, kakor
re¢eno, Se ohranjena nekaka fizicna realnost ¢loveka in njegove duSevnosti,
njena najgloblja razumljivost in utemeljenost v nam vsem dostopni resnic-
nosti. To dejansko stanje je umetnik v tretji dobi razdrl, svoje figure je snel
iz objektivne resni¢nosti in jih upodobil samo po intenziteti in dimenziji svo-
jega mnajsubjektivnejSega dozivetja kot nosilke nekih nadrealnih vsebin. Po
vseh kretnjah in oblikah udov in teles prehajajo ti novi M. liki preko meja
navadne resni¢nosti in vstopajo tako zelo v okroZzje nckega idealnega bitja,
da nekaterim resni¢no priti¢e bliZina sakralnosti. Kako se je kiparjeva misel
v tem stadiju odmeknila od vsake konvencijonalne snovi in ravnine, nam prica
najbolje dejstvo, da je skoraj izklju¢na predmetnost tega cikla verska snov, ki je
kipar dotlej ni bil poznal. V tem ¢asu je nastalo veliko Razpelo, Objokovanje
Kristusa, ciklus reliefov iz njegovega Zivljenja, dalje reliefi Matere bozje z
otrokom, ki se zelo priblizujejo starobizantinskim ikonam itd., in svet teh
figur nima nikake primere v fiziéni resni¢nosti, nego je ideogram neke
irealne, docela prekonaravne sfere. In vendar, ¢etudi umetnina, polna ¢asovne
vsebine in prehajajoCa v vecnost, nastala nikakor ni po onih zakonih, po ka-
terih je Se Griinewald naslikal svoj oltar, niti po zakonih srednjeveske skulp-
ture, ki so Z njo radi primerjali moderno ekspresijonisticno umetnost. Kajti
tej popolnoma idealistiéni potezi, temu izkljuénemu in abstrakinemu ekspre-
sijonizmu se vendarle vedno primeSava skoraj empiri¢ni realizem prostora v
reliefu, proporcij skupine, razmerja figure in ozadja itd., ono idealisti¢no
dozivetje je pa¢ zagrabilo samo del od celote in tako imamo na reliefu Oljske
gore v nasprotju z nenaravno figuro Kristusa nadvse naravni znacaj krajine,
prostora in polozaja apostolov v njem, na reliefu Marije Magdalene narav-
nost klasi¢no izvedbo reliefne prostornosti s pomoc¢jo figur, na Izgonu iz
templja mojstrsko podobo figuralne perspektive in enako nam Objokovanje
Kristusa prinese vtis zmede in Zalosti, povzrotene po tem dogodku, s klasi¢no
realisti¢no podano skupino apostolov v ozadju. In kakor zgoraj, moremo tudi
tu re¢i: V strukturi pristnega, prvotnega kiparskega dojemanja objektivne
resniCnosti more biti utemeljen samo eden izmed teh dveh nacinov in hil to
katerikoli, razlika in borba med tema dvema sestavinama je pa take vrste,
da najbrz niti eden niti drugi ne temelji veé na starih objektivnih osnovah.
nego v neki subjektivni predstavi, dozivljanju in vsebini.

