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recenzije

interaktivni prolaz
kroz svjetove 
umjetnosti
miπko πuvakoviÊ

Pojmovnik moderne i postmoderne
likovne umetnosti i teorije posle 1950.,

SANU, Beograd i Prometej, Novi Sad, 1999.

Na povijest umjetnosti 20. stoljeÊa

moæe se gledati  kao na paradoksalnu

povijest neprestanog uzdizanja i osporavanja

univerzalnog estetskog diskursa moderne.

On je svoj pobjedonosni hod zapoËeo joπ

poËetkom stoljeÊa zalaganjem za projekt

modernosti kao prekid s tradicijom, uvaæa-

vanje aktualnog novuma  i neprekinutu lini-

ju napretka. U rasponu od historijskih avan-

gardi, kao radikalne i ekscesne izvidnice mo-

dernizma, pa do postmoderne kao kritike

modernistiËkog pojma umjetnosti, iskljuËivo-

sti njenog visokog formalistiËkog estetizma,

ne postoji zapravo jednoznaËni formacijski

hod koji bi gradio pravocrtni povijesni niz.

Po tome se osobito izdvaja druga polovica

stoljeÊa za koju postaje karakteristiËnom

babilonska situacija na umjetniËkoj sceni

svijeta, dijalektika suoËavanja, raskola i pre-

pleta  jezika i medija, podjednako dominant-

nih i marginalnih do nepregledne fragmen-

tarnosti, πto je u krajnjem ishodu vodilo do

pomaka i obrata same paradigme moderne

umjetnosti. 

No, ni to nije bio jednosmjerni proces. U

drugoj polovici stoljeÊa, na prijelazu iz

kasnog industrijskog u postindustrijsko doba

novih informatiËkih tehnologija, paradigma

umjetnosti viπeznaËno je posredovana glo-

balnim makrokulturnim fenomenima, gotovo

koegzistentnom dominacijom moderne i

postmoderne ‘megakulture’ i njihovim sloæe-

nim meuodnosima (uzajamne kritike i

osporavanja, korigiranja i multipliciranja, fik-

cionalizacija i ‘katastrofiËnih’ dovrπenja,

preplitanja i prenaπanja iz jednih u druge

okvire itd.). Sam je status (modernistiËki)

umjetniËkog djela izgubio auru ‘umjetnosti’

(u metafiziËkom smislu tog pojma, kao

autonomnog i autentiËnog ‘stvaranja’ ex

nihilo, iz neprozirnih unutarnjih intuicija i

poriva itd.) te je postao  neodvojivim (post-

modernistiËki) od diskursa ‘svijeta umjetnos-

ti’ (A. Danto). Time ni nova kritiËka ni teorij-

ska interpretacija ‘djela’ nije tek posredovan-

je ‘viπka’ znaËenja i smisla, pa i vrijednosti,

‘Ëitanje’ onog πto oko ili uho vidi ili Ëuje,

nego produkcija okvira (frame, context),

mape znanja, interaktivnog prolaza kroz

odnose unutar sloæenog sistema umjetnosti i

uzajamnog djelovanja oblika izraæajne

prakse, ‘institucije umjetnosti’ (P. Bürger), te

integralnih megakulturnih procesa. 

Tek kada se suoËimo sa svom dubinom

slojevitosti i opsegom razuenosti bliskog

nam razdoblja umjetnosti, odjednom nam

postaje fascinantnom sva energija i strast s

kojima se autor Pojmovnika moderne i post-

moderne likovne umetnosti i teorije posle

1950., beogradski teoretiËar i kritiËar umjet-

nosti Miπko ©uvakoviÊ, upustio - posve sam,

bez grupe ‘specijalaca’ i autoriteta znan-

stvenog  instituta - u  takav pothvat vrijedan

paænje gotovo svih muza. Izoπtreno poniruÊi

kako u pojmovnost umjetnosti ovoga raz-

doblja, tako i u njenu pojavnost, autor je

precizno indeksno obradio preko 700 jedini-

ca, poredanih abecednim redom, manje ili

viπe opπirno ih elaborirajuÊi, najËeπÊe do

teorijskog teksta, s referencama i konkretnim

primjerima umjetniËke i teorijske prakse, te

ilustracijama crno-bijelih fotografija. Obrae-

ni se pojmovi meusobno preklapaju ili raz-

dvajaju, ali i pored  doticanja jasno su raz-

graniËeni, pa je pojmovnik koliko sintetiËan,

toliko i operativan, πto je posebno naznaËe-

no u uvodu  autorovom tipologijom pojmova

od globalnih do specifiËnih. U naslovu su

istaknuti osnovni referentni pojmovi, teorijski

i povijesni - pojmovnik, modernizam, post-

modernizam, (likovna) umjetnost, teorija -

kojima se kao megapojmovima odreuje

Ëitav niz pojmova i pojava s najπireg po-

druËja umjetnosti i njene povijesti, kritike i

teorije umjetnosti. No kao interni kriterij iz-

bora i vrednovanja srediπnji je pojam avan-

garde, te sve izvedenice (neoavangarda,

postavangarda  itd.). Svi su referentni poj-

movi, naravno, odreeni ©uvakoviÊevim

metodoloπkim pristupom koji u umjetnosti i

kulturi naπeg doba istiËe prepletanje i inter-

aktivno djelovanje umjetniËke prakse i teori-

jskog diskursa, iz umjetnosti i razliËitih

drugih podruËja znanja (filozofije, estetike,

sociologije kulture, kulturne antroplogije,

filologije, semiotike itd.). Stoga su i pojmovi

iz nepreglednih nizova prepletaja svjetova

umjetnosti onoliko intertekstualni, koliko i

njihovi svjetovi, a time su i moguÊi kao frag-

mentarni i promjenjivi modeli izraæavanja i

prikazivanja. 

PoststrukturalistiËki gledano, a tako

gleda Miπko ©uvakoviÊ, ‘tekst’ se umjet-

niËkog djela moæe pojaviti samo kao tvore-

vina pojmljiva u kontekstima, u mreæi inter-

tekstualnih odnosa, a ne tek kao  njegovo

‘objektivno svojstvo’. Dok, recimo, formalisti-

Ëka teorija pripisuje djelu izloæenom intertek-

stualnim odnosima objektivnost visokoga

stupnja, Ëime se naglaπava autonomija

umjetnosti koja se potom naknadno inter-

pretira, dotle se, u uvjetima decentriranosti

univerzalnog interteksta multipliciraju mo-

deli njegova funkcioniranja. Jednostavno

nema homogenog i odreenog znaËenja, jer

je ono ovisno o promjenjivim uvjetima

komunikacije, odnosno (sve bræe) razmjene

i transformacije znaËenja u druπtveno-komu-

nikacijskim procesima (sistemima i praksa-

ma produkcije znaËenja i smisla). Gubitkom

jedinstvene osnove znaËenja odvija se pos-

tupni gubitak jedinstva subjekta; u naËelu

homogeno ‘ja’ iskljuËuje moguÊnost lutanja

u beskrajnoj mreæi raslojavajuÊih znaËenja,

t
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πto je ugrozilo integritet supstancijalistiËkog

pojma umjetniËkog djela visokog moderniz-

ma u tolikoj mjeri da je postalo moguÊim

prekoraËiti granice njihovom dekonstrukci-

jom u intertekstualnim procesima. To je

prekoraËivanje upuÊeno na stav da djelo u

likovnim umjetnostima nije tek zatvoreni

vizualni model koji se estetski kontemplira

kao doæivljaj lijepog ili harmoniËnog, ekspre-

sivnog ili originalnog. Danas je ono, poput

simptoma, trag oznaËavanja πto otkriva

znakove, u smislenoj relaciji s drugim zna-

kovnim sustavima (kulturna antroplogija,

povijest umjetnosti, masovni mediji, modeli

ideologija itd.), razliËitih paradoksa suvre-

menog postojanja, Ëime i samo djelo posta-

je osobitom vrstom ‘teorijskog objekta’. Tako

je poststrukturalistiËka kritika modernizma

pripremila temelje za otvorenost postmo-

derne megakulture, nasuprot pristupu for-

malistiËko-strukturalistiËkim teorijama pre-

ma kojima je tekst znaËenjski sklop fiksiran

znacima s jedinstvenom unutraπnjom orga-

nizacijom koja ga preobraæava u struktural-

nu cjelinu nadreenu pojedinim znacima te

zatvorenu prema izvantekstualnim struktu-

rama. 

PoststrukturalistiËki kritiËki pristupi tek-

stu (semiologija, dekonstrukcija, teorijska

psihoanaliza, teorija rizome, teorija simulaci-

ja, teorija tekstualnog pisanja itd.) upozo-

ravaju na to da ne postoji objektivan i egzak-

tan jezik osloboen od ideoloπkog, kulturo-

loπkog, spolnog i dr. upisa subjekta, pa

stoga nema ni posve originalnog i izvornog

teksta (Barthes); svaki je tekst satkan od

bezbroj fragmenata, fraza, obrazaca i izraza

iz opÊe baπtine prirodnoga jezika. Zapravo,

tekst nastaje iz drugih tekstova (Derrida) pre-

mjeπtanjem u oznaËiteljskoj tekstualnoj

praksi; element-znak svakim smjeπtajem

dobiva drugaËija znaËenja, nudi, saæima ili

razvija novu interpretaciju. Proces transfor-

macije teksta u tekst, dakle, govori o otvore-

nom nizu proizvodnje znaËenja.    

