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U crkvi St. Michele Visdomini, na nekoliko kora-
ka od Duoma, nalazi se jedno Pontormovo platno,
»Bogorodica sa svecima« ili »Pala Pucci« iz 1518.
godine. To je moZda manje znaéajno djelo u Pon-
tormovoj produkciji, tako da nije uspjelo zasluzi-
ti ni pristojnu rasvjetu, niti se ubraja u mete u-
mjetnickog hodo¢asc¢a u Firencu. Naoko, slika sli-
jedi klasi¢nu ikonografsku impostaciju teme »Bo-
gorodica i sveci«. Lice Bogorodice vrh je idealnog
trokuta koji u dnu dovr$avaju glave svetaca kao
krajnje totke osnovice. Ipak, dovoljno je promot-
riti sliku trenutak dulje da se primijeti kako je taj
tradicionalni raspored poremeden. Pontormo kon-
struira s pomocu paralelizma figura. Dva sveca, li-
jevo i desno od Bogorodice, ponovljeni su niZe, a
onaj s lijeva, stovise, u istom polozaju kao njegov
model. U idgri zgusnutih podudarnosti, koje daju
ritam konstrukciji, poloZaj ruke starca u lijevom
donjem kutu jednak je kao u djeteta Isusa i u
putta u gornjem desnom kutu. Dijagonala, koja
uslijed toga presijeca sliku, prekinuta je idealnom
linijom koja spaja spekularno suprotstavljene po-
krete podignute ruke putta u gornjem lijevom ku-
tu i ispruZene ruke djeteta Isusa u sredini, $to pri-
blizno nastavlja vertikalu Bogorodice. U ponav-
lianju koje nije poteklo iz komporzicije, u spletu
odjeka kojima je satkano platno, pokret Bogoro-
dice ponovljen je u pokretu putta koji sjedi sa
strane, ispod njezinih koljena. Igra se formalnih
podudarnosti nastavlja, ali nama su veé¢ dovoljne
te na koje smo se osvrnuli, da bismo shvatili kako
je klasi¢na figurativnha tema »Bogorodica i sveci«
posve razgradena analizom njezinih temeljnih sa-
stavnih elemenata. Dvije dodatne figure staraca
imaju unutar distributivne strukture, svojstvene
klasi¢noj ikonografiji, istu specifiénu tezinu kao
i ostale dvije, potvrdene tradicijom. Upravo sto-
ga osjecamo ih kao puke »suviSne« replike, kao
»buku« koja ometa komunikativnu racionalnost
»jonske poruke«, specifi¢ne za kvatrocentistic¢ki ra-
spored masa i volumena, za uravnotezenu klasi¢-
nu kompoziciju. I upravo njezina manijakalna po-
tvrda, na granici ironije (promotnimo i Pontormo-
vu »karikaturu« perspektive stupovlja na slici »Po-
klonstvo kraljeva« koja se nalazi u galeriji Pitti),
jest to $to iz temelja naru$uje sigurnost tradicio-
nalne sheme i time i »osjecaj svijeta kao klasi¢-
nog«, koji manirizam shvaéa kao sad veé¢ bespo-
vratno izgubljen u preokretima vremena i obli-
ka. Pontormo pretvara klasi¢ni oblik u tekst koji
treba rastaviti, analizirati, ponoviti, s pomocu di-
ferencirajuceg »suviska« koji zapravo okrnjuje nje-
gove temeljne aksiome (»jasnocu« ravnoteze ma-
sa, »racionalnost« jedinstvene tocke gledista itd.).
Tekstualizirati kod naslijeden od tradicije, raza-
pevéi ga u mreZu devijantnih citata, znad¢i pono-
vo ga ispisati, u skladu s drukéijim formalnim i
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znacéenjskim potrebama. U tom smislu, za Pontor-
ma, ponoviti znaci biti uvelike razli¢it. Takvoj »pre-
krsiteljskoj« praksi, koja je autonomni izdanak
sveopce ideoloske krize vremena, podvrgava se ved
formalizirani slikarski jezik: ¢&itanje-interpretaci-
ja klasi¢ne ikonografije kao lingvistickog sadrzaja
poistovjecuje se s novom realizacijom (sa »slikar-
skim ¢inome« Pala Pucci), koja ponovo pokrede in-
terpretativni lanac. Zapodevsi svoje izlaganje she-
matskom analizom jedne Pontormove slike, Zelje-
li smo izridito oznaditi svoje opredjeljenje: da u-
mjetnost promatramo kao preradbu povijesti u-
mjetnosti, u znaku i pod znamenjem manirizma,
koji shvaéamo vise kao temeljni mentalni stav ne-
go kao povijesno i povije§¢u odredeno iskustvo;
to je stav koji jo$ i sad odreduje operativno opre-
djeljenje znatnog broja suvremenih umjetnika. Da-
kle, shvacamo manirizam kao paradigmu lingvi-
sti¢ke operacije na ve¢ strukturiranom jeziku, kao
metajezik koji je i sam prvotni jezik, i sam pred-
met lingvistickih istrazivanja. Umjetnik se, prema
tome, priblizava stavu kriti¢ara — ali, upotreblja-
va se kist, a ne pero. A to je bitna razlika. Upotre-
bljavajudi termin kao puku etiketu, mozemo defi-
nirati kao »maniristi¢ko« gotovo cijelo nase u-
mjetni¢ko stoljece, promatrajuci ga kao nepreki-
nut slijed transformacija kojima je podvrgnut sam
jezik umjetnosti. Ili je u pitanju samo nasa opti-
ka a posteriori, te nam ga ona takvim prikazuje?
Cinjenica je, medutim, da se mentalno podrué¢je
kojim se ovdje bavimo vie nego ijedno drugo mo-
ze staviti pod znak mentalne dispozicije i osjecaja
da je »sve« napravljeno i da stoga jedino preosta-
je da se preraduju veé kodificirani jezici. Ne tre-
ba, medutim, davati preveliko znacenje uobicaje-
nom misljenju prema kojemu se u razdobljima
»praznine«, $to slijede nakon suvidka lingvistickih
eksperimenata, nuZzno mora pojaviti ukus koji ze-
li obnovu »onoga $to je ve¢ udinjeno«. Tako bismo
se ubrzo srozali do op¢ih mjesta (doista »maniri-
stickog«) sociologizma, dobrog za svaku priliku.
Nije rije¢ o tome, ili barem ne samo o tome. Po-
¢nimo, dakle, uklanjajué¢i moguée nesporazume.
Na prvoj razini, krajnje uopéenoj (i stoga neplod-
noj), posve je odito da je tvorenju umjetnosti ima-
nentno i razmatranje o umjetnosti i njezinoj po-
vijesti, u smislu da se samim svojim postojanjem
umjetnicko djelo nuzno ukljuc¢uje u slojevitu dija-
kroniju zbivanja, tehnika i modaliteta koji su mu
prethodili. U Sirem smislu to znadi da je umjet-
nost povijesnost i da ne moZe to ne biti. Gotovo
je nepotrebno pripomenuti da to niposto ne znaci
potcjenjivanje elementa novosti i prekoracenja ko-
ji je sadrZan u svakom umjetnickom djelovanju.
Stovise, upravo zahvaljujudi toj konstitutivnoj »po-
vijesnosti« u svakom djelu zapocinje ex novo pro-
ces povijesti umjetnosti. O¢ito je, medutim, da je

taj prvi sud vrelo produktivan na estetsko-filo-
zofskoj razini (sjetimo se Heideggera i Blanchota),
ali neupotrebljiv kao specifitan pogled na poseb-
no podrudje istrazivanja. Jasno je da se i sama
mijena »stilova« potpuno poistovjecuje s tom te-
matikom preradbe povijesne &injenice koja pripa-
da umjetnickoj tradiciji.