S tem je pa postalo nesmiselno Se nadalje govoriti — a mislim, da je v
evropski umetnosti to Ze dolgo — 0 kakem razvoju forme, stila in
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tipa v starem pomenu besede, kajti najmanj polovice teh tipov v prvih dveh
fazah sploh ni bilo in jih tudi v sledec¢i ni ve¢, kolikor jih je pa bilo, ne vse-
buje njih stil nikakih objektivnih mozZnosti za nastoj stila tretje dobe, nego
je ta in oni utemeljen v dinami¢nem nastopanju dozivetij vedno novih form
in vsebin. Vse to ni ve¢ nikaka forma wvnanje resni¢nosti, nego notranjega,
duSevnega izraza in podobe. In prav gotovo ne nasprotuje tej nasi trditvi po-
slednji preokret Mestroviéeve skulpture, ki se je zvrSil v znamenju Michel-
angela. Kdo mi pokaze objektivne pogoje in mozZnosti tega stilskega obrata
v tretji dobi? Kje leze dokazi, da je nase misljenje o »katastrofalnem« nastopu
novega tipa nepravilno? Ce smo zgoraj dejali, da iz transcendentalisti¢nega sveta
tretje dobe ni nikake poti v zemsko-humanisti¢nega poslednjih del, tedaj tudi
ni v smislu starih stilskih dogajanj nikakega pristopa iz ekspresijonisti¢no-
abstraktnega stila tretje stopnje v prostorno-plasti¢ni, ze skoraj ¢utno-melodi¢ni
stil poslednje dobe. Kolikor imamo tudi v tej opravka s ploskvijo in prostorom.
z obliko in gmoto, z realizmom in stilizacijo, moramo reé¢i, da to ne izpoveduje
ni¢esar, ker nahajamo iste stvari v MeStroviéu Ze od kraja in torej niso pri-
dobitev razvoja. Razen tega te stvari same po sebi ne kazZejo nikakega spremi-
njanja strukture, nego le okolnosti, ki pri¢ajo o izrednem talentu véuvstvovanja
v smisel in nastoj posameznih oblik in tipov; tako je na pr. tudi v zadnji dobi
fe vedno prisoten oni dekorativni stilizem kot prej, le da se javlja zdaj v
nasprotju s secesijonisticnim baro¢nim dekorativizmom druge in z linearno-
ckspresivnim dekorativizmom tretje dobe kot melodi¢no-muzikali¢na nastro-
jenost marmorne povrdine in silhuete figur. Na razli¢nih predmetih in ob raz-
licnih dozivetjih prejema v smislu doti¢nih stilskih podlag tudi ta »soblika«
razli¢tno vsebino in samo v takem pomenu besede smemo govoriti o neckem
srazvojuc. Toda tudi ta razvoj je subjektivno utemeljen, ob drugac¢nih pod-
lagah bi pa v celoti utegnil dovesti namesto do Michelangela do kakega Do-
natella ali Berninija — in vpraSanje nastane, 1. ali je to smisel umetnosti,
to smisel kiparstva, in 2. kdaj in kako se je oni starejsi stilni tip, ki ga moramo
vsaj ocCrtati, umaknil.

Na nekakfen nac¢in razodeva seveda tudi Mestroviéevo delo »stil« ter
»razvoj stila< in ¢e so njegove vsebine razma stilna dozivetja, torej neka
brezstilnost ali stilni sinkretizem, je to naravno tudi stil, kakor imamo podoben
primer v egiptovskem helenizmu itd. (Imenujemo pa to tudi eklekticizem ali
historizem.) Vendar je treba ob tem pribiti dejstvo, da to ni normalni primer
stila, nego njegova sublimacija in razvojno kesnejSa stopnja. Prvotno pomeni
stil zlasti po pojavu predmeta doloc¢eno celokupnost nacinov podajanja objek-
tivne resni¢nosti v umetnosti in ta je bila v eni dobi samo ena in dolocene
vrste, do¢im je bila v drugi dobi drugana, a zopet samo ena. Na psiholoski
strani temelji ta starejsi pojem stila in oblike pretezno na umskem dozivljanju,
odtod neverjetno izraziti logi¢éni znacaj vse starejSe umetnosti (prim. I'. Veber,
Filozofija, 40 sl.). Umetnostna teorija je ugotovila ve¢ takih tipov in ti so
na pr. ploskoviti, prostorni, plasti¢ni itd. stil. ki skuSajo obseéi strukturo
podajanja predmeta v umetnosti. Kaj se to pravi? Najlepsi primer takega
stilnega razvoja nam nudi grSka arhai¢na plastika. kjer zasledujemo nastoj
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kiparskega podajanja od zacetkov, ko je umetnik pod neposrednim vplivom
egiptske umetnosti oblikoval absolutno nerazgibano stojeco ¢lovesko figuro, do
zrele arhai¢ne dobe, ko je Ze mogel podajati igro stati¢nih funkeij v ¢loveskem
telesu, in nato preko klasi¢ne dobe, ki je odkrila kanon, do helenizma, ki je
figuro jel upodabljati tudi kot prostorno telo. Na zadetku tega razvoja sioji
tedaj predstava absolutne ploskve kot ona kategorija, v kateri more kipar
sploh umetnisko oblikovati svoj predmet, ki ga je videl ne kot prostorno telo,
nego kot sestav razliénih frontalnih pogledov. Na visku arhaizma se mu je
ta ploskoviti stvor pretvoril v funkcijonalno pozivljen lik, umetnik je doumel
skrivnost stojne in mirne noge, doumel skrivnost telesnega ravnoteZja in se je
priblizal predstavi telesnosti. Klasi¢na doba uvede v ta Se vedno strogi stil
zivljenje plasticne forme, taka plasti¢na forma pa Ze tvori tudi nekak prostor
in tako jo je izklju¢no podajal helenisti¢ni umetnik. Stil je torejtu na-
¢in umetniskega gledanja narave, izraz predstavljanja nazornih
predmetov in razvoj stila tu ni drugega nego napredovanje tega gledanja in
podajanja. Tu bi utegnil kdo reci, da vsa ta stvar zelo sli¢i razvoju tehni¢nega
predmeta. Vendar ni ni¢ bolj napacnega nego to, kajti kljub mejam, ki so
tedanji skulpturi na ¢elu zapisane, vidimo, da v njihovem estetskem znacaju
ta moment formalne nepopolnosti ni¢ ne pomeni, kljub svoji nedospelosti so
ta dela vselej in povsod na ecilju (glej uvod).