Proπirenje zamisli intertekstualnosti na

vizualne umjetnosti, odnosno pojma ‘tekst’

na sliku, ne odnosi se tek na jednostrano

intertekstualno povezivanje vizualnog i jez-

iËnog (rijeËi i slike) u integralnu vizualno-

znaËenjsku cjelinu. Radi se, u osnovnom

obliku, o ‘tekstu’ kao otvorenom prostoru

transfiguracije, reinterpretacije, produkcije i

razmjene znaËenja izmeu vizualnog objek-

ta i promatraËa. Slijedimo li dalje pristup koji

se oslanja na poststrukturalistiËki pojam

intertekstualnosti, a nazovimo ga ovom pri-

likom u tumaËenju Miπka ©uvakoviÊa opÊe-

nito kontekstualistiËkim pristupom, pratimo

pomak i aktualni zaokret kojim su umjet-

nost, njena kritika i teorija, zaπle u decentri-

rano polje intertekstualnosti, dakako, s

pogledom na ekstratekstualne kontekste i

transtekstualna pridavanja znaËenja. Meto-

dologija tog zaokreta je, prema rijeËima

deskripcije samog autora pojmovnika, stav-

ljena u funkciju: “(1) relativizacije vrednosti

i znaËenja u postmodernoj kulturi (sve je

dostupno i dozvoljeno), (2) ukazivanja da ne

postoje celoviti integriπuÊi filozofski, ideo-

loπki i estetsko umetniËki sistemi, veÊ samo

fragmentarne prakse koje povezuju vizuelne

i govorne jezike  u medijskoj praksi obliko-

vanja nove, veπtaËke realnosti, (3) graenja

nove subjektivnosti koja nije solipsistiËka

(unutar bioloπke ili duhovne jedinke), veÊ

unutar kulture kao jedine subjektu dostupne

realnosti i prirode, (4) dovoenje u istu ra-

van modela visoke umetnosti, teorije i ma-

sovnog medijskog spektakla, odnosno, po-

kazivanje da se u umetniËkom radu pojavlju-

ju elementi teorijskog govora  i da se u teorij-

skom govoru pojavljuje rad æelje, nesvesnog,

subjektivnosti, seksualnosti i fragmentarnos-

ti” (str.265).

Kao najistaknutiju polaznu toËku, dakle,

poststrukturalistiËke  su metoda, teorija i

praksa dale ne samo nove poetiËke, reto-

riËke, znaËenjske i vrijednosne kriterije, veÊ

su jasno naznaËile epistemoloπki rez u dru-

goj polovini 20. stoljeÊa. ©uvakoviÊev je

Pojmovnik upravo detektiranje nepovratnih

promjena u devetnaestostoljetnoj paradigmi

znanosti koje, u odnosu na  ‘zastarjeli’ pojam

znanosti o umjetnosti (jedinstvena i cjelovita

paradigma znanja), oznaËavaju znanost koja

izgleda kao da je rijeπila sve temeljne prob-

leme i postaje korisnikom vlastite aktualnos-

ti, povijesti ili moÊi produkcije i potroπnje

znaËenja, smisla ili vrijednosti. To novo

stanje ‘post-znanosti’ ne znaËi anti-znanost

ili ne-znanost, veÊ se, kao kritika u moder-

nizmu uspostavljenih metajeziËkih hijerarhi-

ja i kao izbor intertekstualnih registara

diskursa u postmodernoj kulturi, pristup

znanosti promijenio, premda su ostale njene

procedure. Umjesto ‘znanosti’ rabi se termin

‘teorija’ kao adekvatniji za lociranje fragmen-

tarnih problema i tematizacija, buduÊi da

znaËenja umjetniËkih djela veÊ uveliko pri-

padaju razliËitim kontekstima umjetnosti i

kulture te su u raznorodnim meusobnim

odnosima uporabe, razmjene, prikazivanja,

preoblikovanja itd. Od avangarde naovamo

toliko se prekoraËuju granice zatvorenog

umjetniËkog djela (npr.od Duchampa koji je

svoju strategiju ready made-a odredio kao

postupak promjene konteksta predmeta

Ëime se mijenjaju i njegov znaËenjski i vri-

jednosni status, sve do zamisli i vidova

“eklektiËke” interkontekstualnosti posljednjih

desetljeÊa 20. stoljeÊa), da se one posve

otvaraju, Ëak do ruπenja stabilnih zna-

Ëenjskih i medijskih okvira prezentacije djela

te njihovih preklapanja s drugim proizvodi-

ma kulture. 

Ovakvi su epistemoloπki efekti ugraeni

u interpretativnu strategiju Miπka ©uvako-

viÊa, u pojmovnik kao fragmentarni indeksni

tekst o modernoj i postmodernoj likovnoj

umjetnosti i teoriji nakon 1950. godine. No

autor nije jednostrani zagovornik ili protivnik

modernizma ili postmodernizma. Naime, to

je naprosto vrlo πiroki i neodreeni okvir koji

mu je pruæio moguÊnost da se sluæi teorij-

skom aparaturom koja je istodobno i

dovoljno opÊa i konkretno primjenjiva da

paralelno uspostavlja, suprotstavlja i ispre-

pleÊe diskurzivne modele modernizma i

postmodernizma, sa svim njihovim episte-

moloπkim, teorijskim, metodoloπkim i dru-

gim implikacijama. U njima se zrcale kako

raskolniËke hipoteze aktualnosti, tako i

njena rizomatiËnost, koja uæiva vlastiti

smisao na viπe razliËitih diskursa. Taj je uæi-

tak Ëitljiv i u tekstu Pojmovnika.

No njegovi se rizomatiËni prepleti, veze,

obrati, Ëvorovi, tkanja (lat. textus i textura su

u korijenu rijeËi tekst), koji konstituiraju

interpretativne svjetove (krugove) sinkrono

(u vremenu) i paralelno (u prostoru), ali ne

hegemonijski (u srediπtu), veÊ rubno, posve

odreeno oslanjaju na tri produktivna mo-

dela. Prvi se odnosi na model u kojemu loci-

ranje, opis, objaπnjenje i tumaËenje nije

striktno vezano uz jednu umjetniËku disci-



plinu ili teorijsku formaciju, veÊ uz sloæene

odnose podudarnosti, razlike i raskola,

odnosno πire podruËje ‘kulturoloπkih studija’.

Drugi je model mape s indeksima, kako je

on bio formuliran u radu grupe Art &

Language u kojem su locirane, opisivane i

tumaËene fragmentirane pojavnosti i poj-

movnosti kasnomodernistiËke i postmoderne

kulture i umjetnosti, a zatim povezivane

abecednim redom, πto omoguÊava izravno

intertekstualno i interaktivno (termin Julije

Kristeve) Ëitanje. Dakako, tu je i utjecaj kon-

cepcije knjige Deleuzea i Guattaria, izveden

iz njihove teorije rizome (antigenealogija,

mnoπtvo toËaka koje su u meusobnom

odnosu). TreÊi je model performativne teori-

je kao model operativnog kretanja kroz

razliËite teorijske sustave i pokretanja

oznaËiteljskih mehanizama umjetnosti i kul-

ture. Jednom rijeËju, ©uvakoviÊ se ne dræi

paradigme znanosti koja ima linearnu struk-

turu i nastoji postati dominantnom (uni-

verzalistiËkom), veÊ se dræi njene nomadske

strane koju karakterizira stalno kretanje, bez

zaposjedanja ‘teritorija’ (podruËja moÊi i

vladanja), ‘geografska karta’ bez srediπta,

otvorena mreæa.

U tom se poslu Miπko ©uvakoviÊ su-

vereno kretao - ali, kako kaæe sam autor,

“umjetnost je lukava zver i lov verovatno joπ

nije zavrπen. Ono πto ne znam jest ko koga

lovi, da li ja umetnost ili umetnost mene”.

Sonja Briski Uzelac

precizan analitiËar i
borac za nove 
vrijednosti
Radoslav Putar - Likovne kritike, studije,
zapisi 1950-1960.

priredila: ljiljana koleπnik

Institut povijesti umjetnosti, Zagreb 1998.

UmjetniËka se kritika rijetko kad pojav-

ljuje kao predmet istraæivanja kojemu

se pridaje posebna pozornost, Ëemu je naj-

ËeπÊi  uzrok njezino mjesto na razmei - po-

vijesti knjiæevnosti i povijesti umjetnosti, pa

najËeπÊe "igra ulogu siromaπne roakinje

prve discipline ili pomoÊne znanosti dru-

goj." 1 Pa iako se Ëesto i prihvaÊa kao disci-

plina na razmei, ne poriËe joj se uloga po-

sebnog jezika  o umjetniËkom djelu koji  nije

samo obiËan pratilac djela,  veÊ jedna etapa

u njegovoj proizvodnji. Predstavlja, dakle,

nezaobilaznu  sastavnicu koja pomaæe stva-

ranju  diskursa o umjetnosti,  kariku u  lancu

izmeu  ustanove  muzeja, znanosti, dræave,

tj. onih elemenata druπtvenog dogovora koji

osiguravaju status umjetniËkoga djela. 