Ali, prepustimo povjesnicaru umjetnosti »niZi
prag« naSeg razmatranja i obratimo se suvreme-
nosti. Uslijed nedostatka prostora ne moZemo iz-
loZiti »povijest« te »poetike citata« koje korijeni,
u dugom nizu kopija i replika, sezu daleko u pro-
slost, niti moZemo istraziti koliko se od onoga 3to
je u¢injeno u sklopu povijesnih avangardi ti¢e na-
Seg predmeta (ipak, spominjemo npr. Maljeviceva
i Picabijina »didakti¢ka platna«). Takoder nec¢emo
razmatrati, zbog njegove urodene slabosti, feno-
men »d’aprés«, ponikao iz drukéijih pobuda, koje
su, uostalom, veé bile prikazane na izlozbi u Lu-
ganu 1971. godine. Stoga, upravo u pop-artu, na
razinama obiljeZenima prepoznatljivoscu, vidimo
umijetnika kako se osvrée unatrag da bi posjetio
»veliki muzej proslosti«, gdje nisu izloZzena samo
umjetni¢ka remek-djela, nego takoder, Cesto i ra-
do, predmeti i situacije koji pripadaju kulturnom
7ivotu opéenito. U danadnjem industrijskom dru-
§tvu crv stereotipa, bezvrijedne reprodukcije do-
stupne svadijem dZepu, primio se i razmnoZio i
na »plemenitoj« proizvodnji umjetnosti i njezi-
nih Majstora: nista se ne moZe spasiti pred velikim
sveprozdiru¢im Molohom, sve je preradeno i obez-
vrijedeno.

Veliki dijelovi povijesti umjetnosti, kruto stilizi-
rani, postaju, prema tome, usprkos svojoj prvot-
noj manjini, dio repertoara-skladi§ta svakodnev-
nog i javnog, velegradskog i impersonalnog ima-
ginarnog. Umjetnik moZe samo to uzeti na znanje
i o tome razmisljati. Veé je 1953. godine Larry
Rivers dodao skupini novéanica i drugih predmeta
svakodnevne upotrebe reprodukcije poznatih sli-
ka, a u »Washington crossin’ Delaware« deromanti-
zirao je Leutzovu sliku koja pripada napuhanoj
mitologiji ameri¢koga povijesnog slikarstva. Ali
moZda nam Lichtenstein u mnogom pogledu pruza
najdosljedniju i najeksplicitniju paradigmu naci-
na na koji pop-art percipira tu vrstu realnosti i
djeluje u njoj. Njegova slavna isto¢kana tiskarska
mreZica prekriva ne samo Monetove stogove sijena
i katedrale, neoplasti¢ke Mondrianove kompozicije,
Picassoove »Femme« i Braqueove mrtve prirode,
nego i »periferna mjesta«, svakodnevne instrumen-
te umjetnicke aktivnosti i njihove mitologije: u-
mjetnicke atelijere, srusene $tafelaje, zloslutno po-
vec¢ane prikaze poteza kistom tipi¢nog za apstrakt-
ni ekspresionizam.
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Neke su slike pravi iskazi postovanja, druge mo-
Zda podrugljivi »plagijati«, sve, medutim pripajaju
podruéja koja je vec¢ osvojio beskonacan uskome-
Sani Zamor podataka i informacija tipi¢an za po-
tro$a¢ki odnos prema kulturi koji »affluent socie-
ty« neprestano proizvodi i obnavlja. To se pripa-
janje zbiva u znaku ravnodus$nosti, i upravo je zato
Lichtenstein mozda emblemati¢an za cjelokupan
temeljni stav koji pop-art izraZava u odnosu na
tu svoju »unutradnju liniju« citata. Naime, Lichten-
stein je, osim mnogobrojnih stripova (ili bi, mozda,
bilo bolje kazati medu njima?), »preradio« i Mo-
netove katedrale i autorski potez kista, §to svaka-
ko nisu »stripovi«, ali koje ipak citira jednako
kao svaki drugi javni mit. Na ravnodu$nost ko-
jom masovno drus$tvo katalogizira i izjednacuje,

pod znakom potroénje, deterdZent »Dixan« i Gio-
condu ($toviSe, gioconde), pop-umjetnik odgova-
ra citirajuéi jednako ravnodu$no Supermana i Pi-
cassoa. S jednakom »distancome, ali i s jednakom
mogucéno$éu »ponovnog ozZivljavanja« tih djela i
tih mjesta. Ovdje nije rije¢ toliko o ravnodusnosti
na sentimentalno-emotivnom planu, koliko na ra-
zini operativnog stava. Iako se medusobno &esto
veoma razlikuju (ali ovdje dajemo samo saZet pre-
gled, neizbjezno parcijalan i shemati¢an, to nagla-
$avamo i zbog onoga $to slijedi u tekstu), moZzemo
oznaditi kao sudionike toga temeljnog opredjelje-
nja — koje, uostalom, samo po sebi omoguduje §i-
rok raspon pozicija — i Wesselmana, Ramosa, Hal-
smana, Warhola, djelomi¢no Dinea i Rauschenber-
ga, te mnoge druge ameri¢ke umjetnike.
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Evo jedne potvrde: i u djelima u kojima slabi sna-
ga toga uniStavajuceg (ali katkada i zabavnog) »ho-
rizontalnog pogleda« na umjetnicku pro$lost pre-
toc¢enu u reprodukciju, i pokusava joj se umjesto
toga pristupiti vertikalno, gotovo iznova izmislja-
judi, slikarski i prostorno, povijesni izvor (s onu
stranu novog pronalaZenja koje postiZe i onaj ho-
rizontalni pogled), ne mozZe se izbjedi da se djelo
»obiljeZi« i tako redi ponovo pusti u promet. Ima-
mo na umu poglavito jednu sliku Larryja Riversa
iz 1963. godine, koja reproducira fluidne poteze
kista, otvoren i gotovo jedva naznacen crteZ solid-
ne geometrijske i kromatske konstrukcije Cézan-
neovih »Karta$a«, ali se zatim ne odustaje od do-
davanja slova i brojki kakve nalazimo na fran-
cuskim postanskim markama (znacajno je da sli-
ka nosi naziv »Cézanne stamp«, §to otprilike zna-
¢i »Marka iz serije Cézanne«).

Cjelokupnoj americkoj situaciji bila je posvedena
izlozba u Whitney muzeju u New Yorku ljeti 1978.
godine, pod naslovom »Umjetnost o umjetnostix,
koja je prikazala umjetni¢ku djelatnost u rasponu
od dvadeset godina. I u Evropi, u pop-slikar-
stvu, takoder je ¢esta »poetika navodac, kao difuz-
na tematika koja se susrece u djelima mnogih u-
mjetnika iz $ezdesetih godina, a takoder i kao vr-
lo odreden nadin rada ma slici. Na slici veéinom

stereotipnoj i preuzetoj iz ba$tine »onoga Sto je

veé napravljeno«, koja se revitalizira otkrivanjem
neuobiéajenih odnosa i njihovim izno$enjem na
povrsiinu.

