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koncepcijske osnove
jugoslavenske
izlozbe u parizu

|

hrvatska

umjetnost

19. i 20.

stolje¢a”

igor zidi¢

*
L'Art en Yougoslavie de la préhistorie a nos jours, Paris, Galleries
Nationales du Grand Palais, mars — mai 1971.

Kada je, 1967,' André Malraux, tadanji ministar
kulture u vladi Republike Francuske, predlozio da
se u Parizu priredi izlozba umjetnickih djela Sto
su u tijeku stolje¢d nastajala na tlu sadanje Jugo-
slavije,® bilo je jasno da bi taj poziv mogao likov-
ne kulture nekolikih zajednica i naroda — Sto obi-
tavaju na kulturalno zanemarivanom prostoru —
»vratitic svijetskom sjecanju. (KaZem »vratiti« jer
ta djela, uza svu svoju neponovljivost, bijahu —
mahom — participacije u epohalnim zbivanjima.’
Samo je u najstarije prapovijesno doba arhetipska,
usadena »memorija« povezivala razli¢ite ljudske
ckupine te se umjesto o svjesnoj participaciji u
svjetskom — razmjeni duhovnih i materijalnih do-
bara, ideja i predmeta — mozZe govoriti tek o eks-
ploataciji kolektivno nesvjesnog. U reprezentativ-
nim djelima gotovo svih kasnijih, povijesnih raz-
doblja otitovala se, unato¢ neminovnim preinaka-
ma i prilagodbama jezika epohe, svjesna uporaka
Siroko rasprostranjenih obrazaca. Te je, negda zbi-
ljske veze — te univerzalne znatajke bastine —
spomenuta izlozba morala i potvrditi »vracajuéi«
proslosne dijelove naSega bi¢a njihovu svjetskom
obzoru: onodobnoj ili onostilskoj znakovnoj eku-
meni.*

Umjetnost je i eros: izlazak iz nepostojanja, pa su
otitovanja strastvene zainteresiranosti (Sto ce se
uskoro prometnuti u Zestoke raspre) — potkraj
1970. i prvih dana 1971 — probudene nadom po-
vratka ili prelaska u bitak — bila posve razumljiva.
Shodno ideji da je fotografija svijet uéinila sabe-
rivim, André Malraux je na fotoreproduktivnosti
umjetni¢kih djela utemeljio svoj musée imaginaire,
a zidovi su Grand Palaisa imali posluziti ukljuce-
nju umjetnosti s tla Jugoslavije u taj imaginarni i,
stoga, univerzalni »muzej bez zidova«.

1
Prema podacima 3$to ih je, nakon tri godine, objelodanio dnevni tisak.

(Usp.: Ljerka Krelius, Pri kraju posla — polemika pocinje, Vjesnik,
Zagreb, 24. X| 1970; Milan Prelog, Kad se toliko spominju razlicita
prava i slobode, imaju li i struénjaci neka prava i slobode na odre-

dene koncepcije?, Vijesnik, Zagreb, 15. XII 1970.)
Rije¢ je o (prenosivim) djelima likovnih umjetnosti.
3

Uostalom, veé je i zamijedeno da je: »Za razliku od izlozbe 3to smo
je organizirali 1950, takoder u Parizu, a koja je, ilustrirajuci KrleZinu
tezu © nacionalnoj | duhevnoj posebnosti juinoslavenskog likovnog
prostora, postavila tezifte na razlike izmedu nadega kulturncg
kruga i drugih evropskih sredina (...) — ova najnovija manifesta-
cija hoée da upozori na pluralizam juZnoslavenskih kultura.
Posebna je painja u tome pogledu bila posvecena onim blistavim tre-
nucima ukljuéivanja naSega stvaralaStva u opce tokove evropske
umjetnosti.« (V. Malekovi¢, Za tri godine 3utnje — tri mjeseca ga-
lame, VUS, XIX 973, Zagreb, 23. XIl 1970, str. 9.)

4

Starokricanskoj ili bliskoistoénoj, subalpinskoj ili zapadnoeuropskoj;
odnosno: remani¢koj, goti¢koj, renesansnoj, baroknoj . ..
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U toj prilici Organizacioni odbor izloZbe® tezom o
»kontinuitetu stvaranja na nasem tlu«% — isticanoj
u vife navrata i na razli¢ite nadine’ — potkreplju-
je odluku o zastrasujuéem opsegu smotre: od neo-
lita do danas! .