O takem stilnem razvoju upraviceno govori um. zgodovina tudi sprico
novejSe umetnosti, saj imamo dejanski skozi ves srednji vek prevlado plosko-
vitega nacina podajanja, ki se jame z gotiko in remesanso umikati novemu,
tudi Cisto matemati¢no utemeljenemu liku prostora, plastike, atmosfere in tako
dalje. In kakor v antiki, moremo tudi tu govoriti o stilu kot o takem objek-
tivnem upodabljanju objektivne resni¢nosti, dejali bi lahko neke umetniske
spoznave resni¢nega sveta. Ko tedaj umetnik upodablja svet na svoji sliki
ali povsem ploskovito ali plasti¢no ali prostorno, na drugi strani ali linearno
ali slikovito itd., ga upodablja tako, kakor on objektivni predmet zunaj sebe
resni¢no vidi in dojema, in kakor smo v poglavju o snovi dejali, da mu je
Mati bozja prav tolikSna in celo primarnejSa resni¢nost nego Kancler Rolin,
tako moramo tu re¢i, da je isti umetnik v tem stadiju razvoja Mb. podal v
istem resni¢nem, to je realisticnem nacinu, do katerega je bil tedaj razvojno
prodrl in v katerem je podal tudi Kanclerja Rolina. Stil, za umetnika popol-
noma nezavedna forma njegovega gledanja in upodabljanja, ima tu dvoje
vaznih atributov, ki jih moramo kar najmocneje podértati in to sta 1. stil
in razvoj stila se tedaj dolocata zlasti po predmetu in to v filozofskem, ne pa
v kulturno-historicnem (sveta snov, njiva itd.) smislu in sicer zlasti preko
zgoraj omenjenega umskega dozivljanja, in 2. stil je enota ter velja kot taksna
oblika a priori za vse in vsako resni¢nost. Zelo pravilno pravi za to G. Mar-
zynski (Die Methode des Expressionismus, Leipzig 1921, str. 33): »Dokler je
bila umetnost na strani objekta, je umetniSko predstavljanje stalo poleg znan-
stvenega misljenja kot poseben nacin spoznavanja resni¢nosti.