Slika iz proslosti (rije¢ je gotovo uvijek o pozna-
tim remek-djelima i slavnim imenima, a to je zna-
¢ajno), pretvorena u predmet medu predmetima
masovnog drustva, kao da je poniStena u svome
specifi¢tnom povijesnom znacenju i ponovo oZivlje-
na uklju¢ivanjem u novi formalni i kromatski kon-
tekst. Pri tom se primjenjuje ili tradicionalna te-
hnika kista, ili posve moderna tehnika razlom!je-
ne fotografske reprodukcije, ¢cime se postiZze kat-
kada doista snazan dojam zacudnosti. Sjetimo se
samo Martiala Rayssa (i njegove serije »Made in
Japan« gdje mijenja i »krivotvori« boje slavnih
platna), Monoryja, Alaina Jacqueta, ali i u Italiji
Tacchia (i njegovih upucdivanja na Michelangela),
Tana Feste (i njegovih ingresovskih »Velikih oda-
liski«), Cerolija (navodi iz Leonarda i Botticellija)
i nekih Pozzatijevih radova. U toj vrtloznoj i kat-
kad o§troj »Imagerie« ponekad se susrecu ironic¢ni
i gotovo podrugljivi stilski oblici koji povijesnu
sliku, ispunjenu slavnom proslo§cu, pretvaraju u
neku vrstu razglednice za uZurbane pozdrave iz
sad ve¢ dalekih umjetni¢kih zemalja. Ponekad,
medutim, doista postoji Zelja za obnavljanjem vla-
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stitih kulturnih tradicija, za ukorjenjivanjem u tlo
vlastite umjetni¢ke proslosti. Jednom rijec¢ju, zelja
da se ponovo oblikuje, vlastitim instrumentima,
i stoga da se izravno upozna, golema bastina koje
se, ovako ili onako, osjecamo nasljednicima. A to
je isklju¢ivo evropski stav. Cini nam se da se to
prije svega moze re¢i o Schifanu, ¢iji spoznajni ali
i sentimentalni izleti u umjetni¢ku proslost (vedi-
nom nedavnu, tj. u proslost povjesnih avangardi)
potpuno prekoracuju granice popa. Njegovim
¢as zamjetljivim, ¢as pomnije preradenim upu-
¢ivanjima na Piera della Francesca, Brancusija,
Matissea (Cudesna serija »prozora«), Duchampa,

Maljevi¢a, Ballu (a obnavljanje tematike pokreta
izlazi potpuno iz okvira zaledene ikonografije i
prostorne koncepcije pop-arta), pridruzuje se se-
rija na temu »Talijanski majstori dvadesetog sto-
ljeca«, neka vrsta parodije televizijske slike, i broj-
ne verzije »Ponovo pohodenog futurizma« koje se
temelje na jednoj poznatoj snimci grupe futuris-
ta — u dugotrajnoj »potrazi za izgubljenim avan-
gardamac, kako je rekao M. Fagiolo Dell’Arco. Me-
du brojnim tehnikama spomenimo zastitne ploce
od prozirne plastike, koje, doduse udaljuju sliku,
ali je, istodobno, uranjaju u atmosferu sna, »sanja-
ne povijesti umjetnostic.
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Schifanova je pozicija, naime, bitna za nase raz-
matranje i za prijelaz s americke scene na evrop-
sku. Pop-art je bio, u terminima koje smo izlozili,
privilegirano podru(”:je citata i upucivanja na po-
vijest umjetnosti. Sada, kod Schifana, tj. upravo
kod umjetnika koji je takoder imao sVoju_ »popc«
sezonu, platno koje se citira ili povijesni odlomak
koji se umece u novi kontekst nije vise preuzet iz
skladista masovnih predmeta (ili barem, njegova
preradba ponistava to njegovo podrijetlo), nego

je »neposredno« zahvacden (koliko je mogude) u
svome specifi¢cnom formalnom karakteru, u svome
prvotnom umjetnickom znacenju. Rije¢ je dakle
o pazljivoj i motiviranoj obnovi slikarske i kul-
turne tradicije, i o ¢vrstoj »namjeri da se bude
prisutan u jednoj kulturi i stoga i povijesti«, kako
kaze A. C. Quintavalle, upravo zato da bi se one
ponovo oZivile i transformirale, u UV]CI‘CH]U da je
jedina interpretacija koja »poStuje« povijesnu ¢&i-
njenicu i koju proslost podnosi upravo ona s po-
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mocu koje povijesna ¢injenica postaje korisna za
potrebe sada$njosti koja strmoglavljuje njezina
odredenja u suvremenost. Ako dakle, po nasem mi-
§ljenju, Schifano u tom pogledu predstavlja neza-
mjenljivo razmede i most izmedu »navoda« i po-
novnog ispisivanja (sti¢i éemo uskoro do poblizeg
odredenja te distinkcije), jednako tako izlozba »Ra-
zli¢ito ponavljanje« ($to je neka vrsta parafraze pc-
znatog naslova G. Deleuzea), koju je R. Barilli po-
stavio 1974 .godine u »Studiju Marconi«, ima zna-
¢ajnu ulogu u odnosu na nase saZeto razmatranje
te poliformne i ispresijecane situacije.

Izlozba obuhvada tri »razine« navodenja: ikonic-
ku, konceptualnu i komportamentalnu, kojima se
htjelo da se ilustriraju ne samo razlicite tehnike,
nego i razli¢iti pogledi i nakane u odnosu na »je-
dinstvenu« temu. Na prvoj »postaji« nailazimo na
imena koja smo s punim razlogom ve¢ mogli na-
vesti, dakle, ne samo Lichtensteina nego i »forma-
ciju« u koju ulaze i Adami, i Del Pezzo, i Nespolo,
i Tadini, i Arroyo, i Hamilton, a sve su to umjet-
nici koji su radeéi na slici nasli na svom putu
»veé naslikane« slike.

Na drugoj, konceptualnoj, razini ulazimo u puni-
jem smislu u klimu sedamdesetih godina: tu su
Di Bello, Fabro, Paolini, Richter, Salvo, umjetni-
ci na ¢iji je rad upucivanje na povijest umjetno-
sti utjecalo sad vise sad manje, ali koji su svi
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predstavnici novog i druk¢ijeg stava prema pro-
blemu kojim se bavimo. Na komportamentalistic-
koj »postaji« nalazimo Kounelisa, Ontanija, Poiri-
era. Ta je izlozba, dakle, vaZna za naSe razmatra-
nje, jer se smjesta na nekoj vrsti prijelomne lini-
je: naime, s jedne strane, okuplja umjetnike ko-
ji potje¢u tko iz izrazite pop-klime, tko iz posve
evropskog na¢ina rada na figurativnoj slici, a s
druge prikazuje potpuno razli¢itu situaciju (tu
je Barilli, po nasem shvacanju, morao znatno
jade naglasiti tu »razli¢itost«) u kojoj operaci-
ja »navodenja« poprima nove i izrazitije mentali-
sticke karakteristike. Kod Paolinija umjetnost ra-
zmislja o samoj sebi i neprestano ponovo analizira
vlastita mjesta i vlastite mitove te, prema tome,
i vlastitu povijest, u borgesovskom i istan¢ano kon-
ceptualnom vrtlogu ogledala i upuéivanja na dru-
gu i trecu potenciju. Udinilo nam se stoga da se
djelo koje smo ovdje reproducirali moZe na sta-
novit naéin uzeti kao paradigma toga neprekid-
nog djelovanja en abime, koje se jos i sad nastav-
lja s prodornom lucidno$éu. Osim po ironi¢nim
kompozicijama na temu herojskog (iz Rafaela),
Salva pamtimo i po »autorskoj izlozbi« u Kdélnu
gdje je izlozio samo prave i stvarne slike majstora
iz proslosti, uz lijepu atribuciju »povijesnog posje-
dovanja« u kojemu mentalna operacija, i samo
ona, sad veé potpuno dominira. Di Bello je mno-

go radio na Kleeovu liku (ali i na Manu Rayu), na
njegovu potpisu i na njegovu licu, dekomponiraju-
¢i ga posebnom fotografskom tehnikom (koja uz
ostalo podsjeéa na tipi¢ne kleeovske ulomke bo-
je), ali podtujudi (u tome se ta operacija pokazuje
vrlo primjerenom) stanovitu kromatsku sukcesiju
koja je tipi¢na za $vicarskog umjetnika.