U odreivanju njezina mjesta u lancu

umjetniËke proizvodnje pojam "umjetniË-

koga polja" 2 definiran je kao prostor nepres-

tanih borbi za prevladavajuÊi poloæaj i struk-

turalne promjene. Spor je to u kojemu se

bitka za dominaciju na kraju neminovno

izvrÊe u logiku ekonomije. Stoga promatrane

s  vremenskim odmakom, kad je veÊina umjet-

nika koji su predmet njezina interesa veÊ

postao dijelom etablirane struje ili usustav-

ljene povijesti umjetnosti, najzanimljivijom

se Ëini upravo rekonstrukcija "umjetniËkoga

polja" u vremenu u kojemu je nastajala.

NameÊe se usporedba Radovana IvanËeviÊa

iz uvodnog dijela knjige, gdje se kritiËki

diskurs usporeuje s "brodicom koja se

drukËije ponaπa u gorskoj brzici no kad se

sretno spusti u πirok nizinski tijek".  Pokuπaj

rekonstrukcije "umjetniËkoga polja" vremena

kada je nastajala kritika Radoslava Putara

izloæen je uvodnim tekstovima bez kojih

zapravo i nije moguÊe zamisliti ovo izdanje,

buduÊi da oni omoguÊavaju razumijevanje

uloge Radoslava Putara kao jednog od

glavnih protagonista u bitkama za napredna

i inovativna umjetniËka strujanja. U po-

glavlju "Radoslav Putar - kritiËar i kroniËar"

Ljiljana Koleπnik opisuje dominantnu klimu

50-tih godina, razdoblje kada se soc-reali-

zam smatrao jedinim opravdanim idiomom,

dok je zakaπnjelo nicanje pojava drugaËijega

predznaka promatrano s negodovanjem i

strahom od naruπavanja uspostavljenog

poretka. O tome svjedoËe i dvije Ëinjenice iz

Putarova æivotopisa - prisilno napuπtanje

Odsjeka za povijest umjetnosti na Filozof-

skom fakultetu i apel Ëlanova ULUH-a

1955. godine  kojim se zahtijeva da se likov-

ni kritiËari poput Putara i BaπiËeviÊa

"odstrane iz javnosti".    

U πirokom spektru Putarovih interesa od

afirmacije naive do novih tendencija, kao

konstanta koja se provlaËi svim razdobljima,

ali i  osnovni pokretaËki motiv, izdvaja se za-

laganje za sve oblike umjetniËkog govora

koji su izlazili iz "bedema realistiËke tvrave".

Putar Êe tako stati  u obranu napadanog sli-

karstva Antuna Motike, dok u ranom opusu

StanËiÊa i Vaniπte, unatoË klasiËnim likov-

nim sredstvima neÊe vidjeti osvjeæenje

realistiËkom izrazu nego novo kretanje "u

pravcu stvaranja likovnog znaka umjesto

sentimentalne reprodukcije". PraÊenje na-
96
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prednih struja u to se doba osobito oËitovalo

tekstovima u kojima je ustao u obranu

apstrakcije kao novog i legitimnog jezika

suvremene umjetnosti, podrπci pojave Exata

neposredno nakon njegova osnivanja, dok

Êe poËetkom 60-tih osobno sudjelovati u

osnivanju pokreta novih tendencija. 

Osim sagledavanja znaËaja Radoslava

Putara u povijesnom kontekstu, u πto je mo-

guÊe dobiti uvid tekstovima uvoda,  osobito

onom  Ljiljane Koleπnik, iπËitavanje samih

Putarovih  tekstova  izvan konteksta vreme-

na neÊe biti nezanimljivo. Moæda je glavni

razlog tomu neobiËna æivost Putarova stila,

gotovo bi se moglo reÊi uæivljenost u

dinamiËke procese umjetniËkoga stvaranja. 

U svom uvodnom tekstu Tonko MaroeviÊ

Putarovo je pisanje odredio kao  diskurs "bez

ËvrπÊeg filozofskoga uporiπta i bez virtuozite-

ta knjiæevne formulacije..." istiËuÊi pak u

njemu analitiËku istanËanost koja poËiva na

"svijesti o strogoj ulanËanosti i morfoloπkoj

isprepletenosti svih plastiËkih (optiËkih,

vizualnih) fenomena". No, u obzir treba uzeti

Ëinjenicu da su Putarove kritike najËeπÊe

pisane za medij dnevnih novina u kojima se

pristupaËnost i jednostavnost podrazumije-

vaju  kao prednost, ako ne veÊ i kao uvjet.

UnatoË tomu πto naËinom pisanja zadovolja-

va zahtjeve medija, oËigledno je da Putar ba-

rata strukovnim metodoloπkim aparatom i da

poznaje dogaanja na globalnom planu

likovne scene, pa bi jedan od naËina pristu-

pa ovoj knjizi mogao biti i pokuπaj rekon-

strukcije podloge na kojoj su nastajali

Putarovi tekstovi.    

Ako u sustavu stvaratelj-djelo-primatelj

kritiËar moæe zauzeti mjesto izmeu djela i

primatelja i/ili izmeu stvaratelja i djela, Ëini

se da je u Putarovu sluËaju veÊi naglasak na

ovom drugom aspektu. Minuciozna analiza

predstavlja zapravo proces dekodiranja -

uæivljavanje u stvaralaËke procese.  Na taj se

naËin uspostavljaju kodovi koji omoguÊavaju

govor o umjetniËkom djelu kao moguÊnost

posredovanja izmeu autora i recipijenata.

PrihvaÊanjem teze da umjetniËko djelo

nema svoj konaËni smisao, a na putu do

smisla pomaæe mu djelatnost kritiËara, ono

πto plijeni pozornost  upravo su precizna

analitiËnost (koja nikad neÊe zastraniti u

dosadnu faktografiju), jasnoÊa , hrabro, no

najËeπÊe odmjereno iznoπenje vrjednosnih

sudova kojima se izbjegava crno-bijela

tehnika. Analiza postaje dinamiËno tkanje

kojim, verbalizacijom, Putar nastoji, osvrÊuÊi

se na pojedinaËne radove,  prodrijeti u same

procese umjetniËke kreacije. 

Tako Êe, primjerice, u tekstu Doæivljaj

Amerike. Uz izloæbu slika Ede MurtiÊa

1953. godine u Salonu ULUH-a, analizira-

juÊi sliku Brooklinski most zapaziti jasnoÊu

vizije, pouzdanu kompoziciju i sigurnost u

izvedbi, kao i povezanost kompozicije i je-

dinstveni ton, dok veÊ uz sljedeÊu sliku

primjeÊuje: "Intenzitet emocije autora je

svakako porastao, ali je u gotovo istoj mjeri

opala i moÊ tehniËkog svladavanja organi-

zacije povrπine djela. "Putar se, iako smjelo

ukazuje na protagoniste novih strujanja,

najËeπÊe neÊe zadovoljiti nekom opÊom

ocjenom, nego Êe unutar pojedinih ciklusa

nastojati ukazati na "dobra mjesta" ili pro-

puste. U jednom od prvih nastupa Ive

Gattina (1956.) uglavnom kritizira figuralne

nadrealistiËne kompozicije, no u Gattinu na-

zire veliki umjetniËki potencijal, πto Êe se

potvrditi veÊ sljedeÊe godine kad je uz nje-

gove prve enformelistiËke radove zapisao:

"...ova izloæba znaËi jedan od najhrabrijih

prodora preko mea poznatih standarda."  

Bez obzira πto se  neki njegovi stavovi

prema umjetnicima, kao πto su, primjerice,

Edo MurtiÊ ili Jerolim Miπe, smatraju pogreπ-

nima, iz danaπnje se perspektive Ëini za-

nimljivim upravo pokuπaj strpljive i argu-

mentirane analitiËnosti koja Êe, usprkos po-

vremenim subjektivnim ocjenama, rijetko

kad zastraniti u gromoglasno kritizerstvo,

jednako kao πto nikad neÊe zapasti u nekri-

tiËne hvalospjeve tako Ëesto praÊene povi-

πenim  poetiziranim tonovima.