Iz tega starejSega logi¢nega tipa stila in stilnega razvoja so pa Ze razum-
ljive nekatere vazne poteze, ki starejSo umetnost kar najgloblje locijo od vse
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moderne. Da o veliki vecini srednjeveSke in kesnejée umetnosti nimamo ni-
kakih imen in podatkov o njenih avtorjih, ne le ni slu¢aj zgodovinske ohra-
njenosti, nego logi¢na posledica. Kjer je umetnost tako malo vezana na subjekt
in tako zelo namenjena objektu, kjer je ona kot tu pri¢a in posledica umet-
niSkega spoznanja in upodabljanja objektivne resni¢nosti, tam je vendar
glavno to, kakSen je predmet, in prav ni¢, kako ga jaz vidim (P. Alten-
berg: Wie ich es sehe). V tej predindividualisti¢ni dobi je bit umetnine kar
najmanj vezana na subjekt, kar nam edino pojasnjuje klasi¢no naravo sstarih
mojstrove; a tudi zgoraj omenjena »Sola-delavnica« prejme od tod pomen kot
moc¢na logi¢no-tradicijska vez. V enaki meri sta pa vazna kakovost in dej
izvrSitve, delo samo po sebi. v ¢emer imamo najveéjo njegovo apoteozo.
kar jih pomni zgodovina in del te objektivno-trajne vrednosti izraza Ze sama
beseda umotvor. Vse to se pa jame kot obce in skupno kulturno svojstvo
dob tem bolj izgubljati, ¢im blize prihajamo sedanjosti in vloga subjekta
postaja vecja in vecja.

Te spremembe so v zvezi s pojavom individualizma, ki se je Zz njim
dokon¢no razbila ona starejSa enovitost resnicnosti in stilnega momenta. V zgo-
dovini evropske kulture vezemo ta dva dogodka navadno s pojavoma huma-
nizma in renesanse, z novo obuditvijo antike, vendar ni dvoma. da so bila tla
za te vazne dogodke Ze davno prej dobro pripravljena. Za razmotrivanje o
stilu je zlasti vazno to. da se z recepcijo antike tu prvi¢ v zapadnoevropski
umetnosti pojavi mocan stilni dualizem, ki je Ze tekom 17. stol. privedel do
prvih akademij, konec 18. stol. pa v zvezi z nekaterimi drugimi pojavi do prav
izrazitega klasicizma. S to kulturo upodabljanja v na¢inu stare antike, zlasti
rimske, je pri§la v psiholosko podlago evropskega um. ustvarjanja odlo¢no
nespontana, zavestna kretnja, stilni program rimske antike je postal stilno
naziranje moderne, ki ga je uporabljala za izraz svojih novih subjektivnih
odnosov do resnicnosti. S tem dejanjem, Se bolj pa seveda z njemu slede¢imi
dobami historiénih stilov, je preSlo v umetnisko izkustvo ogromno stilno-
sistemati¢no in stilnotehni¢no znanje, ki se je iz roda v rod zamotavalo in
kopidilo. Stil tega novejSega datuma se je ¢isto odirgal od
starih objektivnih podlag gledanja na svet in je postal
subjektivno hotenje in prepri¢anje duse, moderno slovstvo
se je razpisalo o njih kot o svetovnih naziranjih. do¢im so bili neko¢ le nekaka
oblika javljanja svetovnih naziranj in pogledov, stilni pojem se je sublimiral
in postal odvisen od subjekta, dejanski se je s tem tudi, kolikor gre za njegov
prvotni smisel, raztrgal in unic¢il. Na pragu v sedanjost. do katere smo s tem
prispeli, je postalo to stilno znanje priucljiva in gnetljiva tvarina, s katero
more umetnik govoriti in posnemati vse histori¢ne stile, zakaj v njegovi dusev-
nosti sedi to znanje tam, kjer je bilo neko¢ neposredno in spontano pred-
stavljanje objektivnih form. S sredstvi raznih stilnih izrazov, s katerimi raz-
polaga moderni umetnik prav tako kot s svojim rokodelskim znanjem. in z
doZivetji raznih stilnih sistemov oblikuje isti moderni umetnik predstave in
dozivetja svoje psihologi¢ne resni¢nosti, ki je od starega metafizi¢nega pojma
resnic¢nosti prav tako dale¢ kot moderni subjekiivisti¢ni pojem stila od starega.