0d Fabrovih djela spomenut ¢emo »Prostorni kon-
cept d’aprés Watteau, ali, osobito, dekompoziciju
triju arhitektonskih redova. Paladijeva procelja
crkve Spasitelja, primjenjivanjem razine citanja
djela karakteristi¢ne za srednjovjekovnu estetiku,
uz zamjenu kipova u niSama likovima Piera della
Francesca, Van Eycka i Velazqueza. Ontani »inter-
pretira« s pomocu vlastita tijela u seriji »tableaux
vivants« likove i situacije iz povijesti slikarstva.
Kounellis, spominjuéi se arhajske i klasi¢ne Gr¢-
ke, teatralizira, u operaciji velikoga scenskog efek-
ta, opoziciju Apolon-Dioniz, upotrebljavajudi zive
likove, fragmente grékih kipova, zvukove flaute.
To znaé¢i da se obnavljanje (termin za koji prizna-
jemo da nam se previse ne svida) ne zaustavlja na
preuzimanju, makar ono bilo dekontekstualizira-
juée, (naslikane) slike koja pripada povijesti u-
mjetnosti, nego prelazi u pravo kriticko ¢itanje
konceptualnih, mentalnih veza, odredenja koja su
i teoretske naravi.
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Prisjetit ¢emo se, dakle, cijelog puta Vettora Pisa-
nija, posutog citatima i upudivanjima na Ducham-
pa i na Beuysa, u intenzivhom kriti¢ko-ideoloskom
dijalogu s njihovim »simbolima«, ali i Merzovih,
Maurijevih, Anselmovih i Pistolettovih radova (te
je umjetnike, uz ostale, povezao Bonito Oliva na
izlozbi »Brunelleschi i mi«, priredenoj u povodu
Sestote godisnjice arhitektova rodenja koja, kao
Sto se vidi, govori upravo o odnosu prema povije-
sti umjetnosti). Naglasavajué¢i da dva aspekta te
distinkcije interferiraju, medusobno se ispresije-
cajuci, mogli bismo moZda ostaviti termin »na-
vod« za ona djela gdje se povijesna &injenica po-
kazuje, istice, a termin »ponovno ispisivanje« pri-
hvati za one operacije gdje je uzorak podvrgnut
znatno vecoj mentalnoj i manuelnoj preradbi (ja-
sno je da upotrebljavamo termin »ponovno ispisi-
vanje« u jakom znacenju koje bi se htjelo smjestiti
s onu stranu preradbenog procesa kakav se, oéito,
susrece i u »citatu«), Ne smije se traZiti izravan i
materijalni pendant u djelima. Nije nipo$to rije¢
o tome da se broje postoci »pokazivanja« i »po-
novnog ispisivanja« povijesnih ¢injenica u pojedi-
nim djelima. Razlikovanje je korisno vise zato da
bi se cijelo podruc¢je podjelilo u opéim crtam i na
povijesnoj razini, kao promjena klime i stava, ka-
ko bi se i na teoretskom planu objasnila nova eks-
perimentiranja tipi¢na za sedamdesete godine. Do-
dajemo uz to da takvo razlikovanje ne ukljuéuje
nikako kvalitativnu procjenu djela.

S druge strane, jo§ jednom ponavljamo da se spo-
menuta dva aspekta nipo$to ne postavljaju kao
medusobno strogo odijeljena, te da uz opreke ima-
ju i mnogo dodirnih to¢aka, koje se, uostalom, ni-
posto ne mogu »kvantificirati«. Ali, neSto se pouz-
dano dogodilo, i sudbina ulomka preuzetog iz po-
vijesti umjetnosti iz temelja se mijenja. Otpada
neposredno »sociolo$ko« razmatranje koje je bilo
svojstveno pop-umjetniku (ali nesto od toga jos ce
se naci u lucidnim Altamirinim istraZivanjima ite-
racije poza, stilema i stavova koji potjetu iz po-
vijesti umjetnosti a mogu se zate¢i ¢ak i na foto-
grafijama pin-ups, na naslovnim stranicama revi-
ja), postaje mnogo odluéniji konceptualni i men-
talni domet operacija, prodire se znatno dublje

pontormo
pala pucci, 1518,

(slikarski, manuelno) u povijesnu &injenicu. Razli-
Citi povijesni jezici umjetnosti (uzeti u svojoj iko-
nografskoj, ideoloskoj, mentalnoj dimenziji) pre-
tvaraju se tako u prave tekstove, odnosno u po-
dru¢ja reinterpretacije kojih linije ustanovljuju
prostor pisanja Sto bi trebalo da, preraspodjeluju-
¢i ih, strmoglavi odredenja povijesne ¢injenice u
svakodnevnu praksu. Povijesni jezik od necega u
sebi dovrienoga ponovo oZivljuje utoliko §to ga da-
naSnja gesta teatralizira i od proizvoda pretvara
u proizvodnju, u mnogostruko polje destabilizira-
jucih preoblikovanja.

Prevela s talijanskog

Smiljka Malinar



3 ¥ = =5 =5 : pem——— 2 i guido sartorelli
rodenje, razvo] i smrt iluzije, 1976.
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ricardo lumaca
»la buona ventura«, R3 — 19A/13A, od caravaggia, 1973.
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(Drugi dio)

Povijest umjetnosti tvori tekst u najizrazitijem
smislu te rije¢i (ali kolebanje izmedu metafore za
dogmu koja se ve¢ istro$ila od upotrebe i izric¢ito
tranzitivne upotrebe glagola ostaje i dalje plodo-
nosno), povijest proizvodi tekstove. Ako iz Eiste
eksplikativne komocije povijest umjetnosti podi-
jelimo na dva odijeljena momenta, moment ope-
rativnog postupka i moment sgotovog« rezultata,
mozemo sada na tim dvjema razinama provesti je-
dnu dvostruku podjelu.

1) Sto se ti¢e operativnog postupka, u prvoj fazi
a) podatak koji pripada povijesti umjetnosti pod-
lozan je procesu neizbjeZne negacije i zahvacen je
u svojoj neizbjeinoj povijesnosti (a to zaobilazi
svako nadahnuce ili »revivalisti¢ku« teznju), osta-
je ukorijenjen u svome po¢etnom humusu, tijesno
povezan s umjetni¢ko-kulturnom klimom u kojoj
je proizveden i &ije konaéne znakove pripadnosti
nosi. Upravo se objektivha udaljenost stvara iz-
medu povijesnog podatka i suvremenog pogleda,
a ona omogucéuje metalingvisti¢ki stav (gotovo kao
da se umjetnik pretvara u »znanstvenika«) istin-
ske teorijsko-kriticke dekodifikacije (prije nego
prikti¢ko-manuelne) specifi¢nog povijesnog iskust-
va koje je podvrgnuto ispitivanju. U drugoj fazi
radnog procesa $to ga obavlja umjetnik nalazimo
medutim b) operativni proces strictu sensu koji,
od svjedocanstva o vremenski nepovratnoj proslo-
sti, »pozitivizira« (nakon $to ju je pojmovno »po-
rekao«) i transformira to povijesno iskustvo, dje-
luju¢i materijalno na njega, u sredi$tu koje jos
zrad¢i suvremenim smislovima $to pripadaju sada-
$njosti. Ukupnost takve prakse moze se izmedu os-
talog pojaviti u obliku analitickog diskursa koji je
organiziran oko povijesnog slijeda razli¢itih medi-
ja §to umjetniku stoje na raspolaganju, dovodeci
ih u medusobni kontakt da bi se otkrila njihova
posebna obiljeZja.