To je polaziste, unatoé proklamiranom nacelu es-
tetskog kriterija — »princip vrhunskog kvaliteta
sa Cisto estetskog, a ne kulturno-istorijskog aspek-
tae® — upozorilo da je, u osnovi, prevagnuo povi-
jesni kriterij. Stovise, moglo bi se ustvrditi da se
dvjema odrednicama — vremenskim rasponom i
vremenskim slijedom ili: sukcesivnim razlaganjem
sveukupnosti — dos$lo do ekstrema: do kronosiste-
matike koju, ne Zelec¢i je omalovaziti, ne mogu ipak
a da ne oznacim kontradiktornom ¢isto estetskom
kriteriju. Karakteristiéno je za historijsku metodu
(koja odreduje mjerila kulturno-povijesne sistema-
tike) da respektira vrijeme kao takvo — odatle za-
okupljenost sveukupnoiéu vremena (»od prapovije-
sti do nasih dana«) i neprekinuto$éu zbivanja (»kon-
tinuitet stvaranja na naSem tlu«) — da zapravo ne
uspijeva uspostaviti vertikalni estetski kriterij; vre-
dnovanje kroz vrijeme umijesto vrednovanja po
vremenima. Svaka je drugadija prosudba samo re-
lativiziranje (geo-kulturalno, etno-geografsko, geo-
-sociolosko i dr.) estetskog kriterija i onemoguéava-
nje estetickog sustava. Njihova se relevantnost do-
kazuje tek na raznorodnom »materijalu« povijesti
umjetnosti ustanovljujuéi strukturalno-dihotomij-
ske (klasi¢no — barokno) i oblikovne (antika — re-
nesansa) a ne tek puke temporalne kontinuitete.
Stoga su njihova rangovanja, ipso facto, interpreta-
cije umjetnosti i nude, makar implicite, intenziv-
ne sinteze nasuprot ekstenzivnim »pregledimac.

Safinjavalo ga je 36 &lanova: 25 povjesnifara umijetnosti i kulture,
2 likovna umijetnika i 9 funkcionara federalne i republickih komisija
za kulturne veze s inozemstvom, te pokrajinskoj sekretarijata za na-
obrazbu | kulturu. Od struénjaka iz Hrvatske bili su angaZirani: lvan
Bach, Bozo Bek, Cvito Fiskovi¢, Milan Prelog, Kruno Prijatelj, Mate
Sui¢, Zdenko Vinski i, postavlja¢ izlozbe, Vjenceslav Richter. Odbor
je zapoceo s radom u sijednju 1968.

L]

Prema izvjeStaju lzloZba »Umetnost na tlu Jugosla-
vije kroz vekove« 3to je, u prosincu 1970, dostavijen élanc-
vima Upravnog odbora Republitkog fonda za kulturu SRH.

7

Popularno krilaticom »Osam tisu¢a godina umjetnosti U Jugoslaviji«
{(Huit millenaires d'art en Yougoslavie). Ona je »emitiralac ideju kon-
tinuiteta gotovo iz svakog teksta $to je o izlotbi napisan.

8

Vidi izvjestaj cit. u bilj. é.

Utvrdivanje je posebnih, strogo namjenskih esteti-
¢kih mjerila za svako pojedino razdoblje, za svaki
pojedini stil ili pokret jasan znak adaptacije povi-
jesno-kulturalnim determinantama. Mogli bismo
re¢i da je esteticaru birati a histori¢aru sabirati:
estetika selekcionira, povijest kolekcionira. Svaka
klasifikacija, pa i estetitka, negira ideju Svega kao
jednine, nerazlutivosti, a objektivna povijest, kao
disciplina paméenja, pokazuje izri¢itu sklonost co-
kumentarizmu: idealnoj uspostavi svega biloga. I
dok esteti¢ar suzava polje svoga istrazivanja goto-
vo iskljuéivo na umjetnost, dotle sve $to jest —
kategorijom trajanja (u postojanosti ili preobrazba-
ma) — biva moguéim predmetom historiografskog
razmatranja. Vidimo da je postignuée stanovitog
(tipa) kvaliteta neophodno potrebno da bi se esteti-
ka uopte bavila nekim djelima; povijest je pak
ravnodusna prema unutarnjem kvalitetu djela i do-
gadaja: dostatno je da su se zbili. Hulje su, kao i
sveci, povijesne osobe; drugim rije¢ima, velika su
djela kao i ona skromna, u naéelu, jednako vrijed-
ni dokumenti: a od zgode do zgode jedna i druga
mogu biti vaZznija i sporednija. (U rekonstrukeija-
ma i krizaljkama gdjekad je teze pronaéi pravo slo-
vo nego nadomjestiti cijelu rije¢.) I kad se, najpo-
slije, odluc¢an izbor ukaze kao nuZnost (jer u Grand
Palais, na primjer, ne moze stati sve §to posjedu-
jemo), historiograf je strozi sudac pojedincima ne-
go vremenima; lakSe Zrtvuje individualitet nego
opéenitost; zamislivo je da izostanu neki od naj-
znatnijih pojedinaca, ali nije zamislivo, zbog vre-
menske (a ne vrijednosne) sveobuhvatnosti, da ne-
ko jalovo razdoblje bude zaobideno. Indikativne su
za to stajaliSte dvije meritorne eksplikacije. Milan
Prelog, zamjenik generalnog komesara izlozbe, ob-
jaSnjavajuéi koncepcije sastavlja¢a, korigirao je
tezu o »¢isto estetskom aspektu«; i gotovo dotle
da se moglo govoriti o kriterijima povijesnim:

