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nine ideoloπke figure ("novo doba", "novi
Ëovjek"), nametnuta kao obvezna poza u
"praksi napredovanja". Tako je u osebujnu
sklopu povijesnih okolnosti podije-ljene
Europe tih godina ideologijsko obzorje bilo
krajnje razapeto u lûk izmeu zaoπtrenih
polarizacija, lica i naliËja vladavine raciona-lis-
tiËke paradigme i njezine "iskrivljene" politi-
zacije u ideoloπkom monizmu "svijetle
buduÊnosti". Unutar toga raspona, dakako,
bujao je obnovljen æivot umjetnosti i kulture.

PoËetkom pedesetih πira je europska
pozornica joπ znakovito uokvirena velikom
iluzijom o moguÊnosti trajnoga racionalnog
utemeljenja povijesti kao jedinstvene linearne
projekcije stalnoga novuma i napretka.
Takvom je utopijom moderna epoha nasto-
jala ne samo pokazati svoju narav i predstavi-
ti se, nego posredstvom takve slike o sebi i
opravdati logocentriËne konstrukcije
moguÊega svjetskog sklada duhovnu blis-
tavost kakvoga je prenijela renesansna
(geometrijska) tradicija i njena vjera u moÊ
projektivnoga, dakle racionalno sjedinjujuÊeg
naËela i modela svijeta. Neosporno postoje
povijesne okolnosti kada su osobne volje
svladane lavinom vremena i kad se prepozna-
ju u nadosobnim ("humanistiËkim", "revolu-
cionarnim") konstrukcijama, poput one o

postavlja primjeÊivanje napetosti izmeu nje-
govih isturenih toËaka πto se oËituju prije
svega u stajaliπtu da se egzistencija umjet-
nosti ne utemeljuje u podruËju sustava
"spekulativnih" ideja, jer da one, kao otuene
ili ideoloπke slike o predmetu, dovode u
pitanje sâmu narav umjetniËkog Ëina. S tog
se stajaliπta u umjetnosti jednoznaËno ne
ozbiljuje ideja o Minervinoj sovi koja svoj let
poËinje u predveËerje, te je utoliko Hegel bio
u pravu kad je pred-osjetio opasnost od
moderne vladavine "cjelovitih" (totalitarnih)
ideologija, a napose i tehniËkog naËela
(totalne) racionalizacije πto teæi ovladati svi-
jetom.

UpozoravajuÊa je Ëinjenica po sebi da se
upravo poslije velike ratne kataklizme moder-
nistiËka radikalna paradigma pokazuje u svo-
joj napetoj putanji ideoloπkog "proturjeËnog
ispunjenja" s radikalno istaknutim toËkama.
Na jednoj je strani zapadni europski svijet
koji poËinje poslijeratno otvaranje kritiËkog
propitivanja vlastitih idejnih, socijalnih i poli-
tiËkih pretpostavki "napredovanja" u projektu
modernosti, ali je na drugoj strani u "istoËn-
im" svjetovima sveprisutne i potpune politi-
zacije upravo modernistiËka ideja napretka
odjelotvorena kao "revolucionarni imperativ",
radikalno i institucionalno ogoljena do praz-

problemski krug odnosa umjetnost/ide-
ologija pretpostavlja teorijsko zanimanje

πto se je naËelno opredijelilo za smisao
umjetnosti kakav idealizira i ontologizira svi-
jest o/u umjetnosti. Iz toga kruga ontoideo-
logizacije, dakako u uæemu problemskom
krugu, proistjeËu sve one posljedice po sâmu
umjetnost, pojave i modele kojih moæemo
povijesno pratiti u zadanima prostornima i
vremenskim granicama, u ovom sluËaju to su
pedesete godine u podijeljenoj Europi. Moj je
tekst poziv za ostanak u ideologijskome
obzorju u kojemu je rijeË o "epohalnim" pret-
postavkama estetskoga i umjetniËkog
miπljenja, poziv izreËen ulomkom jednoga
drugog teksta: izloæeno djelo nije idealno
vlasniπtvo autora (R. Putar)1. 

To je poziv πto se kreÊe izmeu krovnoga
fenomenoloπkog pojma horizont πto oznaËuje
svjetonazorni, vrijednosni te znaËenjski
vidokrug kolektivne i individualne svijesti
jedne povijesne situacije opÊenito i posebne
odreenosti umjetniËkog iskaza kao "preko-
raËenja", "otklona" od "oËekivanoga". No i ta
osobita odreenost umjetniËkog iskaza uvijek
pripada referencijskom polju πto proizvodi
stanovitu vezu znaka i predmeta i Ëini da "izlo-
æeno djelo nije idealno vlasniπtvo autora".