2) Sto se ti¢e plana »gotovog« rezultata (kasnije
ée se vidjeti zasto su stavljeni navodni znakovi),
zavrienog djela, s jedne strane a) povijesni podatak
mozZe biti prihvaden u cijelosti, onakav kakav jest,
bez formalne obrade u jakom smislu, djelujudi
na primjer putem fotografije i stavljajuéi tako u
prvi plan Zelju da bude pomaknut i lifen kon-
teksta »hladnod¢om« i distancom koje su gotovo
uvijek svojstvene fotografskom sredstvu, kidaju-
¢i veze §to ih je ono imalo sa svojim vremenom,
prepustaju¢i ga tako »obezglavljena« percepciji
suvremenika, a to mu omogucuje da proizvede no-
ve i dotad nevidene osjedaje. S druge strane, b)
obrada povijesnog iskustva moZe dosedi razine

sire eksplikacije kad se, na primjer, ponovo pri-
mijene stanovite slikarske tehnike koje pripadaju
tradiciji (u smjesi, potezima kistom, izvedbi boje)
pa se s bastinom sada$njosti kao niti vodiljom »ula-
zi« u povijesne oblike i ikonografiju (koje tako
vi$e nisu prihvadene »in toto« nego »dekonstrui-
rane« i i$¢itane) da bi se iz njihove nutrine istrazi-
la njihova obiljeZja i osobenosti. U prvom tipu
operacije najociglednija je umjetnikova teinja da
zauzme izrazito konceptualni stav, sa¢injen od sup-
tilnih upudivanja i mentalnih sklopova. To je obi-
ljezje, dakako, svojstveno i drugom tipu prakse
koja, medutim, svoju paznju viSe posvecuje usko
i materijalno slikarskoj i manuelnoj iskustvenoj
razini. Osim toga, ofito je da rasporedivanje dviju
faza koje su ustanovljene unutar operativnog pro-
cesa prethodi objema tipovima »gotova« rezulta-
ta koje smo uocili. U svakom sluc¢aju rije¢ je o
obilaznom i incestuoznom prijelazu u povijesnom
korpusu materinjeg jezika unutar kojega je, kao
predmet dijalos$ke prakse, povijest umjetnosti po-
novo u$la u igru, detotalizirana umjetnikovim kri-
tickim mi$ljenjem i obiljeZena novim dodatkom, a
to je i smrt metajezika: nema te rijeci koja bi oz-
nacila kraj drugim rije¢ima, a jeziéna je zbilja
samo njegova neprekidna transformacija. To smo
otprilike bili napisali prigodom izlozbe »Umjet-
nost / Povijest umjetnosti« (galerija Peccolo, ru-
jan 1978) koja je, uz ve¢ navedena »povijesna« ime-
na, okupila i umjetnike kao $to su Biasi i Lumaca,
Mariani i Galliani, Tori i Guerzoni'. Samokriticki
bismo mogli reéi da je izbor umjetnika bio, prvo,
nepotpun, a drugo, predlagao je imena koja — ako
se pomnije zagleda i prirodno razmotri razvojni
put $to ga je poneki od tih umjetnika slijedio ka-
snijih godina — danas moZda vi$e nisu »ad hoc«
kad je rije¢ o »ponovnom ispisivanju«, zbog &ega
bi to polje valjalo ujediniti, suzivéi istodobno te-
ren, i obaviti pravilan izbor. Bilo kako bilo, ta je
izlozba prvi put okupila mlade umjetnike &iji je
rad kasnije nastavljen s lucidnom dosljednoséu,
i bila je nosilac nezaobilaznih indikacija i sugesti-
ja na teorijsko-refleksivnom planu.

U¢initi od povijesti umjetnosti materijal koji se
moze oblikovati, uéiniti od nje tekst koji je mo-
gude prelaziti ponovo sa svim moguénostima i od-
govornostima sada$njice, znaéi uspostavljanje ot-
voreno konfliktnog odnosa s njom, odnosa koji

1

Sje¢amo se izlozbe koja je po nekim svojim obiljeZzjima doticala
pitanje povijesti umjetnosti i koja je, po nasem misljenju, za-
htijevala Siru kriti¢ko-teorijsku elaboraciju; mislimo na »Sliku
u slici« u Teatru Gobetti u Torinu, ¢iji je koordinator bio F. Poli
(prosinac-sije¢anj 1976/7).
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sebi ne postavlja nikakvu »sintezu a priori« §to je
mora postici ili dokazati. Povijesni podatak moze
tada djelovati samo onoliko koliko se nas tice, a
povijest umjetnosti moze opet postati produktiv-
nost samo ako je ponovo shvacdena i izloZena u
sklopu prakse koja mjeri njezinu diferencijalnu
moc¢ neaktualnosti, $to ponovo prevodi, dekodifi-
cirajuéi ih, njezine lingvisticke koordinate, artiku-
lirajué¢i ih ponovo u transformacionom procesu
nakon c¢ega viSe niSta nece biti na istim vrijed-
nosnim, sintakti¢kim i smislenim pozicijama. O¢i-
tuje se, dakle, unutarnji ali snazan didakti¢ki na-
boj operacije: »ponovno prelaZenje« toga puta
uvijek znaéi i »ponovo ga nauliti«, znaci »vide
ne znati« kakav je to on i zapoceti dakle proces
ponovnog ucenja i provjere koji u svakom sluéa-
ju mora ponuditi modele didakti¢nosti. Ali, to se
moZe izvesti i iskazati samo onoliko koliko ponov-
no ispisivanje povijesti umjetnosti nuzno znadi nje-
zino promi$ljanje kao neprekidnog, ali isprekida-
nog niza »padova« i »podizanja«, »poraza« i »po-

rafaelov »sveti juraj i zmaj«, 1975.
salvo

novnih strukturiranja« kulturnog podruéja. To
znadi, zapravo, promi$ljati je kao krizu, koja upra-
vo kao takva unutar sebe stvara mogucnost isko-
ri§tavanja prostord za intervenciju. To je temelj-
ni misaoni stav, ako se hoce, u $irem smislu »ideo-
loska« pozicija umjetnikd koji nas ovdje zanima-
ju: kad bi oni na povijest umjetnosti gledali kao
na miran i linearan slijed formalnih tekovina i »na-
predaka« vizuelnog misljenja (no, buduéi da sam
pojam napretka priziva i pojam svrhovitosti, mo-
Zemo se upitati $to to treba da postignu?), jasno
da je ne bi mogli dovesti u pitanje, jer bi se ona
hipostazirala, ukrutiv$i se u zatvorenu cjelinu ko-
ja je tu samo za pasivno promatranje, a nikako
zato da se na nju aktivno djeluje.

U ponavljanje koje je ras¢lanjuje, u ponovno is-
pisivanje koje je podvaja, na taj prostor na kojem
se ukr$taju umjetni¢ke prakse Zapada, upada, dak-
le, teo-teleolo$ko odredenje Prvobitne Strukture
i Konaénog Teksta, da bi se pristupilo izlomljenoj,



antonjo a. trotta
»5. sebastiano di giambellino, frecce, 1971.

luigi ontani
da caravaggio, 1973.
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diferenciranoj i postupnoj povijesti, ne vise ideali-
sti¢ki promisljenoj u sterilnoj mirnodi pravocrtno-
sti; naprotiv, izlomljena linija stvara priliku za
djelovanje.