KritiËarska strelica nije zaobiπla ni neke

druge umjetnike prema kojima Putar gaji

znatno veÊu simpatiju nego prema MurtiÊu

ili Miπeu, kao πto je primjerice Valerije

Michieli, za kojega Êe, uz pohvale i prepoz-

navanja osebujene iskrenosti u izrazu, izne-

nada primijetiti kako je "...oblikovanje u

materijalu toliko podreeno nesuzdræanoj

potrebi priopÊavanja sadræaja da nedostaje

sredstava za realizaciju plastiËno æivih i

samostalnih volumena." Ili, kad piπe o

VidoviÊu kojemu Êe odreÊi epitet genijalnos-

ti, ali ne i kvalitetu: "Taj se opus ne moæe

nazvati velikim, genijalnim slikarstvom.... Ali

sagledamo li taj opus u cjelini, od ranih

poËetaka, do kasnih, prezrelih plodova slika-

reva rada, onda mu valja priznati vrlo orga-

niËan rast i neobiËnu æivotnost." Nabrajanje

sliËnih primjera moglo bi se nastaviti - npr.

analiza grupe Zemlja, koju, iako ga od

njezine pojave dijeli vremenska udaljenost,

sagledava jednako kritiËki. Kao primjeri u

kojima dolazi do izraæaja neobiËni smisao za

psiholoπko pronicanje  u osobnost pojedinih

autora mogli bi se uzeti i njegovi najËeπÊe

isticani  osvrti na pojedine kiparske opuse,

meu kojima je zanimljivo obratiti pozornost

na neka zapaæanja o radovima sa samih

kiparskih poËetaka  Ivana KoæariÊa, primje-

njivih i na njegove kasnije radove, kao  kon-

stanta kreativnih procesa.      

Usprkos tomu (ili moæda baπ zbog toga)

πto danas umjetniËka kritika nastaje nesi-

gurno se oslanjajuÊi na mnoge pomoÊne

znanosti,  u vremenu s tako puno izborenih

sloboda Ëesto gubi Ëvrsta uporiπta, zbirka

tekstova Radoslava Putara predstavlja za-

nimljivo πtivo. Precizna analitiËnost, jasnoÊa

i spretnost u formuliranju stavova neke su

od njezinih temeljnih osobina zbog kojih se

ova knjiga  moæe shvatiti i kao uzoran  prim-

jerak na podruËju dnevne umjetniËke kritike.  

Iva R. JankoviÊ

1 Piotr Juszkiewicz, SemiotiËka ekonomija i stremljenje

vlastitom jeziku (61/62, 1999.)  
2 Za bolji uvid u pojam "umjetniËko polje" vidi:

Pierre Bourdieu, The market of simbol goods

(Poetics, 1985.)

Pierre Bourdieu, The Field of cultural Production or the

economic World reversed  (Poetics, 1983.)
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u znaku viπeg
zakona
BeËka πkola povijesti umjetnosti

priredila i prevela: snjeπka kneæeviÊ

Naklada Barbat, Zagreb 1999.

Prelaskom psiholoπke granice skrivene

u broju 2000  u naπoj svijesti uËvrπÊuje

se opipljiva  vremenska distanca, koja je za

sada vjerojatno viπe "virtualna"  nego realna,

ali ipak dopuπta, odnosno izaziva opuπtenije

sagledavanje fenomena vezanih uz umjet-

nost i njezinu povijest u 20. vijeku. Krupna

promjena na  Kronosovu brojËaniku  poziva

na saæimanje i zaokruæivanje proπlostoljetne

panorame naπe znanosti. Taj zadatak uve-

like nadilazi okvire kratkoga Ëlanka, no,

ponukan BeËkom πkolom dotaknut Êu

barem jedan posebno osjetljiv fenomen

tradicionalne povijesnoumjetniËke znanosti

koji je, kako se Ëini, najbolje apostrofirana

Rieglovom sintagmom "viπega zakona"

(BeËka  πkola..., str. 19). 

U 20. vijeku  povijest umjetnosti kao

specifiËna humanistiËka znanstvena disci-

plina postigla je svoju punu samostalnost i

metodoloπku  zrelost. Meutim, na poËetku

proπloga stoljeÊa  povjesniËari i kritiËari umjet-

nosti morali su se  suoËiti sa znaËajnim pro-

mjenama kako u naravi umjetnosti, tako i  u

biti vlastite znanstvene discipline. Neπto

sliËno mutatis mutandis proæivljavaju i

danaπnji povjesniËari umjetnosti. Naime,

naπa suvremenost sve nas ËeπÊe suoËava s

elektroniËkom, tehnologiziranom, virtualnom

“zbiljom” umjetniËkoga stvaralaπtva koja je

bitno razliËita od tradicionalne prostorne i

vremenske proteænosti  umjetniËkih djela,

odnosno Ëina. Istodobno, elektroniËka  umre-

æenost sve viπe postaje  bitnim obiljeæjem

povijesnoumjetniËke znanstvene infrastruk-

ture. Ne bez analogije s koncem 19. stoljeÊa

kad se pojavila fotografijska reprodukcija

koja je dubinski reformirala povijesnoumjet-

niËku znanost, tehnologija pribavljanja,

obrade  i razmjene informacija u naπe doba

takoer utjeËe na razvojni tijek povijesnoum-

jetniËke znanstvene discipline.  Tradicionalni

uvid u “klasiËnu”, pa i noviju literaturu s

odreenoga podruËja viπe nije dostatan, niti

je dovoljno sluæiti se kataloænim listiÊima i

bibliografijama - potrebno je takoer  pozna-

vati informacije s mreæe, koliko god bili

skeptiËni prema njihovoj vjerodostojnosti.

No, na koji je to naËin povezano s BeËkom

πkolom povijesti umjetnosti? 

Likovna umjetnost i arhitektura uπle su

iz 19. u 20. st. sa silovitim energijama.

ZahvaljujuÊi njihovom eruptivnom djelova-

nju, za manje od dva desetljeÊa temeljito je

izmijenjena slika cjelokupnoga umjetniËkog

stvaralaπtva, od fovizma preko kubizma i

ekspresionizma do dadaizma i suprematiz-

ma. Nakon toga umjetnost je najednom

mogla biti sve, a umjetnik svatko. Otvorena

su vrata svim oblikovnim moguÊnostima,

jezik umjetnosti doæivljava preobrazbu koja

seæe do  neograniËenih transformacija tradi-

cionalne likovnosti. UmjetnoπÊu moæe pos-

tati i sam Ëin, umjetniËkim djelom i sama

ideja, koncept. Sve te dubokoseæne prom-

jene proizaπle su iz upornog propitivanja

naravi, smisla i funkcije likovne umjetnosti

odnosno arhitekture, iz stavova koji se sve

manje obaziru na konvencije i tabue tradi-

cionalne umjetniËke prakse ili nastaju kroz

sukobljavanje s njima. Uostalom, novo doba

s fotografijskim slikama zbilje “prisililo” je

umjetnike na nereproduktivan odnos prema

figuralnosti, jednako kao πto i suvremeno

doba svojim isticanjem virtualnosti traæi od

umjetnika nova preispitivanja naravi i uloge

umjetnosti, a od povjesniËara umjetnosti -

preispitivanje naravi i znaËenja njihove dis-

cipline.  

Koliko je iz "razvoja" umjetnosti s poËet-

ka 20. stoljeÊa  profitirala povijest umjetnosti

dobro je poznato. Na poËetku moderne povi-

jest umjetnosti  nije iskljuËivo empirijska

znanost (kao u 19. stoljeÊu), zaokupljena

sabiranjem podataka i njihovom prezentaci-

jom u smislu pozitivistiËke historiografije. U

to doba ona  pojaËano traæi svoj identitet koji

od samih novovjekih poËetaka podrazumije-

va i odreeni model subjektivnog vrednovan-

ja umjetniËkih fenomena. Taj profil povjes-

niËara umjetnosti veÊ je vrlo oπtro ocrtao

Giorgio Vasari u svojim Vitama (prvo izdanje

1550.) u kojima ne zazire od preferiranja

odreenih stvaralaca, njihovih djela i stilova.

Tradicionalni povjesniËar umjetnosti  nije bio

samo poznavalac i historiograf, on je i auto-

ritet u pitanjima umjetniËke kvalitete, odnos-

no stilske ispravnosti, sve do postavljanja

normi i poæeljnih pravila za nasljedovanje -

povjesniËar i kritiËar istodobno,

Winckelmann, pak, povjesniËaru umjetnosti

postavlja dodatni, po njegovu miπljenju

zapravo najvaæniji zahtjev - od njega se traæi

da bude  i dobar  poznavalac i mjerodavan

sudac, ali jednako tako on  mora biti i teo-

retiËar Ëiji je zadatak razotkrivanje “viπih”

zakonitosti πto utjeËu na æivot umjetnosti

odreenoga povijesnog razdoblja, odnosno

umjetnosti  kao univerzalnoga povijesnog

fenomena. Idealni povjesniËar umjetnosti

objedinjuje u sebi historiografiju, kritiku i

teoriju umjetnosti. Nakon “pozitivistiËkog” i

“neteorijskog” 19. stoljeÊa Alois Riegl, kao

nesumnjivo najvaæniji predstavnik BeËke

πkole ponovno postulira taj vinkelmanovski

“univerzalnopovijesni” naËin promatranja

kao  krunu povijesnoumjetniËkoga rada.