Ostanak pak u ovom vidokrugu pret-

izloæeno djelo nije idealno
vlasniπtvo autora

o ideologijskom obzoru

sonja briski uzelac



modernistiËkom trijumfu trijade progres —
ideologija — umjetnost! Ma kako se one
lomile oko tih konstrukcija, preispitivale ih 
ili osporavale, u toËkama promjena i kasnijim
razdobljima πto retrospekcijski saæimaju
komunikacijske dosege i ljestvicu vrijednosti,
bitno se ocrtavaju, ponavljaju i razjaπnjavaju
kljuËne dvojbe, od onih povijesnih, preko
teorijsko-kritiËkih, do etiËkih (pri Ëemu, narav-
no, i sâm postupak teorijskog "prevoenja"
unosi diskurzivno uznemirenje kakvo
nadmaπuje poËetne premise).

Kada se neposredno poslije rata u
Europi, dakle, postavlja pitanje kulturne
obnove, Ëinilo se posve prirodnim πto u
Parizu ona poËinje upravo u znaku poticaja
geometrijske apstrakcije kao legitimnim izra-
zom te teænje; dakle, iluzijom da Êe se nakon
tragiËnog ratnog iskustva razviti snaæan "re-
volucionarni proces" u kojemu Êe umjetnosti
pripasti uloga nove/stare avangarde. Godine
1945. Nelly van Doesburg pomaæe orga-
niziranju izloæbe Art Concret na kojoj su
istodobno postavljeni radovi Doesburga,
Domele, Herbina, Mondriana, Kandinskog,
Arpa, Pevsnera i dr., dakle pod nazivom,
dakle, πto ga se tada poËelo uzimati isto-
znaËnicom za sve oblike "apstraktne,
konkretne, konstruktivistiËke, nefigurativne
umjetnosti"2. VeÊ je sljedeÊe godine prva
izloæba Salona nove realnosti (Salon des
Réalités Nouvelles) ukljuËivala gotovo 400
slika i skulptura 89 umjetnika od 1910. do
1940, a treÊi je Salon ukljuËio umjetnike iz
18 zemalja! Odgovor umjetniËkog svijeta na
te izloæbe ranih pedesetih te otvaranje
"apstraktnog studija" u domu tradicionalne,
akademske umjetnosti (rue de la Grande-
Chaumière, 1950) svjedoËi o volji da
apstraktna umjetnost postane oblikovnom
snagom obnove u poslijeratnoj Francuskoj 
(i Europi!), dakako, s nostalgiËnim pogledom
na meuratni razvoj umjetnosti (na koji su se,
usput, oslanjala i sva velika i manja imena tzv.
umjerenog modernizma). No odmah se
pojavilo i pitanje: apstraktna umjetnost,
akademska umjetnost?3

Jer, u desetljeÊu latentnih sukoba
"hladnog rata", a nakon suËeljenja s iskus-
tvom velikih ratnih razaranja, pa i proganjanja
moderne umjetnosti, pokazala se, naime, sva
uzaludnost nastojanja apstraktno-konstruk-
tivistiËkih struja da svoja autonomna estetska
istraæivanja mogu pretvoriti u Ëimbenik
racionalne socijalne ravnoteæe i politiËke
suradnje, u jezik europskoga kulturnog jedin-
stva i uvjet novog druπtvenog poretka.
Postavke povijesnih avangardi da se samo

mijenjajuÊi vlastite strukture umjetnosti moæe
pridonijeti mijenjanju druπtvenih struktura,
zamjenjuju se pitanjima o "drugoj" kulturnoj
obnovi kritiËkim propitivanjem u novima
umjetniËkim i kulturnim strujanjima πto nisu
teæile odreivanju novih vrijednosti svijesti,
niti ih je predvodila aktivistiËka (politiËka)
svijest. Duhovna kriza, kao "filozofija krize"
πto je obiljeæava fenomenoloπka misao
Husserla i egzistencijalistiËka misao Sartrea,
dovela je svijest i u umjetnosti do posljednjih
granica tjeskobe, pa i prvotnog stanja neraz-
govjetnosti, kakvo je oslobodilo grË i kaos
egzistencije u ranom informelu.