Otvara se tako Siroka lepeza mogucnosti, iskusta-
va i raznih i izlomljenih deklinacija, ali koje su
sve potaknute novim duhom i istraziva¢kim sta-
vom. Pomislimo samo na radove kiparske tautolo-
gije koja je kod Trotte pro$irena na precizne refe-
rence na povijest umjetnosti; na Parisotove opera-
cije na nestajanju-ukidanju religiozne ikone i na-
turalistickog prikazivanja u umjetnosti i suvre-
menoj kulturi; na o§troumna Marianijeva istraZiva-
nja srocena lijepim slikanjem na temu umjetnosti
i, $ire, neoklasi¢ne i predromanti¢ke kulture gdje
se uz evidentnu pojmovnu komponentu javlja ve-
lika tehni¢ka struénost preuzeta iz pro$losti, dis-
kurs na ¢ijem se plodnom tlu prima i Barnijev rad
na ponovnom vrednovanju tradicionalnog slikar-
stva i umjetnikove figure. Mislimo na stanovite
operacije preno$enja koje je varirano na predlos-

ku beskona¢nih opetovanja kod Parmiggianija, kod
kojega je pristup povijesti umjetnosti istanc¢ano
uravnotezen izmedu spremnosti na manuelnu in-
tervenciju i spremnosti na pojmovnu preformu-
laciju, na Gallianijeve rafinirane radove na koji-
ma criez opet postaje manuelnost nabijena na-
sljedima povijesne spretnosti, u posljednje vrije-
me Cesto praden predmetima smjeStenim u ambi-
jentalne situacije koje nude druge putove de-
kodifikacije poc¢etne povijesne ¢&injenice, na »po-
novne izvedbe« jednog te istog predmeta, samo
u svjetlu razhi¢itih stilova, kod Biasija. U ob-
lasti stroge kriticke analize umjetnic¢ke tradicije
nalazimo, uz lijepu seriju »Prilog kritici moder-
ne umjetnosti« (»Per la critica dell'arte moder-
na«), ¢iji je autor Matarrese, i Rombergove »plan-
ches analytiques« gdje je povijesni crtez proucen,
gotovo didakticki pedantno, dekonstruiran i pro-
analiziran u svojim kromatskim komponentama,
zatim geometrijskim, kulturnim i biografskim uz
pomo¢ grafikona, shema i mreZa i$citavanja $to
institucionalno pripadaju kriti¢arevu instrumen-



ubaldo della volpe
fragment, 1979.
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tariju. O strogom formalnom i mentalnom istra-
zivanju treba govoriti i kad je rije¢ o Lumachinim
radovima o Caravaggiu, gdje udaljujuca tehnika
fotografije bolje usmjeruje i ¢ini dosljednijom
kriticko-refleksivnu operaciju, i o Sartorellijevim
radovima gdje se, nakon razdvajanja izmedu stvar-
ne povrsine platna i virtuelnog prostora prikaza,
predlaze pazljiva analiza geometrijsko-perspektiv-
nih struktura slika koje pripadaju figurativnoj
misli renesanse i temeljnih tekstova slikarske re-
volucije dvadesetog stoljeca. Podsjecamo izmedu
ostalog i na silovito preokretanje slikarskih hije-
rarhija u Pelosovim radovima, gdje su ornamen-
talne trake, plocice i dekorativni elementi, tipi¢ni
za srednjovjekovne freske, kromatski i geometrij-
ski istrgnuti iz konteksta i izloZeni u prvom pla-
nu, znalacki i lucidno. No morali bismo se osvr-
nuti 1 na arheolosko-kulturna istrazivanja Guer-
zonija, na Della Volpeove neuobitajene operacije
»istrgnucda«, gdje slikarska povr$ina postaje do-
kazom slojevitosti vremena i povijesne memori-
je. Kao $to se moZe vidjeti, prikazani su nam ra-

zli¢iti modaliteti s pomocu kojih se eksplicira rad,
razli¢iti materijali koji se primjenjuju pri opera-
cijama, razne tehnike kojima se manipulira da bi
se postigli odredeni rezultati, pa ¢ak i mentalna
dispozicija »umjetni¢kog subjekta« s obzirom na
povijesnu ¢injenicu priliéno izrazajno oscilira. Ali,
to mnostvo operativnih i pojmovnih stavova mo-
ramo prihvatiti kao krajnje pozitivhu ¢injenicu,
§to jo§ jednom potvrduje da ono $to smo nazvali
»umjetnost / povijest umjetnosti« nije nikakva eti-
keta, ili je to (bududi da kriticki zanat ne meo-
Ze izbaciti definicijsko-saZimajudi ¢in) u tako §i-
rokom smislu da neutralizira najveéi dio pogub-
nih posljedica koje je gotovo uvijek prate. To mno-
Stvo stavova proizvod je, u biti, dvaju motiva. Pr-
vi je taj $to se »predmet«, polje operacije (povi-
jest umjetnosti), pokazuje kao odabrano mjesto
slojevitog niza tehni¢kih modaliteta (eksperimen-
talnih i ne), operativnih i misaonih postavki koje
su veoma razli¢ite, kulturnih i ideologkih pristu-
pa koji se maksimalno razlikuju, zbog ¢ega je
mnogostrukost, da tako kaZemo, »nejedinstve-



giulio paolini
nell mezzo del dipinto flora sparge i fiori, mentre narciso si specchia in un'anfora d'aqua tenuta dalla
ninfa eco, 1968.
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nost«, dana na samom pocetku. Siroka fleksibil-
nost u nacinima pribliZavanja povijesnom »pred-
metu« na neki je nacin, dakle, rezultat susreta iz-
medu one neogranicene temeljne mnogostrukosti
operacije i specifi¢nog, posebnog tipa rada poje-
dinog umjetnika koji mu pristupa. Stoga je veé
na pocetku dan i »predviden« apsolutni izostanak
hijerarhije ili diskriminacije izmedu razli¢itih na-
Cina pristupa povijesnoj ¢injenici. Drugi se mo-
tiv mozda moze razabrati u ¢injenici da je ponov-
na elaboracija povijesne tradicije umjetnosti za-
pravo tematika koja se ne poklapa uvijek s poe-
tikom i povije$¢u rada nekog umjetnika, nego ga
naprotiv doti¢e najée$ée samo transverzalno, stva-
raju¢i mozda tako tek pripremnu fazu (ali koja
zbog toga sigurno nije manje vazna), da bi potom
presla na druge interese. Odatle proizlazi u praksi
da pojedini umjetnik pristupa toj tematici a da
pri tom mnogo ne mijenja svoj specifican i veé

karakteristiCan »trend« rada, svoju posebnu teh-
ni¢ko-operativhu sposobnost i svoj misaoni stav.
Vise ili manje izravno, zbog jacde ili slabije izraze-
nih razloga, pokazuje se, dakle, da interakcija iz-
medu obiljezja analizirane tematike i karakteri-
stika metodologije istraZivanja proizvodi krajnju
fluidnost stavova i praksi. Nalazimo se tako pred
sloZzenom i veoma promjenljivom situacijom s nje-
zinim razli¢itim promjenama, kod kojih nisu po-
srijedi (kao $to se na viSe strana i dalje govori,
uz primjenu posve neprikladne terminologije) obié-
na i puka »ponovna vradanja«, a mi »izrazi posto-
vanja«, koji znace posve pasivan i potéinjen odnos
s obzirom na umjetni¢ku proslost. Nalazimo se,
medutim, pred beskompromisnom praksom kriti¢-
kog is¢itavanja, interpretiranja i transformiranja
povijesnih jezika (prepoznatih i »izgovorenih« u
njihovoj mnostvenosti koja se viSe ne moZe uspo-
staviti), koja ne moze a da sa sobom ne dovede u
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———— anne i patrick poirier
$ salle des architectures noires ausée 1977.

igru, viSe ili manje izravno i namjerno, stanovite
situacije i mjesta iz povijesti umjetnosti sto se s
usko teorijsko-refleksivnog stajali§ta i ne dovode
u pitanje.