Na razini empirijskog prikupljanja poda-

taka povijest umjetnosti u 19. stoljeÊu do-

æivljava svoje zlatno doba, napose u drugoj

polovici toga stoljeÊa kad se filoloπkom me-

todom prouËavanja povijesnih vrela postav-

ljaju temelji pozitivistiËki zasnovane, Ëvrste

povijesne graevine.  No istodobno na planu

normativne kritike dominira opredijeljenost

za ideale klasike, a njima se u doba historiz-

ma pridruæuju i ostali povijesni stilovi, prije
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svega oni srednjovjekovni. Manirizam i

barok su kao neËiste devijacije, odnosno

degradacije  klasike, u nemilosti sve do kon-

ca stoljeÊa. Smatra se - a to je prva, Ëesto

isticana podudarnost izmeu aktualne um-

jetnosti i povijesnoumjetniËke znanosti - da

je impresionizam povjesniËarima umjetnosti

otvorio oËi za oblikovne vrijednosti baroka.

Ista je homologija otkrivena i uz inauguraci-

ju manirizma kojemu je u njegovom izla-

æenju iz nemilosti pomogao ekspresionizam

u umjetnosti s poËetka 20. stoljeÊa. Tako su

procesi u umjetnosti koncem 19. stoljeÊa

pridonijeli uklanjanju normativnih predrasu-

da kod onodobnih povjesniËara umjetnosti ili

su se, u najmanju ruku, podudarali s revalo-

rizacijom prezrenih stilova. Pripadnici BeËke

πkole, prvenstveno Riegl i Dvorák (a uz njih

Wölfflin, Weisbach i drugi), pri tome su odi-

grali kljuËne uloge. To uklanjanje predrasu-

da prema dekadentnim, ranim (primitivnim),

kasnim ili egzotiËnim stilovima πto odudara-

ju od klasiËarske norme oznaËava temeljni

zaokret od "normativne" k “liberalnoj” po-

vijesti umjetnosti. On znaËi otvaranje struke

svim stilskim izriËajima. I danas taj korak

moramo vrednovati s duænim respektom,

kao πto vrednujemo napuπtanje figurativnos-

ti u Picassovim  kubistiËkim kompozicijama.

Jer, istovremeno s uklanjanjem predrasuda

prema “prezrenim” stilovima razvija se i nji-

hova nepristrana analiza metodama πto ih u

povijesnoumjetniËku znanost uvode majstori

stilske analize poput Wölfflina i Schmarsowa,

te BeËana Riegla i Dvoráka. Istodobno, kao

πto se na planu umjetniËkog stvaralaπtva ruπi

ograda prema “umjetnosti primitivnih”, tako

se i na planu povijesnoumjetniËke znanosti

sve viπe napuπta negativno konotirana

podjela na visoku (elitnu) umjetnost utjecaj-

nih centara i umjetnost periferije, odnosno

na “Ëistu” i dekorativnu umjetnost i umjet-

niËki obrt, a za πto je opet uvelike zasluæan

Riegl. Zanimljivo je da upravo ornament,

koji od zastupnika moderne arhitekture biva

proglaπen zloËinom, kod povjesniËara umjet-

nosti poput Riegla i Wölfflina, kao u nekoj

vrsti negativnog podudaranja, postaje ele-

mentarnim nositeljem oblikovne volje i

osjeÊaja za formu. Predrasude i stoljeÊima

stvarane umjetne ograde u to doba padaju i

u drugim znanostima, a dostignuÊa moderne

psihologije imala su pri tome za povijest

umjetnosti ne manju ulogu od dogaanja na

planu aktualnih umjetniËkih zbivanja. U

sklopu uËenja velikih povijesnoumjetniËkih

"formalista" toga vremena narav umjetnosti

razlaæe se na vanjsku i unutarnju (analogija

s Freudovom psihologijom u kojoj se ljudska

psiha dijeli na svijest i podsvijest), a

temeljno je nastojanje usmjereno prema

pronicanju veÊ spomenutih "viπih zakona"

koji ravnaju unutarnjim razvojem umjetno-

sti. Njihovo razotkrivanje zapravo je krajnji

cilj povijesti umjetnosti kao znanosti.  Meu-

tim, psihologija, ili njezina neadekvatna pri-

mjena,  doprinosi i stvaranju novih predrasu-

da, poput postavke o nacionalnom biÊu i

nacionalnim, odnosno geografskim  konstan-

tama u razvoju umjetnosti. Takve postavke

poprimaju  u  razdoblju nacionalsocijalizma

monstruozne razmjere te postaju glavno ide-

oloπko orue u represiji nepoÊudne umjet-

nosti i umjetnika. 

Oko  definiranja  "viπih zakona" trudili su

se svi veliki povjesniËari umjetnosti moderne.

Riegl ga u svojoj reakciji na semperijanski

materijalizam nastoji obuhvatiti formulom

“umjetniËkoga htijenja” (Kunstwollen),

Wölfflin ga poima kao psiholoπki uvjetovan

“razvoj gledanja”, Worringer se prikljuËuje

Rieglu itd. O viπem zakonu zakljuËuje se na

temelju generalizacija steËenih znalaËkom i

paæljivom analizom umjetniËkih oblika,

odnosno okolnosti u kojima oni nastaju.

Primjerice, u  podudaranjima  izmeu rim-

skih portreta iz drugog stoljeÊa nakon Krista

i nizozemskih, odnosno πpanjolskih portreta

iz  17. stoljeÊa, Riegl prepoznaje “jedan te

isti viπi zakon”. Nuænost  generalizacije istiËe

veÊ sljedeÊa reËenica: “Da bismo ga (viπi

zakon - MP) upoznali u njegovoj ËistoÊi,

potrebno je izluËiti obostrano nevaæne

dodatke, a do toga nas cilja moæe dovesti

opet samo usporedba obostrano  najbliæih

uzroka.“ (BeËka πkola..., str. 19). Generali-

zacijom nastaju i znameniti nasuprotni

parovi pojmova poput haptiËkog i optiËkog

(Riegl), odnosno pet Wölfflinovih parova,

kojima se joπ i danas sluæimo pri opisu

umjetniËkih oblika proπlosti. Na istom tragu

Worringer 1908. uspostavlja i svoju podjelu

umjetnosti na komplekse apstrakcije i uæivl-

javanja. Tim generalizacijama, kojima je

povijest umjetnosti, pored ostalog, nastojala

steÊi sigurnost i uvjerljivost egzaktne anali-

tiËke znanosti, istiËe se prije svega

autonomost umjetniËkog djela kao speci-

fiËno likovnog i u biti duhovnog  fenomena -

povijest umjetnosti i u tome prati nastojanja

aktualnog umjetniËkog stvaralaπtva s poËet-

ka 20. stoljeÊa koje sve viπe postulira

autonomnost umjetniËkih oblika kao pot-

puno vizualnih, oblikovnih i duhovnih poja-

va. Meutim, postulati o “viπem zakonu”

najranjivije su  i najmanje egzaktne  toËke

na koje se oslanjaju teoretiËari  iz razdoblja

moderne. O razmjerima moguÊih zastranje-

nja, a u okviru BeËke πkole, s jedne strane

svjedoËi Strzygovski sa svojom teorijom o

autohtonom nordijskom podrijetlu german-

ske (sjevernoeuropske) umjetnosti, a s druge

Sedlmayer sa svojim radikalnim odbaciva-

njem moderne umjetnosti.

Strzygovski, crna ovca BeËke πkole, pos-

tulira oblikovnu sposobnost odreenog naroda

(rase) kao  presudan Ëimbenik u nastajanju

umjetniËkoga izraza. Wölfflin takoer u svim

svojim djelima provlaËi tezu “nacionalne kon-

stante” kao jednog od glavnih vanjskih suo-

dreditelja umjetniËke forme. U sliËnom smis-

lu piπu  Pinder, Brinckmann i mnogi drugi. To

isticanje nacionalnosti, premda najËeπÊe nije

iskljuËivo, niti neprijateljski opredijeljeno pre-

ma drugima, ipak je ostavilo prljav trag u

znanstvenim biografijama niza velikih nje-

maËkih povjesniËara umjetnosti izmeu dva

rata. 

Sedlmayer je svojom metodologijom slo-

jevite (“strukturalistiËke”) interpretacije nas-

tojao stvoriti model pristupa umjetniËkom

djelu kao svojevrsnom savrπenom, pa odatle

i posve dovrπenom mikrokozmosu. Dakako,

s ciljem spoznaje “viπeg zakona”, koji po

njemu ima duhovnu, πtoviπe transcedental-

no-religioznu  dimenziju. Umjetnost, a jed-

nako tako i interpretacija umjetniËkog djela

koja se poima i provodi kao njegova re-

kreacija, dobivaju auru posveÊene djelatnos-

ti u kojoj  znanstveniku pripada uloga veliko-

ga sveÊenika u sluæbi mistiËnog oæivljavanja

proπlosti. Tako u Sedlmayerovu konceptu

teorija sve viπe postaje umjetnost, kao πto

poslijeratna umjetnost u mnogim svojim

izraæajnim formama postaje “teorijom”.