Informel se zaustavlja na granicama
vlastite samodovoljnosti, na stajaliπtu raz-
mrvljena egzistencijalnog stanja u kojemu se
materiji ne priznaje formu, strukturu, povijest,
a ponajmanje poimanje povijesti prema nekoj
ideoloπkoj perspektivi, k tome joπ skraÊenoj
ili iskrivljenoj. Bez plana, unaprijed odreene
nakane ili odraza a posteriori, umjetniËko je
djelo apsolutna i Ëista prisutnost u Ëinu
egzistencije, iskustvo bez uæitka estetske Ëin-
jenice, blistav i sublimni oËaj, ravnoduπnost
prema povijesnom kontinuitetu. Ovo, prema
Arganu4, "batrganje svijesti koja se ne moæe
ozbiljiti" i iskazivanje usam-ljenosti i nemoÊi
pojedinca (πto se oËitovalo i u figurativnom
slikarstvu!), joπ je viπe naglasilo raspon
izmeu opÊega (totalnog) i pojedinaËnog
(prisutnog, egzistencijalnog). Ta je napetost
bila pravi punctum temporalis nove paradigme
umjetnosti utemeljene na posve razliËitu for-
malnom jeziku i ideologijskom obzoru od
onog u formalnu racionalizmu i njegovim pri-
jedlozima, programima i Ëinima integracije
individue i umjetnosti u svijet i druπtvo.
Drugim rijeËima, prava obnova unatoË
pokuπajima nije krenula u umjetniËkom znaku
sklada i spokoja, nego s Ëuvstvom muËnine
Ëovjeka — pojedinca pred svijetom u kojem
sebe osjeÊa strancem i posve sâm treba naÊi
odgovore.

Ostanemo li u istome krugu umjetniËko-
ideologijskih sukobljenosti kao problemskih
vrhova epohe, ali na onoj strani æeljezne zav-
jese, suËeljavamo se s obzorjem istoËno-
europskog krajolika. U politiËkom, kulturnom
i umjetniËkom sklopu πto je kodiran i stigma-
tiziran kao "IstoËna Europa", zapadnom je
obzorju s poËetnim poglavljem umjetnosti
"poslije ‘45" suprotstavljen krovni referencij-
ski obzor obiljeæen nametanjem stava o
druπtvenoj ravnoteæi. Izrazito politiËkim sred-
stvima nametnuta i tvrdokorno ideologizirana
druπtveno-integrativna misao o totalitetu
imala je za uzor sovjetsko-ruski model (poli-

tiËko) estetiËke doktrine. Ona je naglaπavala
vrijednosni polaritet: socijalistiËki realizam
(realizam, mimesis, opÊe) i formalizam (kon-
struktivni poiesis, oblik, autonomno naËelo
stvaranja). Kao πto znamo, sluæbena doktrina
antimodernistiËkog socijalistiËkog realizma
nije dovoljno Ëvrsto nametnuta jedino u
negdaπnjoj zemlji "radniËkog samoupravlja-
nja", zbog veÊ dobro poznata spleta povijes-
no-politiËkih okolnosti iz 1948. godine.
Poπto je doktrina ovdje sluæbeno ostala tek
naËin organizacije ukupnoga æivota kulture i
umjetnosti, veÊ su poËetkom pedesetih
nastale osobite okolnosti rascjepa stegâ
norme kao "idejnog" naloga i autonomije
sâme umjetniËke prakse, jer "idejnost" ipak
nije uspjela "dati krila talentima" koji bi osi-
gurali i jedinu "ispravnu" druπtvenu ulogu
umjetnosti u izgradnji "novog doba".

Postavimo li u æariπte taj kontekst kao
tekst odreena mjesta, vidjet Êemo da je
hrvatska umjetniËka scena dobrim dijelom,
nasuprot tadaπnjoj πiroj "istoËno-europskoj",
obiljeæena umjetnoπÊu kakva nije pokazivala
unutarnju potrebu neposrednog referiranja
na "vanjsku" politiËko-ideoloπku zbilju, ali je
æivjela upravo od zbilje referiranja. U ovom je
razdoblju umjetnost bila oËit posrednik smis-
la egzistencije u opÊoj svijesti, te mjesto nje-
zina konkretnog postignuÊa, ali je, pak, opseg
zahvaÊanja bio izrazito omeen, odreen
mjerom ideoloπkog okruæja, egzistencijalne
baËenosti, pa i geografskim udesom, a
svakako i subjektivnom mjerom djelovanja,
intervencije, izborom i odlukom. Ideja o
autonomiji umjetnika kao socijalno-etiËke 
(ne socioloπke!) kategorije osobito je postala
borbenim srediπtem "estetskog djelovanja" u
πirenju "prostora slobode" i "duha moderniz-
ma".