Bilo bi to kao da se u tom procesu tekstualnog

-klijanja hotimice suo¢imo s »modelima« umjetnic-

ke tekstualnosti i s njihovim posebnim tipom or-
ganizacije smisla, upravo da bi se iz temelja do-
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vela u pitanje njihova ve¢ provedena klasifikacija
definicijskog i hijerarhijskog tipa. A ako svako
proizvodenje smisla nastaje u tekstu iz prestup-
ni¢ke devijacije modela, osnovne generativne ma-
trice, ovdje se postavlja na scenu kao paradigma
upravo ta operacija, dovodedi u prvi plan sam mo-
del, ali model koji je ved¢ isparan i preko kojega
je pre$lo njegovo destabilizirajude ponovno ispi-
sivanje.

Cini nam se da u radu Louisa Canea moZemo ra-
zabrati moZda najzreliji i svakako najrazradeniji
stupanj tog pokusaja ponovnog formuliranja po-
vijesnih plasti¢kih jezika. Polazna tocka gotovo
su uvijek volumenski kavezi, sastavni elementi (ni-

$e sa Giottovim freskama, planovi rasporedeni u
perspekivi Piera i Paola Uccella) velikoga talijan-
skog slikarstva iz 14. stolje¢a sve do bruneleskov-
ske i rafaelovske renesanse, elementi koji su de-
kodificirani i ponovo ispisani »preko« Valazqueza,
Matissea ili japanske i kineske umjetnosti. »Za sli-
kara je problem u tome«, piSe Cane, »da uspije
sagledati slikarstvo drugih upravo onako kako ga
njegovo gleda.« Povijesnost slikarstva, vremenska
slojevitost njegovih jezika zadobiva gotovo »onto-
loski« karakter i za Louisa Canea identificira se
sa samim Slikarstvom, koje postaje neka vi.sta de-
sosirovskog jezika (i lakanovskog) $to konstitutiv-
no »prethodi« slikarskom subjektu i »govori« sli-
karski subjekt: »zapravo, ja Zelim naslikati 'slikar-
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stvo’ ili, ako hodete, Zelim naslikati slikarsku ¢inje-
nicu koja je jesame.

Pred nama je dakle veoma sloZeno i znalacki raz-
radeno djelo dekonstrukcije povijesnih jezika (i
preko promisljenog filtera slikarstva »all over« u
Sjedinjenim DrZavama pedesetih godina), na plat-
nima koja su konstruirana na geometrijskim she-
mama, na kojima se smjedtaju mnogobrojne na-
znake aksonometrijske perspektive i prostorne du-
bine, proZete teznjama k povratku prikazivanju,
figuri, ponovo postignutom uZitku nanosenih iz-
vedbi boje koje su u slojevima nanesene na ne-
pripremljeno platno. A kako je tu ocito ukaziva-
nje na »slikarev zanat« s reminiscencijama na Cé-
zannea i Matissea, prema ponovnom osvajanju
spretnosti i vladanja slikarskim tehnikama nasu-
prot stanovitoj anuliranoj modernosti, morat ce-

2

Oba su navoda preuzeta iz intervjua s L. Caneom, objavljenog
u katalogu izlozbe u Muzeju moderne umjetnosti u Jeruzalemu
i u Kunsthalle u Bielefeldu 1978; sada i u broju 14/15 &aso-
pisa »Peinture«.

mo se podsjetiti i na lucidni Bioulésov rad gdje se
preciznim obrtanjem redova i kristaliziranih hije-
rarhija ista ta slika ubrzava i suocuje s razli¢itim
tipovima prostorne organizacije, s formalnom kon-
strukcijom koja se jasno odnosi na Matissea i na
Dufyja. Tada ovo izlaganje o ponovnom ispisiva-
nju povijesti umjetnosti postaje, $to je razumlji-
vo (i nuZno), elasti¢nije, pa ako uzmemo kao ¢inje-
nicu da djelovanje u odnosu na povijesne jezike
ne znaci uopce i povratak na prvom mjestu ikomnic-
koj slici, podsjetit ¢emo na nedavne Zappettinije-
ve radove u kojima se, na é&isto slikarskoj razini,
razini kompozicijskog strukturiranja nanosa i kro-
matskih pripadnosti, postavlja vazan i tezak pro-
blem kriticke razrade evropskih slikarskih tradici-
ja, problem koji nije odijeljen od revalorizacije sta-
novitog kvocijenta zanatstva u radnom procesu (pi-
tanje tradicija, uz Canea i Bioulésa, doti¢e mozda
i Zestcke preokrete jednog posve njemackog neo-
ekspresionizma, ili nordijskog, Baselitzovog). Od
umjetnika koji su kao stalnu nit vodilju u svom
radu slijedili tu tematiku povijesti umjetnosti, pod-
sjetit ¢emo na velikog »usamljenika« kakav je Ji-
i Kolar sa svojim fascinantnim i pokatkad iro-
ni¢nim nizovima »anti-kolaza« i »rolaza«, gdje su
neke igre u pomicanju i nestajanju figura izvude-
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nih iz povijesnih slika, s njihovom suptilnom fu-
turistickom i dadaisti¢Ckom crtom, po mnogim svo-
jim obiljeZjima predstavljale uzor. Morali bismo
uz to navesti i druga dva umjetnika, Toma Phillip-
sa i Rune Mields, koji su se samo pokatkad suo-
¢ili s tim podruéjem istraZivanja, ali kad su to
uéinili, dokazali su da ga mogu produbiti novim
i plodonosnim motivima: prvi, svojom »Conjectu-
red Picture« gdje se pokusava rekonstruirati mu-
zej sa svim njegovim izlo$cima prema indikacija-
ma starih i izblijedjelih fotografija ponovo prona
denih kroz filter vremena §to udaljuje sjecanja i
otapa boje koje su postale nejasne kao bljeskovi-

te uspomene; druga jednim svojim ¢udesnim ra-
dom iz 1975. u kojem se krajnje lucidno analizi-
ra niz bitaka Paola Uccella, gdje koplja konjani-
ka, prevedena daljnjim prelascima u &iste oznake
pravca, tvore naposljetku kompozicije suprema-
tistickog stila.

MoZda je na ovom mjestu zanimljivo naznaciti she-
mu koja bi u Sirem smislu bila semioti¢ka, a koju
bi valjalo postaviti uz ve¢ izlozene primjedbe, kao
temelj toga sloZenog i mnogolikog postupka »po-
novnog ispisivanja« povijesti umjetnosti. Uéinit de-
mo to koristeci se »filterom« koji se pokazuje ve-
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oma pogodnim za tu priliku, a to je tekst Julije
Kristeve, »Za semiologiju paragrama«.’ Argumen-
tacije toga teksta ti¢u se se pjesnickog jezika, da-
kle verbalno-pisanog a ne vizuelnog, ali sadrzi niz
poticaja i mrezu is¢itavanja dovoljno elastiénu da
nam moze posluziti da otéitamo i druge pojave,
osim onih koje su izravno analizirane u ogledu.
Kristeva ukazuje na tri temeljna zadatka ako se
hoce dospjeti do definicije pjesni¢kog jezika koja
bi napustila strukturalisticku matricu mnogih ne-
rjesivih aporija: 1) pjesnicki jezik jedina je bes-
krajnost kodeksa, 2) knjizevni tekst valja shvatiti
kao strukturiran na dvostruk nadin: pisanje-Cita-
nje, 3) knjizevni je tekst mreZa povezanosti. Te
formulacije mogu, dakle, posvjedoditi i o funkcio-
niranju svojstvenom tipu operacije koja nas ovdje
zanima.