Jasno da Sedlmayer sa svoje konzervativne
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pozicije nije mogao prihvatiti nefigurativni

izraz moderne umjetnosti. Po njemu, napu-

πtanjem figurativnog sadræaja umjetnost gubi

svoj esencijalni "jezik", a umjetniËka djela

postaju “estetski objekti”. Zagriæeno i nepo-

pustljivo, s oπtroumnim argumentima, taj

vjeπti majstor analize nastoji razobliËiti

"neumjetniËkost" ili “antiumjetniËkost” mo-

derne umjetnosti. ©toviπe, za njemu posve

odbojne pojave na polju umjetniËkoga rada

koje ne posjeduju nikakva estetska obiljeæja,

a nisu ni kontestacija protiv etablirane

umjetnosti, veÊ su samoproglaπena umjet-

nost (npr. body art), Sedlmayer upotrebljava

neprevodiv naziv Unkunst. »itajuÊi jednu od

njegovih rasprava  na tu temu, objavljenu

1976. (dakle, πto je moæda simptomatiËno !

-  u vremenu koje se naziva postmodernim!)

pod naslovom Kunst - Nichtkunst - Antikunst

u zbirci studija Kunst und Wahrheit, izne-

naeni smo nevjerojatnom, donkihotskom,

pa Ëak i grotesknom borbom za zemlju koja

je odavno izgubljena - i to iz pera iskusnog

metodiËara i suverenog interpreta umjetni-

Ëkih djela proπlosti. 

No, πiroki genetski luk koji vodi od

Riegla do Sedlmayera nije posve kompaktan

i ne obuhvaÊa sve pripadnike kasnije BeËke

πkole. I Gombrich i Pächt, i Frey i drugi

njezini aci uglavnom su napustili jalov

posao traganja za naËelima “viπega zakona”.

Sam je Sedlmayer u okvirima povijesno-

umjetniËke znanosti  bio posljednja “velika

liËnost” staroga kova koja je joπ tvrdoglavo

zastupala ta naËela. Meutim, vrijeme jakih,

velikih liËnosti ostalo je iza nas. Povijesno-

umjetniËka znanost i teorija viπe se ne trude

oko spoznavanja “stoæernih” zakonitosti

umjetniËkoga stvaralaπtva i njihovih uni-

verzalnih razmjera, veÊ oko πto potpunijeg

razumijevanja pojava i procesa u umjetnos-

ti, te mjesta πto ga ona zauzima  u gustoj

sinkronoj i dijakronoj mreæi ljudske povijesti

i kulture.  S toga stajaliπta u odreenom

smislu polazi veÊ ikonologija, koja je pored

analize stila druga velika grana povijes-

noumjetniËkoga stabla koja se razvila u 20.

stoljeÊu. Ona se u odreenoj mjeri nadove-

zuje na fluidnu Dvorákovu ideju o povijesti

umjetnosti kao povijesti duha, no ta je

zamisao, ponajviπe zahvaljujuÊi Panofskom,

razraena pomoÊu egzaktno postavljene

metodologije. Ipak, njezina koncentracija na

"tekst" u slici zapostavlja  osebujnu narav

slikovnoga jezika, bez obzira na to je li on

figurativan ili nepredmetan. 

PovijesnoumjetniËka hermeneutika pak,

koja se u novije doba sve jaËe profilira kao

najobuhvatnija metoda povijesnoumjetniËke

interpretacije, kompleksnost umjetniËkoga

djela nastoji razloæiti i protumaËiti kao sloje-

vitu i u sebi specifiËnu pojavnost bez  pozi-

vanja na neki "neoborivi temelj", "ispravni

stav" ili "viπi zakon". U istraæivanju umjet-

niËkoga djela ne polazi se ni od kakva izvanj-

skoga postulata. Cilj je takva tumaËenja πto

objektivnije razumijevanje umjetniËkoga

djela u njegovoj povijesnosti i sadaπnjosti, u

njegovoj autohtonoj izraæajnosti kao likovnog

medija koji moæe nositi grozdove literarnih,

simboliËkih i socijalnih znaËenja. Prema

Oskaru Bätschmannu, a za razliku od

Sedlmayera, razumijevanje nikada nije kon-

aËno i uvijek se oslanja na  "argumentacijski

osiguranu interpretaciju", na njezino πto

svestranije utemeljenje koje ukljuËuje sva

sredstva koja pomaæu razumijevanju

likovnoga djela. Interpretacija je pluralistiËan

i posve  nelimitiran  proces u kojemu sud-

jeluje Ëitava "argumentacijska zajednica"

kompetentnih povjesniËara umjetnosti u

stalnoj znanstvenoj komunikaciji. Povijesno-

umjetniËka znanost ne treba imati oblik

imaginarne piramide nad Ëijim jedva

vidljivom vrhom lebdi kakav "viπi zakon",

kroz koju prolazi neko vrhunaravno “sre-

diπte”, veÊ - ako je potrebna prispodoba -

ona ima oblik mreæe kojom neprestano stru-

ji mnoπtvo informacija relevantnih za inter-

pretaciju. Nije sluËajno da se s tako

zamiπljenom i postavljenom mreæom pokla-

pa i  ona tehnoloπka informacijska mreæa o

kojoj je bilo rijeËi na poËetku ovoga

razmiπljanja. 

Dakako, povijesnoteorijska postignuÊa

“velikih uËitelja” prve polovice proπloga sto-

ljeÊa, bez obzira na slabosti, pa  i zastranje-

nja, podloga su iz koje kroz afirmativan ili

kritiËki odnos izrastaju metodoloπki i teorijski

stavovi suvremene povijesnoumjetniËke zna-

nosti. Njezina potreba za “diskursom”, za

stvaranjem neoptereÊene i kompetentne

argumentacijske zajednice, izmeu ostaloga

proizlazi iz kritiËkog suoËavanja s  tradi-

cionalnim iskustvima, pa tako i s postulati-

ma i metodama  BeËke πkole. Njoj Êe se

povijesnoumjetniËka znanost uvijek morati

vraÊati kao bitnoj sastavnici svoga povi-

jesnog temelja.

Milan Pelc
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feministiËka likovna
kritika i teorija
likovnih umjetnosti
FeministiËka likovna kritika i teorija
likovnih umjetnosti

uredila: ljiljana koleπnik

Centar za æenske studije, Zagreb 1999.

Za poËetak recenzije knjige FeministiË-

ka likovna kritika i teorija likovnih

umjetnosti koja je krajem proπle godine

objavljena u izdanju zagrebaËkog Centra za

æenske studije, a Ëija je urednica dr. Ljiljana

Koleπnik, koja je s Jasenkom Zajec i prevela

tekstove sadræane u knjizi, ispriËala bih

zgodu iz vlastita iskustva. Nedavno me di-

plomantica zagrebaËkog Filozofskog fakulte-

ta zamolila da joj preporuËim suvremeniju

literaturu s podruËja teorije umjetnosti,

buduÊi da se u svom diplomskom radu æeli

baviti baπ tim podruËjem. S obzirom na

notornu Ëinjenicu, blago reËeno, oskudice

prijevoda teorijsko-kritiËke literature u

hrvatskom izdavaπtvu i gotovo potpuni

nedostatak prijevoda relevantnih tekstova s

podruËja teorije i kritike likovnih umjetnosti

napisanih u posljednjih tridesetak godina,

smatrala sam potrebnim mladoj kolegici

naglasiti da u suvremenoj teoriji postoje

mnogi, meusobno razliËiti, no podjednako

legitimni, pristupi predmetu interesa, te da

bi, po mom miπljenju, bilo korisno steÊi uvid

u mnoge od njih, te potom izabrati neke od

onih koji se njoj  osobno pokaæu najprih-

vatljivijima. NabrajajuÊi neke od postojeÊih,

a meni bliskih pristupa, spomenula sam i

feministiËku kritiku, odnosno teoriju umjet-

nosti, πto je kod moje sugovornice izazvalo

Ëuenje, jer oËito mlada, inteligentna i dobro

obrazovana diplomantica zagrebaËkog Filo-

zofskog fakulteta za feministiËke intervencije

u povijesti umjetnosti i feministiËku kritiku

umjetnosti, koja u tzv. razvijenim zemljama

zadnjih godina predstavlja jedno od "opÊih

mjesta" tzv. opÊe kulture, nije nikad Ëula. A

u sredini u kojoj æivi i studira, evidentno, nije

ni imala prilike Ëuti. Navedena je priËica

jedan od razloga zbog kojih istinski poz-

dravljam izdavaËki pothvat Centra za æenske

studije, te prevodilaËki i uredniËki trud

kolegice Koleπnik. 