U tom je smislu najznaËajniji aksioloπki
iskorak bila skrb o legitimitetu apstrakcije,
praÊene izrazitom polarizacijom i mobilizira-
juÊim uËincima, poput onih, primjerice, u
povodu izloæbe Ede MurtiÊa u Zagrebu
1954. godine. Jukstapozicija je ovom pri-
likom bila indikativna: na jednoj strani odbi-
jen tekst Radoslava Putara "Joπ jednom
‘apstrakcija’. O sablasti apstraktnog slikar-
stva, koje nije nikakva sablast; o simulaciji i
improvizaciji, o potrebi uËenja i o nepotreb-
nom strahu od izraæavanja osobnog suda...",
a na drugoj objavljen tekst — optuæba Ljube
BabiÊa: "...napuπtanje i nijekanje objektivnog
svijeta i njegove stvarnosti, i stoga iz svih
πarenih i dinamiËnih, makar i ukusno aranæi-
ranih arabeski i geometrijskih krivina, signala i
reπetaka, pravokutnih ili viπekutnih, viri
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Na sceni, dakle, πto je razmatramo πiri je
povijesno-ideoloπki obzor ovome aktivnom
estetizmu umjetnosti "viπeg strukturalnog
reda" bila aktualna aktivistiËka ideologija
kakva je takoer htjela radikalno mijenjati svi-
jet. Ali je kao kontrapunkt umjetniËkoj ide-
ologiji "koja je kadra da bude avangarda..." ili
barem ferment estetskog preobraæaja svijeta
postavljena prijetnja "potopa" konstruk-
tivnom misli svih onih "drugih" pokreta i
pokuπaja "disharmoniËne" umjetnosti.
Premda je tek opÊa bujica proπirila, produbila
i uËvrstila granice modernog duha i jezika
umjetnosti, zapravo su to bili i ostali suprotni
punktovi na izduæenoj liniji intelektualnog
obzorja: na jednoj strani svijest i spoznaja
istine, racionalno (umno), funkcionalno, sklad
i cjelina, potpunost i izvjesnost..., a na drugoj
privid i igra, osjetilno i nagonsko, subjektivna
krhotina, disfunkcionalno, praznina svijeta a
punoÊa egzistencije, ponor i pad, krik... itd.
Ma koliko to bila istinska intelektualna dvoj-
ba, imala je ideoloπku pretpostavku upravo u
πirim podijeljenostima svijeta (progres —
regres, avangarda — retrogarda, lijevo —
desno, istok — zapad itd.).

Tek Êe gotovo za cio naraπtaj kasnije,
individualizirano i osobno doæivljeno iskustvo
propitivanja i razgraivanja velikih utopija
povijesti i umjetnosti ("konstrukcije
buduÊnosti" podreene "viπem strukturalnom
redu") postati novo teæiπte — naËelo
miπljenja. Ono se, kao principium individuatio-
nis ili udubljivanje u kontekst pojedinaËnosti,
neÊe viπe osjeÊati ograniËenim nekom
"viπom" ili "opÊom" ideologijom kolektivnosti,
veÊ Êe razgraivanjem njezinih znakova poËeti
potvrivati stajaliπte: cjelina je neistinita.
Postalo je jasno da se u umjetnosti ni ne
moæe ozbiljiti zamisao o Minervinoj sovi koja
let poËinje u predveËerje, odnosno stajaliπte
da se iz umjetniËkog djelovanja moæe spekuli-
rati (govoriti "metajezikom") o cjelini.

OtkrivajuÊi, dalje, u svakoj ideologiji
manipulativni sklop vrijednosti, predodæbi i
uvjerenja πto ljudima prekriva pogled pred
zbiljom i nudi iskrivljenu sliku o njoj, tek u
dekonstrukciji svih njezinih aspekata poËinje
(ili se konaËno i dovrπava?) barem istoËno-
europska pripovijest o mistifikaciji/demisti-
fikaciji ideoloπke moÊi obzorja. U njoj je
pojavna sloæenost ideologije na najzorniji
moguÊi naËin preπla put od "znanosti o
podrijetlu ideja" do ideje o kanonizaciji
sveukupnosti druπtvene svijesti (etika,
metafizika, umjetnost itd.), u kojoj se ocrtava
obzorje druπtvenog postojanja, unatoË ide-
ologiji kao "predmetu πto uvijek izmiËe" 

izoπtravajuÊi svijest sredine o novom/starom
univerzalnom jeziku umjetnosti, dakako u veÊ
poznatom znaku ideala saæeta (geometrij-
skog) oblika. O tomu procesu ponajbolje
svjedoËi "kritiËar na djelu" MiÊa BaπiËeviÊ,
suvremeno otkrivajuÊi problemski krug legi-
timnosti "jezika apstraktne umjetnosti"
istoimenim kljuËnim tekstom ("Jezik apstrak-
tne umjetnosti", 1953): "Otvaranjem prozo-
ra u prirodu upravo je otpoËeo proces odva-
janja od te iste prirode. Od ovog proturjeËja,
kao osnovnog, pa do suvremenih sukoba
senzibiliteta i racionalnosti, dekorativnosti i
psiholoπke optereÊenosti, dekorativnosti i
Ëistog izraza, izmeu potencirane individual-
nosti i njenog totalnog ukidanja, izmeu figu-
racije i geometrizacije, individualne i ‘apsolut-
ne’ forme, imitacije i konstrukcije, kolorizma i
njegove negacije, traje historija toga neobiË-
no sloæenog procesa, koja je ujedno i historija
suvremene umjetnosti." I dalje: "Jezik apstrakt-
ne umjetnosti pretpostavlja poznavanje jedne
veoma suptilne, iako u suπtini jednostavne
gramatike, kao πto je i njegova pojava pret-
postavljena sloæenim i dugotrajnim procesom
Ëija je zakonitost u priliËnoj mjeri logiËna".7