1. Ponovo ispisati povijest umjetnosti znaci i »uci-
niti je beskona¢nome«. To znaéi uéi u niz dogada-
ja (u ovom sluéaju umjetnickih) sa strogoScu ciji
princip i cilj nisu utvrdeni. Sama Cinjenica da se
»preuzima« slika iz proslosti, da se pokazuje nje-
zina »ne-zatvorenost« i moguénost da se ona »po-
novo otvori« pogledu suvremenosti, pokazuje spre-
mnost na ponovno lansiranje i beskrajnu dina-
mi¢nost njezina »traga«, njezinih vizuelnih i smi-
slenih prijedloga. To je isto §to i afirmacija me-
hanizma povijesti umjetnosti ne kao hipostazira-
nja formalnih tekovina, predmeta isklju¢ivo po-
vjesni¢ara koji je sistematiziraju, nego, naprotiv,
kao polje operacija koje je uvijek moguce dove-
sti u pitanje, preokrenuti, transformirati. Povijes-
ni jezik, dakle, kao beskona¢nost dogadaja i po-
tencijalna beskrajnost koja nikad nije za svagda
zakljucena.

2. Sadasnje, aktualno djelo $to ga umjetnik pro-
izvodi rezultat je (i on sam »otvoren« za dekodifi-
kaciju) napisanog ¢&itanja: rije¢ je dakle o Cisto di-
jalokoj praksi. Slikati i djelovati Citajuci pret-
hodni umjetni¢ki korpus znaéi nerazdvojno po-
vezivanje razine ¢itanja s razinom pisanja: umjet-
nik »ponovo slika« veé¢ prema svom Citanju umjet-
nosti, ali istodobno &ita povijest samo onoliko ko-
liko se ona moZe »ponovo naslikati«, pruza mu
priliku da to uéini (ina¢e bi po svemu bio kriti-
éar). »Rasprava o Tekstu ne bi smjela biti dru-
go do sam tekst, istraZivanje, rad«, piSe Barthes,

3

U »Semeictiké. Recherches pour une sémanalyses, Seuil, Paris
1969. (tal. prijevod: »Semeiotiké. Ricerche per una semanalisie,
Feltrinelli, Milano 1978, str. 144—171). Ogled je instrumentalno
upotrebljiv i na drugim mjestima, usp. na primjer na str. 160
razliku (u vezi s Lautréamontom) izmedu »sjecanja« i »navo-
denja«.

»jer, Tekst je dru$tveni prostor koji ne ostavlja
nijedan jezik u sjeni... Teorija Teksta moZe se
poklopiti samo s praksom pisanja.<* Tim dvostru-
kim skokom, tim svojim <¢itanjem-deSifriranjem
koje je neposredno pisanje $to ga valja desifrira-
ti, umjetnik zauzima izrazito kriti¢ki stav koji ne
ostaje samo kao »principijelna peticija«, nego se
duboko uklapa u njegov rad i totalno se obistinju-
je.

3. Djelo nastaje iz ukritanja i na ukr$tanju dru-
gih djela. Otito je, dakle, da ce sinkronijskom ¢&i-
tanju mre?e formalnih povezanosti danasnjeg tek-
sta trebati dodati (a to je posao »komentatora«) di-
jakronijsko ¢itanje koje ¢e voditi raduna i a) o ti-
pu »puta« §to ga povijesni tekst prelazi da bi do-
spio do danas$njeg, i b) o specificnim modaliteti-
ma i formalnim interakcijama, kao i kromatskim,
ikonografskim (ali i ideoloskim, kulturnim), s po-
moéu kojih se konstruira susret izmedu dvaju tek-
stova. Mogli bismo reéi, sluZeéi se terminologijom
Kristeve, da ponovno ispisivanje stvara »ideolo-
geme, shvaden kao sjeciste teksta (danasnjeg dje-
Ia) s tekstualnim skupom (povijest). Sadasnji kon-
kretan tekst dovodi na scenu sam kodeks (shvacen

- kao skup normi i kulturnih univerzuma koji su

ve¢ formalizirani, kao modeli tekstualnosti), ali
transformiran ¢itanjem koje se na njemu obavlja.
Rezultat takva ¢itanja moZe biti dan sav unutar
jednog jedinog platna ili jedne jedine umjetnic-
ke »redenice«, pa ¢e se tako povijesna ¢injenica pre-
zentirati kao veé transformirana; ili, s pomocu
paratakti¢kog niza radova moZe biti izloZen deko-
difikatorski proces koji se sastoji od niza daljnjih
prelazaka, polaze¢i mozda od pukog pokazivanja
povijesnog djela uzetog na ispitivanje u sklopu
te operacije. Odatle svakako proizlazi da »nakon
toga« pocetni kodeks vise nece biti isti, jer ¢e bi-
ti potrebno voditi ra¢una upravo o pisanom Cita-
nju ¢iji je on bio predmet.

Priblizivéi se kraju ovog izlazganja, za koje se na-
damo da je bilo dosta iscrpno, mozda treba do-
dati koju rije¢ o tome kako se podrucje istraZiva-
nja kojim smo se bavili uklapa u $iri kontekst ak-
tualnog umjetni¢kog eksperimentiranja.® Ocito je

4
R. Barthes, »De I'oeuvre au texte«, u »Revue d'esthétique«, br.
3, 1971,

5

Druga izloiba koja je dotakla tu problematiku bila je »Anto-
nellovo Navjestenje« koju je u Siracusi postavio Demetrio Pa-
paroni u prosincu 1981. godine; duznost nam je navesti i po-
sljednju izlofbu u tom nizu 3to ju je organizirao V. Bramanti
u Ravenni, pod naslovom »Umjetnik kao povjesni¢ar (umjet-
nosti)«, koja je takoder odrzana u prosincu. . .
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da je u stanovitom smislu pravac »navodenja« i
onaj $§to smo ga ovdje nazvali pravcem »ponovnog
ispisivanja« izvjesno ve¢ historiziran, srastao go-
tovo s odredenom umjetnickom klimom najprije
»60-ih godina«, a zatim »70-ih godina« odakle i
potje¢e njegova limfa (mislimo tek na stanovite
knjiZevne struje i obnovljeni interes za jezik sa
svim njegovim implikacijama) i kojoj je, s druge
strane, ona svakako dala svoj doprinos. Na po-
cetku 80-ih godina ved¢ se ofituje stanovita gene-
racijska razmjena sama po sebi kao logi¢na, kao
nosilac drugih problematika i, §toviSe, po mnogo
cemu okrenuta u suprotnom pravcu od onoga na
koji ukazuje i $to ga prakticira rad na povijesti
umjetnosti. Ako je, medutim, s jedne strane lako
vidjeti da je taj rad ve¢ uvelike donio svoje plo-
dove, mislimo da, s druge strane, u svojim naj-

plodnijim promjenama koje su manje akademske
(jer i tu kao i drugdje sigurno postoji akademija)
to podrucje istrazivanja moze imati dovoljno pro-
pulzivne snage da predloZi jo§ poneku interesantnu
situaciju, mozda dijelom i lienu specifi¢nih moda-
liteta s kojima se dosad ono predstavljalo. Izvijesno
je, medutim, i tu se na kraju vraéamo »maniristié¢-
kom« pocetku svoga puta, da je do svijesti doslo
kako se vise ne moZe »sgristi« izravno ono $to se
zove »zbiljome, te dakle valja djelovati na udalju-
juéej spojnici jezika koji tu zbilju znace.

Prevela s talijanskog

Sanja Roic