Prema tekstu Katy Deepwell Challenging

the indifference to difference: the paradoxes

of feminist art criticism u posljednjih je tri-

deset godina u svijetu objavljeno viπe od

300 knjiga i kataloga koji primjenjuju meto-

de feministiËke kritike umjetnosti ili se odno-

se na feministiËke umjetniËke prakse, oko

3 000 Ëlanaka u struËnim Ëasopisima, a

postoji i dvadesetak specijaliziranih Ëasopisa

koji iskljuËivo prezentiraju radove umjetnica,

te tridesetak brojeva poznatih umjetniËkih

Ëasopisa posveÊenih spomenutim temama.1

Knjiga koju je priredila Ljiljana Koleπnik

zapravo je antologija u kojoj su po prvi put

na hrvatskom jeziku objavljeni neki od kapi-

talnih tekstova s podruËja feministiËke

likovne kritike. 

FeministiËka likovna kritika, feministiËka

teorija umjetnosti ili feministiËke intervencije

u povijest umjetnosti pojavljuju se kao

artikulirani diskurs sredinom πezdesetih go-

dina 20. stoljeÊa i u vezi su s feministiËkim

umjetniËkim praksama te izravno ili posred-

no, sa æenskim pokretima toga vremena u

Zapadnoj Europi i Sjedinjenim Dræavama.

Poput æenskih pokreta, koji su nedvojbeno

politiËki pokreti i feministiËke su intervencije

na podruËju umjetniËke teorije i produkcije

politiËne, meutim jedinstveni i homogeni

korpus feministiËke teorije, kritike ili feminis-

tiËke umjetnosti niti je tada postojao, niti

danas postoji, o Ëemu svjedoËi i ova antolo-

gija. Postoje, dakako, razliËite pozicije unutar

feminizma kao politiËkog pokreta, a u skladu

s tim i razliËiti teorijski pristupi umjetniËkoj

produkciji Ëije su autorice æene, kao i razliËite

pozicije s kojih se kritiËki Ëita njezina institu-

cionalna recepcija.

Predmet interesa feministiËke kritike i

teorije umjetnosti jest, meu ostalim, autori-

tarni diskurs same znanstvene discipline

povijesti umjetnosti i modernistiËke kritike

umjetnosti, kao i institucije koje proizvode

definicije umjetnosti i umjetnika, uspostav-

ljajuÊi hijerarhiju njihove vrijednosti. Rije-

Ëima Griselde Pollock, poËetni zahtjev za

neizostavljanjem æena iz povijesti umjetnosti

ne samo da mijenja podruËje prouËavanja i

odreenje relevantnih tema za istraæivanje,

veÊ znaËi i politiËki izazov postojeÊoj disci-

plini. Æene nisu bile izostavljane zbog zabo-

ravljivosti ili pukih predrasuda. Strukturalni

seksizam veÊine akademskih disciplina

aktivno pridonosi proizvodnji i odræivosti

hijerarhije rodova. Nadalje, autorica istiËe

kako samu povijest umjetnosti treba shvatiti

kao niz reprezentacijskih praksi koje aktivno

proizvode definiciju spolne razlike i pri-

donose danaπnjoj konfiguraciji spolne poli-

tike i relacija moÊi. Tako povijest umjetnosti

nije samo ravnoduπna spram æena - ona je

maskulinistiËki diskurs, stranka u druπtvenoj

konstrukciji spolne razlike. Kao ideoloπki

diskurs, sastoji se od postupaka i tehnika

putem kojih se stvara specifiËna reprezen-

tacija umjetnosti. Ta reprezentacija osigura-

va status primarne figure umjetnika kao indi-

vidualnog stvaraoca, pri Ëemu se nastoji

previdjeti ukupnost druπtvenih relacija koji-

ma je u pojedinom povijesnom razdoblju

uvjetovana odreena umjetniËka produkci-

ja. 2

Ono πto je zajedniËko svim tekstovima

objavljenima u ovoj knjizi, a napisanima

tijekom sedamdesetih i osamdesetih godina,

Ëije su autorice Linda Nochlin, Lise Vogel,

Laura Mulvey, Judith Barry i Sandy

Flitterman-Lewis, Mary Kelly, Kate Linker,

Joanna Frueh, Griselda Pollock, Whitney

Chadwick, te Christine Battersby, jest zah-

tjev za promjenom paradigme ili discipli-
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narne matrice povijesti umjetnosti, odnosno

kritike umjetnosti. Pojam paradigme postao

je veoma popularan meu socio-historiËari-

ma umjetnosti koji su ga preuzeli iz djela

Thomasa Khuna Structure of Scientific

Revolutions, da bi artikulirali krizu na

podruËju povijesti umjetnosti koja je

poËetkom sedamdesetih godina rezultirala

prevratom  vrijednosti i konvencija same dis-

cipline. Paradigma definira zajedniËke cilje-

ve znanstvene zajednice, predmet  istraæi-

vanja i tumaËenja, postupke i granice.

Promjena paradigme pojavljuje se onda kad

dominantni naËin istraæivanja i tumaËenja

nije u moguÊnosti na zadovoljavajuÊi naËin

objasniti fenomen koji je predmetom analize

odreene znanosti ili discipline. U sluËaju

prouËavanja povijesti umjetnosti devet-

naestog i dvadesetog stoljeÊa, dominantna je

paradigma poistovjeÊena s modernistiËkom

povijeπÊu umjetnosti, a ta je ne samo manj-

kava, veÊ je moguÊe dokazati i njezino ideo-

loπko djelovanje kojemu je cilj ograniËiti ono

o Ëemu se moæe ili ne moæe raspravljati, a

odnosi se na stvaralaπtvo i na recepciju

umjetnosti. U biti, modernistiËka povijest

umjetnosti, kao i ostali ustaljeni povijesno-

umjetniËki pristupi, koristi nedvojbene te-

meljne postavke o kreativnosti i naddruπtve-

nim kvalitetama estetiËkog podruËja. Moder-

nistiËka misao prema definiciji funkcionira

na temelju triju osnovnih naËela: speci-

fiËnosti estetiËkog iskustva, samodovoljnosti

vizualnoga i teleoloπke evolucije umjetnosti

neovisne od ma koje druπtvene uzroËnosti ili

pritiska. U tekstovima Linde Nochlin Zaπto

nema velikih umjetnica? i Griselde POLLOCK

Modernitet i prostori æenskosti, objavljenima

u knjizi FeministiËka likovna kritika i teorija

likovnih umjetnosti ovisnost umjetniËke pro-

dukcije Ëije su autorice æene upravo o

duπtvenim uzroËnostima i pritiscima elabori-

rana je u povijesnom kontekstu. 

U ovoj je antologiji objavljen i prvi

hrvatski prijevod kljuËnog teksta Laure

Mulvey Vizualni uæitak i narativni film iz

1976. koji je svojedobno otvorio put ne

samo kritici tehnologija vizualne reprezen-

tacije æene u funkciji retoriËke figure unutar

patrijarhalnog diskursa, veÊ i kritici  okulo-

centrizma (koji jest pandan falocentrizmu)

kao preduvjetu uspostave pozicija  moÊi, πto

Êe kasnije postati jednim od opÊih mjesta

takozvane postmoderne kritike. 

Tekstovi objavljeni u knjizi FeministiËka

likovna kritika i teorija likovne umjetnosti

razmatrajuÊi umjetniËku produkciju Ëije su

autorice æene u njezinom druπtveno-povijes-

nom kontekstu jasno artikuliraju Ëinjenicu

da je pitanje "s kojih se pozicija, kako, i s

kojim ciljem proizvode kriteriji koji uspos-

tavljaju hijerarhiju vrijednosti" vaænije od

onoga "ima li (ili nema) velikih umjetnica".

Osim toga, jasno je da osim "iskljuËivanja

umjetnica iz povijesti umjetnosti” postoji i

iskljuËivanje æena kao gledateljica. Dekla-

rativno se obraÊajuÊi univerzalnom adresatu,

struktura vizualnih poruka koje u sebi sadræe

reprezentacije æena nerijetko iskljuËuje æene

kao publiku, buduÊi da im se obraÊa kao

muπkarcima. 

FeministiËka likovna kritika prije svega

jest dekonstrukcija diskursa koji uspostavlja-

ju pozicije moÊi s kojih se proizvode znaËen-

ja i definiraju druπtveni identiteti, a meu

njima i rodni identitet æena. ZahvaljujuÊi,

meu ostalim teorijskim pristupima, feminis-

tiËkim intervencijama u povijest umjetnosti,

odnosno feministiËkoj kritici umjetnosti,

danas su nam "dostupne" postmoderne pozi-

cije s kojih je moguÊe legitimno tvrditi da je

"stvarnost fikcija proizvedena i odræavana

jedino uz pomoÊ svoje kulturalne

reprezentacije" 3 .

Leonida KovaË

1 Katy Deepwell, Challenging the indifference to differ-

ence: the paradoxes of feminist art criticism, 1999.,

neobjavljeno predavanje
2 Griselda Pollock, Vision & Difference: Femininity,

Feminism and the Histories of Art, Routledge, London

and New York, 1988.
3 Craig Owens, Representation, Appropriation and

Power, u: Beyond Recognition: Representation, Power

and Culture, 1992.

oslobaa li brzina
uistinu? 
paul virilio

Brzina oslobaanja

Biblioteka Psefizma, Naklada Druπtva arhitekata,
graevinara i geodeta, Karlovac, 1999.