Neovisno o prosudbama je li, i koliko,
exatovska gesta autentiËna, gramatiËka te je
li uvijek rijeË o strogoj geometrijskoj mor-
fologiji, njezina je kobna zaokupljenost
geometrijskim duhom i konstruktivnim
naËelom davala legitimitet racionalnom pris-
tupu u istraæivanju plastiËkog jezika. No, to je
neminovno vodilo motivu "reda" i
"ravnoteæe": teænji spram pravila i poretka,
sklada i proporcije, opÊega i nadosobnog itd.
Istraæivanja opÊih zakona ravnoteæe ili barem
strukturalnih svojstava ravnoteæe pret-
postavljaju djelatan ideal konstrukcije
buduÊnosti, u vezi s tumaËenjem poloæaja
Ëovjeka pojedinca u svijetu i, dakako, njegove
umjetnosti. Na tragu je takvih estetsko-etiËk-
ih podraæaja Ivan Picelj, u manifestu "Za
aktivnu umjetnost," poruËivao:
"Mnogobrojnost i mnogoznaËnost potreba
danaπnjeg druπtva i pojedinca traæi od nas da
prihvatimo aktivnu umjetnost, koja je kadra
da bude avangarda najpozitivnijih nastojanja
nauke i ljudske zajednice uopÊe. Iz potopa
faπizma, informela, neodadaizma i sliËnih
pokreta nasilja koja su razorila svaku kon-
struktivnu misao, ona se nameÊe kao nuænost
koja Êe uspostaviti odnose pravih vrijednosti
u okviru viπeg strukturalnog reda. Aktivna
umjetnost Êe biti ostvarena ako elementi koji
je saËinjavaju budu istovjetni, istovjetnost ne
znaËi jednakost, veÊ, naprotiv, podreenost
viπem strukturalnom redu".8

niπtavilo, πto se nazvalo apstraktnom umjet-
noπÊu".5 Ovo je oπtro su-postavljanje,
meutim, veÊ gotovo sredinom pedesetih
pripomoglo i potvrivanju poloæaja apstrakci-
je, i stanovitoj socijalnoj mimikriji njezine
umjetniËke ideologije, pogotovo πto se sin-
tagmi o "socijalnom estetizmu" lako moglo
pridodati krilaticu o "socijalistiËkom estetiz-
mu"; ali, ne zaboravimo, izloæena su djela uvi-
jek i u javnom vlasniπtvu!

Mjesta su, naime, viπestrukog prepleta
interesa one Ëvoriπne toËke u kojima se
najËeπÊe pokazuje i unutarnja strukturalna
podudarnost opÊih i posebnih ideologija. U
ovom se kontekstu djelovanje skupine EXAT
‘51 Ëini paradigmatiËnim. Dovoljno je pogle-
dati njezine manifeste, od prvoga 1951, do
teksta "Prognoza æivotne i likovne sinteze
kao izraza naπe epohe" 1954. ili "ZnaËenje
plastiËke realnosti" πto je objavljen tek
1959,6 pa da se vidi koliko su u njima prisut-
ni "epohalni" ideoloπki znakovi "nove svijesti"
kojom se borbeno nastoji ugraditi "novu
tradiciju" u vlastitoj sredini, u "herojskim
godinama" socijalnog optimizma. U sklopu
estetsko-umjetniËkih, ideoloπko-estetiËkih, 
ali i druπtveno-politiËkih pomicanja unutar
pedesetih, grupa je, dakle,  tragala za
odreenom "etiËkom ulogom" svoje
"konkretno-apstraktne" umjetnosti u
racionalno-konstruktivnom i tehnoloπkom
preobraæaju druπtvenog ambijenta i materi-
jalne proizvodnje, dakako, unutar opÊih
deklarativnih izmirenja autonomije umjetnosti
i industrijske civilizacije te posebnih uvjeta
socijalistiËkoga "progresivnog kretanja" i
"obnove". Na tom se planu exatovska ideja
"sinteze" opredjeljivala za modernistiËke ci-
ljeve i funkcionalistiËke zadaÊe, oslanjajuÊi se
na predratne temelje hrvatske racionalistiËke
arhitekture. Pritom je, meutim, za sebe
zahtijevala ekskluzivno mjesto u novima inte-
grativnim procesima tadaπnjih kulturnih i
opÊih okolnosti! Ta je ekskluzivnost pret-
postavljala modernistiËku ideologiju pune
kontrole ("totalni projekt") ili barem strategi-
ju kontrolirana polja. A to se strukturno
dijelom podudaralo s (dræavnom) ideologijom
pune partijske kontrole nad ukupnom
druπtvenom obnovom.