Pojem stila se je s tem torej bistveno spremenil in vsako razmotrivanje
o njem sprico modernih umetnin potrebuje vaznih korektur. Spremenil pa se
je tudi tip umetnine in umetnosti. Ta umetnost je v najglobljem smislu besede
prenehala biti brezimna, ker ne more ve¢ biti taka, ker je po zatonu
stare nadindividualne zavesti postala izraz subjektivnih videnj individua.
Poleg tega je umetnina tudi zgubila znacaj starega umotvora in samostojno
bivajocega objekta, nima ve¢ nikake take vrednosti kot staro »delo«, marveé
je vazna kot izpoved umetnikove dusevnosti, katero oznacuje zdaj vprav
neka ciklicnost dozivljanja, mi jo moremo tolmaciti samo glede na umet-
nikovo duSevnost in dozZivetje, in samo ta subjektivni moment je Se vaZen.’
In prej omenjeni Marzynski te »nove« umetnosti ne vzporeja ve¢ z znan-
stveno spoznavo, nego z misti¢no in podobno, trde¢, da je nova umetnina
v prvi vrsti razdirjanje subjekta. Do enakih zakljuckov prihaja tudi K.
Scheffler, ki piSe o slikarsivu van Gogha (Der neue Mesch, Leipzig 1932,
str. 10): sZ van Goghom je jelo slikarstvo naceloma teZiti preko syojih meja
in postajati svetovnonazorska argumentacija v prenesenem smislu. Ustvarilo
je vernike namesto mojstrov, propoveduje prevrat namesto tradicije in je
postalo za duhove razvodnica. S tem pa je pri¢elo samega sebe unicevati.«
In samo od te strani ter od takega nacina gledanja se moremo teoreti¢no pra-
vilno priblizati tudi MeStroviéevi umetnosti, ki je vendar Cisti izraz tega stil-
nega naziranja in prepricanja. Resni¢no je tu nesmiselno govoriti o stilu kot
o nekakem »nacinu« objekta, ko je postal dejanski pravi nac¢in mnogokje celo
vsebina subjekta in ako Ze hofemo razpravljati tudi o nekakem razvoju.
moremo samo o razvoju Mestrovicevega dozivljanja stilov ter o razvoju psiho-
loskih drazljajev za to dozivljanje stilov, ne pa ve¢ o razvoju predstavljanja
neke prvotne, objektivne elementarnosti, recimo lika in forme, ki je imelo za
posledico — stil. Vloge so se zamenjale, ono, kar je neko¢ na-
stajalo kot logiéni rezultat estetskega oblikavanja —
stil, je zdaj po dolgih metamorfozah temu istemu »obli-
kovanju¢« podlaga, umetnost je na novih potih.

v

Ako bi pravkar omenjeno gledisée v razmotrivanju novejSe evropske
umetnosti veljalo, bi Z njim imeli teoretiéno podlago za analizo mnogih na
videz med seboj popolnoma razli¢nih pojavov. V takem smislu »nepravilna«
je na pr. naSa primera MeStrovica z van Goghom, pri katerem imamo opraviti
s psiholoskim dozZivetjem in preusmeritvijo modernega od impresijonizma
izvirajotega barvnega stila, do¢im je za M. umetnost resni¢no odlocilnega
pomena historicisti¢no doZivljanje stilov in predmetov, po ¢emer pripada ta
umetnost neobhodno jugovzhodu Evrope (Dunaj, Sredozemlje). Po razmisleku
teh dejstev se nam razodene van Gogh nedvomno kot elementarnejsi in mo-
dernejdi, a tudi sodobno vaZnejS$i mojster. Toda nad temi razlikami vodijo
pota lepo skupaj in povsod opazamo odlocilno preorijentacijo umetnosti.