Paul Virilio (roen 1932.), po edukaciji

umjetnik, filozof i urbanist, duæe je od

dvadeset godina proËelnik Posebne πkole za

arhitekturu u Parizu, na kojoj i danas preda-

je. Jednako dugo svoj rad posveÊuje istraæi-

vanju fenomena brzine, odnosno oslobaa-

nja koje ona donosi, o posljedicama Ëega

govori njegova knjiga Brzina oslobaanja

nedavno objavljena u biblioteci Psefizma

Naklade Druπtva arhitekata, graevinara i

geodeta iz Karlovca. 

Prema autorovu miπljenju, razvoj tehno-

logije komunikacija izaziva prekid kako

zajedniËkog, tako i pojedinaËnog odnosa

prema konkretnom prostoru, vremenu i kre-

tanju u njima. Tu pojavu Virilio naziva svo-

jevrsnim poopÊenim udesom, posljedice

kojega su dalekoseænije no πto se to na prvi

pogled Ëini. Naime, suvremeno doba karak-

terizira odmak od tradicionalnog sagledava-

nja prostora u kojem vrijede zakoni perspek-

tive, znanstvenost kojih je opravdalo,  izmeu
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ostalog, i slikarstvo renesanse. Brzina oslo-

baanja, kojoj je izmeu ostalog i posveÊena

ova knjiga, doseæe se skokom u otvoreni

prostor tamo gore, u kojem ne vlada zakon

sile teæe, veÊ je vrijeme preuzelo na sebe

teæinu svojstvenu materijalu u kojem se

djeluje. Ako je vrijeme postalo materijom,

postavlja se pitanje πto je onda prostor? S

obzirom na to da ga viπe ne sagledavamo

kao geografsku, odnosno geometrijsku Ëin-

jenicu, Virilio nas upuÊuje da je prostor

kozmiËki odreen i mjerljiv svjetlosnim go-

dinama u kojima ne vladaju zakoni doba

dana ili razdoblja godine na koje smo

uobiËajeno navikli.

Potpunost znaËenja prostora i vremena

prema Virilijevom tumaËenju dopunjena je

svjetloπÊu koja osvjetljava i prostor i vrijeme,

no njeno znaËenje nije iskljuËivo sadræano u

saznanju o tradicionalnom obasjavanju

stvari i pojava, veÊ u moguÊnosti uoËavanja

trajanja i proteænosti svijeta. Zanimljiva je

autorova teza potkrijepljena sudbonosnim

upozorenjima vezanim uz razvitak tehnologi-

ja, posebno tele-tehnologija. Tele-premjeπ-

tanje gledatelja usredotoËenih na zbivanja

unutar ekrana pretpostavljaju prema Viriliu

vremensku, a ne prostornu djelatnost, Ëime je

ukinut razmak kojeg su postupno gradile

povijest i geografija. Autor upozorava na opas-

nost raanja dubokog osjeÊaja zatoËenosti u

okruæenju liπenom horizonta i optiËke kom-

paktnosti, piπuÊi kako smo sve bliæi trenutku

kada Êe prevladati gubitak naπeg osobnog svi-

jeta, kojeg zbog tele-ograniËenosti viπe neÊe-

mo moÊi spoznavati na dosadaπnje naËine.

Autoputevi informacija koji omoguÊavaju

razmjenu informacija velikom brzinom te nji-

hovo koriπtenje na najrazliËitijim stranama

svijeta istodobno, prema njegovu miπljenju

sve viπe podsjeÊaju na elektroniËka samo-

posluæivanja, dok je svrha protoka informa-

cija (unatoË poznatoj Ëinjenici da je Internet

stvoren prvenstveno kao pomoÊ pri vojnim

istraæivanjima), optereÊena totalitarnoπÊu

reklamnog sustava. U takvome sustavu di-

menzija stvarnog vremena postala je kri-

tiËnom toËkom, s obzirom na to da se viπe

ne radi o naπem konkretnom prisustvu u

stvarnom vremenu, veÊ o tele-prisustvu

uvjetovanom transferom tehnologije. 

©ire gledano, ovaj proces zahvaÊa i kon-

tekst urbanizacije, koji se iz stvarnog prosto-

ra u kojem æivimo suæava na urbanizaciju

naπeg vlastitog tijela optereÊenog termi-

nalom. Prema Viriliu, taj je postupak inaËe

zdravog, no interaktivno preoptereÊenog Ëov-

jeka pretvorio u invalida, doduπe, tehnoloπki

gledano, odliËno opremljenog.

PolazeÊi od tvrdnje da brzina nije poja-

va, veÊ odnos meu pojavama, autor govori

o njenoj vaænosti ne toliko sa stajaliπta kre-

tanja, koliko naglaπavajuÊi njenu pomoÊ pri

sagledavanju, uoËavanju, kao i djelovanju s

razdaljine. No u toj Ëinjenici krije se jedna

od opasnosti razvitka. Naime, djelatnost

klasiËnog tele-gledatelja kao i tele-komu-

nikacijskog-djelatnika nije prostorna, veÊ je

vremenska, ponajprije zbog Ëinjenice da je

on upravo posredstvom tehnologije (svedene

primarno na daljinski upravljaË i raËunalo)

postao osuen na nekretanje. U svome

dobrovoljno ograniËenom polju kretanja Ëov-

jek danaπnjice je pokrete sveo na njih neko-

liko, postajuÊi na taj naËin pripadnikom

nove vrste pokretnih hendikepiranih ljudi,

stanovnika tele-topiËnih megagradova koji

se pruæaju u beskonaËnu daljinu, briπuÊi

uobiËajene pojmove poput granica i srediπta. 

Tele-premjeπtanje, koje pretpostavlja

vremensku, a ne viπe prostornu djelatnost,

ukida uobiËajeni razmak kojeg su tijekom

vremena izgradile povijest i geografija.

Brzina, koja je od 19. stoljeÊa nadalje bila

potrebna ljudima da bi mogli πto bræe, lakπe

i cjelovitije spoznavati svijet, u proπlom je

stoljeÊu razvojem prometa izazvala mutaciju

urbanog prostora. U danaπnjem smo razdob-

lju svjedoci komutacije, odnosno zamjene

mjesta pojedinih elemenata unutar urbanog

okruæenja, u kojem je sama slika odnijela

prevlast nad predmetom kojega je slika.

Pribliæavanje neËega πto nam je daleko raz-

mjerno je udaljavanju onoga πto se nalazi

pokraj nas (na primjer prijatelja, roaka), pa

Paul Virilio u tome uoËava paradoks povezan

uz kretanje: progres koji je svojedobno nastao

motorizacijom i informacijom prvo je izazvao

opÊu pokretljivost naroda, koji su potom

povuËeni u egzodus rada, pa zabave, da bi

naposljetku dosegli razinu nepokretnosti

tijela novostvorenih graana - terminala, pre-

opremeljenih interaktivnim protezama.

Koja je Ëovjekova korist pri dobitku

Ëitavoga svijeta, ako pritom izgubi duπu?

UpozoravajuÊi na dramatiËnost svakod-

nevice o kojoj veÊina ne razmiπlja u nave-

denim odnosima, odnosno opasnostima

istih, Virilio opisuje druπtvo live coverage-a

(izvjeπtavanja uæivo s kakvim se svakod-

nevno susreÊemo na malim ekranima), Ëija

civilizacija zaborava poËiva unutar kva-

dratiËnog horizonta ekrana, odnosno prozora

aviona. Doduπe, i jedan i drugi nam omogu-

Êavaju brzinu kretanja, no pritom zapostav-

ljaju opasnost koja nastaje liπavanjem uoËa-

vanja stvarnih odnosa u prostoru. Uznemi-

renost koja se osjeÊa pri Ëitanju ove izuzetne

knjige postavlja pred nas zahtjev za preispi-

tivanjem odnosa nastalih pretjeranim razvo-

jem tehnologija, pretvorivπi nas u virtualne

jedinke kojima moæe uslijediti potpuni

gubitak vlastitog svijeta.

OsjeÊaj cjelovitosti svijeta je zahvaljujuÊi

tehnologijama, bolje reËeno njihovom pret-

jeranom koriπtenju, doveo do praga onoga

πto je Paul Valéry navjeπtao piπuÊi o

“poËetku vremena zavrπenog svijeta”. Virilio

tu zlu slutnju pretvara u upozorenje o

“poËetku svijeta zavrπenog vremena” u ko-

jem Êe prevladati relativizacija pojmova

intervala prostora i vremena volumetrije.

Apsolutizam brzine svjetlosti u kojoj Êe sve

biti dosezivo iziskivat Êe novu perspektivu -

tzv. ubrzanu perspektivu koja Êe dovesti do

novih arhitektonskih i urbanih teorija. Pi-

tanje je hoÊemo li s njima biti zadovoljni, s

obzirom na to da Êemo grad i njegovu uda-

ljenost od iduÊeg urbanog srediπta spozna-

vati iskljuËivo putem intervala prikladnih

tele-komunikacijskom razdoblju.

Sandra KriæiÊ Roban
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