Djelovanje skupine EXAT '51, na drugoj
je, pak, strani, posve u evropskom obzorju
kulturne konsolidacije od W. Morrisa do
ruske konstruktivistiËke avangarde i Bauhausa
— u "pobjedonosnom marπu funkcionalizma i
apstrakcije" (Schmidt-Wulffen), skidalo u
svojoj sredini ideoloπko prokletstvo "forma-
lizma" s apstraktne umjetnosti; pritom,



(H. Kuhn, Ideologija kao hermeneutiËki pojam).
Kristalizacija tako naznaËenih procesa u
podruËju povijest — umjetnost — ideologija
oËitovala se snaæno u potrebi da se koncep-
tualno utvrdi Ëvoriπne toËke povijesnoga
smisla, dakako i povijeπÊu mijena ili raspada-
nja njegovih znakova ("znakovi u protjeca-
nju"), dakle saæimanjem kakvo pripada i
razliËitim praksama jezika kao znakovnih
sustava komunikacije.

Iz te "postutopijske svijesti" i uz odabir
konceptualnoga umjetniËkog djelovanja, πto
se veÊ sve manje oslanjalo na opÊe naslijee
projekta modernosti a sve viπe sudjelovalo u
zasadama europskih neoavangardi, nastat Êe
u prijelaznom razdoblju ideoloπke "postpovi-
jesti" (sedamdesetih i ranih osamdesetih
godina) radikalan proboj u saæimanju procesa
deziluzioniranja, odnosno lomljenja iluzije o
jedinoj "progresivnoj", linearno utemeljenoj
te joπ estetiziranoj povijesti. Iskustvo, ono
opÊe ali osobno proæivljeno, o "drugoj" strani
povijesti ojaËalo je sâm proces razaranja poli-
tiËkog, ideoloπkog i socijalnog znakovlja. To
se je izriËito pokazalo u modelu
"neprilagoenosti", upravo u onim oblicima
umjetniËkog djelovanja πto su bili izvan
zapadnoeuropskog institucionalno-træiπnog
modela, ali i izvan istoËno-europskog ideo-
loπkog modela potpune prilagoenosti. Tako
su ti konceptualni proboji otvarali diskurzivno
polje umjetnosti kao usporedno polje rada,
dakako i u demistifikaciji i destrukturalizaciji
nekoÊ nedodirljiva ideoloπkog znakovlja πto je
veÊ postupno prelazilo u povijest jedne
dekomponirane priËe i prakse. Rad Mladena
StilinoviÊa, npr., na "eksploataciji mrtvih"9, tj.
praznih ili istroπenih znakova estetizacije
(politiËkih, ali ne samo njih) ideologijâ bio je
zapravo proces konaËna rastakanja napete
sveprisutnosti ideologije. Znaci su se tih
procesa oËitovali zorno na zagrebaËkoj
pozornici u razliËitim aspektima pojave "nove
umjetniËke prakse". Razgradnja zatvorenih
sustava otvarala je nove prostore slobode
umjetniËkog djelovanja; no ono je veÊ bilo
obiljeæeno odustajanjem od velike pros-
vjetiteljske ideologeme opÊega prevoenja
autonomne umjetnosti u æivotnu praksu,
premda je potvrivalo neke aspekte avan-
gardnog zahtjeva o proæimanju umjetnosti i
æivota. 

Bitno je naglasiti kako se zapravo u kul-
turalnoj pojavi "istoËno-europskog" predzna-
ka, kao osobito osjetljiva na neprozirnost
egzistencijalne pozadine, burno odvijao pro-
ces razgradnje ideologiziranih znaËenja, od
povijesnog modernistiËkog utopizma do

"postpovijesnoga" dijaloga Istok — Zapad
pritom, najprije ideoloπkog znaka kao zastup-
nika nametanja druπtvene prakse usmjerene
spram jedne i jedine, koherentne i sveobu-
hvatne metapriËe. Sudjelovanje u tom proce-
su dekonstrukcije znaËilo je iskustvo prisut-
nosti; ono se oËitovalo kao znak moÊi osob-
ne volje da se svojim djelom ili, bolje, djelo-
vanjem "u prvom licu" izloæi riziku javnog izla-
ganja, nasuprot strukturnom nasilju ili
nepokretnoj kolektivnoj svijesti, ali i naspram
strukturne simbioze modernistiËkoga
vizualnog jezika i ideoloπkog monizma (na
zalasku) πto se pozivao na "viπe ciljeve" mod-
ernizacije.