% Prim. ravno glede tega primer van Gogha.
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Kulturni razvoj modernega casa je razdrl podstatnost starih form in snovi.
dokaz tega je moderna umetnost s svojimi predmeti in stili. Toda ta razvoj je.
kot vse kaze, razdrl tudi stari proces umetniskega ustvarjanja, stari svet in
njegovo naravo. Namesto ¢udovite enotnosti in celotnosti v delu starih mojstrov
je moderna diferencijacija zanesla v umetniSko ustvarjanje nekaka delna.
dejali bi lahko specijalna in naroCena dozivetja kakr$na so na pr. omenjene
§tiri dobe v Mestroviéevi umetnosti, katerim pa moremo brez skrbi postaviti
ob stran barvno razli¢no doloc¢ene periode v delu Claudea Moneta, dalje isto-
tako barvno, a Se bolj formalno razli¢no dolo¢ene periode v delu Picassa in
zlasti sobitje kubisti¢nega in realisticnega dela v njegovi umetnosti. Kaj po-
menijo vsi ti doslej nepoznani pojavi in kje je njih izvor? Ako je gotove, da
bomo morali spri¢o njih zavre¢i stari na upodabljanju objektivne resni¢nosti
slone¢i ideal umetnosti in uvesti novega, ki sloni na psiholofki osnovi inter-
pretacije in razumevanja, je na drugi strani dozorel ¢as tudi za ne zgolj
pasivno-teoretiCno, nego prav aktualno-politicno vprasanje: Kam gre vsa ta
sodobna umetnost, ki smo nekaj njenih bistvenih sprememb skuSali tu oc¢rtati?

Prav tako in v prvi vrsti je pa seveda postalo za znanost jasno, da sprico
moderne umetnosti z onimi ob klasi¢ni umetnosti dobljenimi osnovnimi pojmi
ne more ve¢ dalje. Relacije in polaritete kot so ploskev, prostor itd. veljajo
I. v stilno ¢istih dobah in 2. pri umetnosti, kjer ima stil tak pomen kot smo
ga zgoraj ocrtali. Ako pa pogledamo ponovno M. umetnost, v kateri naha-
jamo povsem istoCasno Cinilce razliénih stilnih kategorij in nam ob tem Ze
neposredno ¢uvstvo in dozivetje odpove, kam naj privede ¢loveka fe oni kla-
si¢ni sistem osnovnih pojmov? Ako je neko¢ moment mase pomenil nekako
zacCetno, primitivno stopnjo umetnosti in moment funkcije nekako duhovno
naprednej$o in razgibanejso, tudi subtilnej$o umetnostno formo, je treba redci,
da imamo skoraj v vsej moderni plastiki izhodis¢no predstavo mase, a mi vsi
vemo, da je ta moderna skulptura kljub in ba$ zaradi tega dejstva izraz nadvse.
da, morda skrajno sublimiranih duSevnih in duhovnih razmer. Staro torej ne
velja veé, izpodrinilo ga je novo, toda ali govori to dejstvo za nepotrebnost
umetnostne teorije in stilnoteoreti¢nega pojmovnega ogrodja? Gotovo ne sodi
pravilno, kdor tako sodi, saj nam ves razvoj moderne umetnosti kaze, da je
treba za njeno prikladno teoreticno obravnavanje le sistem njenih pojmov
izdelati z onega vidika, pod katerim so se zvrSile poglavitne spremembe umet-
nosti, to je z vidika subjekta in ne kakor doslej, z vidika objekta.
Vprasanje, ki tu nastane, torej ne more biti odprava, nego samo »revizija
umetnosine zgodovine<®, videli smo, da bi morala biti prvi korak k tej reviziji
teoretiéna tipologija klasicizma (vzet kot sploSen pojav) in da je vse to mnogo
tezje nego se marsikomu zdi.

® Med osnutkom tega ¢lanka mi je priSla v roke knjiZica Josefa Gantnerja (vseuc.
prof. v Ziirichu), »Die Revision der Kunstgeschichtee. V tej knjiZici Gantner poudarja
potrebo revizije zlasti z vidika moderne arhitekture in je situacijo dobro oértal. Vendar
se mi njegov argument v celoti ne zdi pravilen, tudi ne gre do teoreti¢nega jedra, kar bi
moral izraZati Ze naslov (ne zgodovina, nego teorija). Po naslova knjiZice navajam gornje
geslo, k njej se pa ob prvi priliki povrnem.
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