»Gradeéi tu cjelinu, struénjaci su zeljeli da preko
najsugestivnijih svjedotanstava potvrde pred kul-
turnom javnoS$¢éu trajnost umjetni¢kog Zivota u
ovom dijelu Evrope, neprekinuti slijed umjetni¢ke
djelatnosti i u onim razdobljima kad je bilo tefko
¢ak i opstati na ovom tlu. Naravno, selektori su
bili svjesni da nisu sva razdoblja imala jednako
visok intenzitet umjetni¢kog Zivota ni posve jed-
nake kvalitete umjetni¢kih ostvarenja.

Premda je jedan od osnovnih kriterija izbora bio
kriterij kvalitete, ta je kvaliteta u pravilu odrede-
na konkretnim geografsko-historijskim okvirima, a
to znaéi da je trazeno ono najbolje $to su Zivotne
sredine toga podruc¢ja ostvarile u razli¢itim razdob-
ljima povijesti umjetnosti. Ocjenjujuéi tako owvu
selekciju, mogu mirno kazati da umjetni¢ka djela
ove izlozbe na svoj nacin predotuju slozen razvoj
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povijesnog zivota u prostoru na kojem je vrijeme
usijecalo bezbrojne granice kultura, religija, dr-
Zava, na kojem su se tokom vremena formirale,
odrzale i politicki potvrdile razne nacije koje da-
nas konstituiraju Jugoslaviju. Nastojanje da izlozba
ravnopravno prikaZe razli¢ite tokove povijesnog i
umjetni¢kog zivota na ovom podruéju bila je od-
luéna odrednica njene osnovne koncepcije. Cini mi
se da ova izlozba upravo ovim isticanjem posebno-
sti razli¢itih umjetni¢kih sredina i nacionalnih fi-
zionomija ne samo da pravedno odrazava proslo
nego i sadasnje vrijeme ove zemlje.«"

Tu je kriterij povijesne reprezentacije Zivotne re-
zine 1 duhovnog standarda formuliran u termini-
ma cjeline, trajnosti, neprekinutog slijeda, Zivotne
sredine, povijesnog Zivota, geografsko-historijskih
okvira, nacionalnih fizionomija, odraza vremena;
taineovsko-hauserovskim vokabularom historika
kulture primjerenijim deskripciji drustvene scene
nego interpretaciji individualnih uloga. Zanimlji-
vo je — a mozda i simptomatiéno — da se u tome
objasnjenju sredina i kolektiv javljaju kao jedini
zbiljski subjekti; treba li samo slu¢ajnosti pripisati
neizrazenu (€ak: nespomenutu) individualnu sub-
jektivnost? (Ili bi tu bilo uputnije razabrati kon-
zekvenciju i proSirenje onog znaéajnog prigovora
naSim istraZziva¢ima romanike da su predugo bolo-
vali od katedralizma, ne primjetujuéi spomenika
profane arhitekture?!?)

Sredisnja je Prelogova tvrdnja (umjetnicka djela
predocuju razvoj povijesnog Zivota) autoritativno,
pa i konaéno, odgovorila na pitanje o kriterijima i
koncepciji izlozbe.

Drugo je razjadSnjenje — prije bih rekao situacije
nego koncepcije —— pruzio Bozo Bek, komesar od-
jeljka umjetnosti XX stoljeca:!!

»Kriterij vrijednosti nastojali smo sprovesti do-
sljedno, ali su ponekad vrijednosti istoga ranga bile
jednostavno brisane iz popisa jer naprosto nije bilo
mjesta za njih, nije bilo dovoljno izloZbenog pro-
stora.«!?