O tome paradigmatski svjedoËi upravo
koncept "Eksploatacije mrtvih" znakova,
kojim se spiralno moæe zakljuËiti jedno raz-
doblje djelovanja umjetnika izmeu Istoka i
Zapada. ZbrajajuÊi rasute krhotine
"odraena" procesa, umjetnik se pitao:
"...kako manipulirati onim πto te manipulira,
tako oËigledno, tako drsko, ali ja nisam
neduæan — ne postoji umjetnost bez
posljedica" ("Tekst nogom", 1984). Ako se
pri kraju joπ upustimo u obrazloæenje te
zakljuËne paradigme u kojoj se oËituje ukup-
na promjena ideologijskog obzorja te raspad
njegove bipolarnosti na fragmente, znakove
njegove negdaπnje moÊi, moæemo se pozvati
na univerzalnu znakovitost10 toga procesa.
Na umjetniËkim scenama Ëiji je institucionalni
sustav umjetnosti bio istodobno pod sjenom
derivacija socrealistiËkog ikoniËkoga znaka, ali
uistinu obiljeæen legitimnim oznakama moder-
nizma, dolazila je do izraæaja nova komu-
nikacijsko-egzistencijalna gesta kao dekon-
strukcijski Théâtre des Signes. Tako:
"Znakovi bivaju vizualno dekonstruirani i
logiËno razobliËeni u njihovom pravom
znaËenju. Sluæbeni tekst dobiva svoj sub-
verzivni subtekst. Javni govor postaje subjek-
tivan", kako je jednu stranu toga procesa
deziluzioniranja opisao Peter Weibel u kata-
logu izloæbe sa znakovitom naslovom Zeichen
im Fluss (Znakovi u protjecanju).11 Premda se
od toga srednjoeuropskog izloæbenog pot-
hvata s predznakom Ostkunst do velike
bonnske izloæbe Europa-Europa, StoljeÊe avan-
garde u Srednjoj i IstoËnoj Europi (1994)
smisao tog predznaka neutralizirao oËitova-
njem znaËajne umjetnosti sa zagrebaËke
pozornice koja se suvereno bavila kodovima
svoga unutarnjeg jeziËnog djelovanja, smisao
se kontekstualne razliËitosti (ipak razapet
izmeu "srediπta" i "ruba") pojaËavao upravo
isticanjem vrijednosti "duha mjesta", odnosno
"Istoka" i kontekstualizacije njegove moÊi

manipulacije. Ovdje izdvojen primjer o
eksploataciji istroπenih znakova u srediπtu je
moje pozornosti upravo zbog kontekstualnog
oËitavanja znakova ideoloπke moÊi. U svim se
oblicima i slojevima kolektivno-integrativne
svijesti — u socijalnim mitovima ("zguπnja-
vanje dogaaja"), u pismu (biljeæenje, tekst),
u slici (ikonografsko oznaËavanje, vizualne
umjetnosti) itd. — proizvodi odreenu vezu
znaka i predmeta, u kojoj se poput "sintak-
tiËkih signala" (Ch. Metz12) zrcali ritualizirana
moÊ manipulacije. InaËe, "kolektivni rituali
centralno su mjesto odakle se manipu-lira
znakovima...", naglaπava StilinoviÊ. A ritual-
izacija je parazitski semioloπki sustav, misti-
fikacija, "kraa jezika" u kojoj moÊ postaje
primjetnom reprezentacijom praznine mani-
pulativne retorike. Odatle je oznaËiteljski rad
umjetnika na demistifikaciji znakova ideologij-
ske (univerzalne) moÊi razobliËavao njezin rit-
ualiziran govor manipulacije (ali istodobno
unosio i zebnju od suËeljavanja). "Kao ostaci
poznatih dekomponiranih priËa" (Jana i Jiræi
©evËik), izraæajni se rekviziti u obliku konkret-
nih znakovno-ikonografskih oËitovanja
ulanËavaju oznaËiteljskim odrednicama πto se
"ukljuËuju" u neku od simboliËkih mreæa
umjetnosti, proizvodeÊi energijom zaËudnosti
nova znaËenja. U paradigmatskom sluËaju
StilinoviÊeve instalacije mreæe "ispraænjenih"
znakova, ponueni oznaËitelji supostavljaju i
suprotstavljaju razliËite "estetike i ideologije"
sadræane u raznovrsnu mnoπtvu ikonograf-
skog materijala (od obrazaca ruske avan-
garde, socrealizma, geometrijske apstrakcije
pedesetih do novih anakronizama, od kriæa
do "petokrake", od zvijezde do sunca, od
ready madea do fotografije, od cipela i kra-
vate do perja, od crvene do crne boje, od
slike do verbalnog teksta, od kopije do
parafraze, od kvadrata do "geometrije
kolaËa" itd.). Posve osloboeno jukstaponi-
ranje dijelova razliËitih ideologijskih obzora
proizvodi iz praznine i rasutosti smisla nov
zaËudni smisao. Resemantizacija, dakle, πto
proizlazi iz kontekstualne uporabe fragmena-
ta (od materijalnih znakova do naËina umjet-
nikove intervencije itd.) ima rezonancijsku
moÊ razgradnje. Svojim rasponom od "razdra-
ganih" do "naopakih" postupaka, slobodnom
emotivnom i intelektualnom igrom,
opsesivnom simulacijom rada jezika svako-
dnevnice a ne radom na formalnim struktura-
ma ("djelo", "univerzalni umjetniËki jezik" ili
"viπi strukturalni red"), umjetnik nas je uveo,
veÊ s popriliËnoga dekonstruktivistiËkog
odmaka, u niz dijaloga o praksi ideologije i
jezika umjetnosti, ali ne opÊenitih nego onih
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8 Vidi u: Jugoslovensko slikarstvo πeste 
decenije, str. 15.

9 Eksploatacija mrtvih znakova 1984/88, 
katalog izloæbe Mladen StilinoviÊa, 
Zagreb: Galerija proπirenih medija 
(1988).

10 "»ak i lingvistiËki znaci imaju mnoge druge
namjene, osim da priopÊuju potvrdljive 
stavove: oni se mogu upotrijebiti na 
mnogo razliËitih naËina za kontrolu 
ponaπanja, bilo vlastitog bilo ponaπanja 
drugih koji se sluæe znakom, 
proizvoenjem izvjesnih interpretanata. 
Zapovijesti, pitanja, molbe, bodrenja 
mogu se uvrstiti u tu vrstu, a uvelike i 
znaci πto ih se rabi u knjiæevnima, likovnim
i plastiËnim umjetnostima." W. Ch. Morris,
Foundations of the Theory of Signs, 
Chicago: University of Chicago Press 
(1953).

11 Zeichen im Fluss. katalog izloæbe, BeË, 
Prag, PeÊuh, Budimpeπta, Zagreb 
(1990/91).

12 Usp. W.J. Mitchell (ur.)., The Language of 
Images. Chicago. University of Chicago 
Press (1980): 153.
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πto su u vezi s odreenim toposom moÊi.
Srediπnja se tema, dakle, odnosi na razobliËa-
vanje prakse manipulacije ("eksploatacija")
πto vodi od ostataka poznatih ideoloπkih
znaËenja k novoj instalaciji mreæe oznaËitelja,
ali koja djeluje tek gestom razgradnje i gus-
toÊom kontekstualnog tkanja na polju deide-
ologizacije nekoÊ obvezujuÊih obzora. I
naposljetku, iz perspektive kraja stoljeÊa, joπ
nekoliko rijeËi o ostacima obzora opÊe ideo-
loπke podijeljenosti hladnoratovskog krajoli-
ka. U kontekstu svjetonazornog ili geopoli-
tiËkog odreenja pripadnosti gotovo se
donedavna moglo Ëuti kako su neprijeporni
meunarodni kolosijek jedne moÊne umjet-
nosti (Westkunst) jedva doticali "marginalno-
regionalni" signali one "druge umjetnosti"
(Ostkunst). Bez obzira kako oznaËili poj-
movne opozicije istoËno-zapadno (poput
progres-regres, od nulte toËke velike utopije
ili avangardnog modernizma), umjetniËko
djelo/djelovanje kao jednokratna primjena
jeziËnoga kôda potjeËe uvijek sa stanovitog
mjesta, i to je njegova "usporedna prednost"
(R. IvanËeviÊ). Sva je njegova znakovitost/
znakovnost neodvojiva kako od duha vreme-
na i njegovih vladajuÊih ideologija tako i od
duha mjesta. »ak i da ga se prema obzorju
oËekivanja sredine odreuje pripadanjem
"srediπtu" (EXAT) ili "rubovima" (StilinoviÊ)
stanovite umjetniËke paradigme, ta se para-
digma upravo samo-prepoznaje u susretima s
obzorom razliËitosti zajedniËkog iskustva. •