9
Milan Prelog, €l. cit. u bilj. 1.

10

Usp.: Milan Prelog, Problem valorizacije u historiji umjetnosti nase
zemlje, Zivot umjetnosti, Zagreb, 1/1966, str. 8.

1

U katalogu izloZbe netofno predstavlijen kao direktor Moderne gale-
rije u Zagrebu.

1

Lierka Krelius, €. cit.,, v bilj. 1.

Taj je »kriterij vrijednosti« bio priliéno bizaran.
Ako, naime, kategorizacija djela icemu sluZi, cn.a
sluzi uspostavljanju vrijednosnih skupina (u prak-
tiéne svrhe). Ali se takva razdioba, ovdje, pokazala
nesvrhovitom: umjesto da posluzi eliminaciji ma-
nje vrijednog (djelima »nizeg ranga«), vrijedno-
sni je kriterij samo pripomogao konstataciji da se
odbir provodio horizontalno, unutar grupa djelad »is-
tog ranga«. U normalnim bi prilikama bila nor-
malna vertikalna selekcija: u piramidi vrijednosti
eliminatorno listanje potinje odozdo. Buduéi da je
Bek dvojbe nasih probirac¢a ilustrirao nesretnim od-
mjeravanjem Racica i Kraljevica, mogao se steci
dojam da je o konaénom izboru odluéivao sluéaj,
odnosno da je redukcija pocela s pogreine strane:
od vrha. Napose je bila sporna teza o nuznosti adap-
tiranog kriterija s obzirom na inozemnu orijenta-
ciju izlozbe:

»3Basvim je sigurno, da smo izbor pravili za naSu,
jugoslavensku sredinu, koncepcija bi bila drugazi-
ja od ove koja ratuna prvenstveno na inozemne
gledaoce.«!?

To je stajaliste opasno — i podjednako! — osporilo
pojmove esteticke interpretacije i historiografske
rekonstrukcije dovodeéi u pitanje jedan i drugi su-
ctav kao projekeiju kriticke svijesti (obaju pred-
znaka); u njemu je nuZnost posve zanijekana bez-
brojem moguénosti — §to ¢e reéi da je ono bilo ne-
povijesno, dakle i neznanstveno. U njemu je zbor
bio zaprije¢en neogranicenim brojem wvarijanata —
Sto ¢e rec¢i da je neodluéno, dakle i neosobno; u
njemu se pretpostavke gomilaju kao surogati isti-
ne; u njemu je bit umjetnosti odredena bitem pu-
blike. Eto obrnute svijesti (ne pretpostavimo 1li da
je francuski gledalac — hrvatski kriti¢ar): ona bi,
polazeéi od predvidene reakeije, htjela doci do dje-
la prikladnih da je motiviraju. Mozda bismo prikaz
umjetnosti XX stoljeca na jugoslavenskoj izlozbi u
Parizu morali shvatiti kao ogled o francuskom u-
kusu? Drugim rije¢ima, ideju bismo adaptacije
mogli protumatiti kao prihva¢anje imaginarne
(kriticke) odgovornosti za nazore drugih i odusta-
janje od posve konkretne (kriticke) odgovornosti za
svoje prosudbe. (Koliko je inace zamisao adapta-
cije francuskoj publici bila naivna, govori i poda-
tak, radosno istican, da je, joS u vrijeme priprema,

Isto.
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izlozba bila »pobudila golem interes« pa su posto-
jali i »prijedlozi madarske, belgijske i engleske
vlade da bude prenesena iz Pariza u odgovarajuce
strane centre, a sliénih Zelja ima i u Japanu, SAD
i Austriji«.'* Moze li se i zamisliti §to bi, da je izlo-
Zba mogla na svjetski put, znaéio kriterij prila-
godbe? Za izlet u Belgiju valjalo bi, npr., prosiriti
nadrealisticku sekciju 1 dodati koju sliku Krste
Hegedusica; u Tokio bi trebalo poslati jugoslaven-
sku sekeiju ljubljanskog bijenala grafike; u Ame-
rici ne bi bili naodmet Peri¢ i Kulmer... Stoji li
kritici na raspolaganju doista toliko koncepcija
koliko je na svijetu ljubaznih domac¢ina?)

Na kraju, ta je ideja adaptacije bila u izravnoj su-
protnosti s nastojanjem koje je Milan Prelog ozna-
¢io kao »odlutnu odrednicu« temeljne zamisli iz-
lozbe: »da (...) prikaze razlitite tokove povijesnog
i umjetni¢kog zivota na ovom podruéju«.'” I to je
pokazno za razloge neuspjeha sekcije XX stolje-
¢a: dok smo — bar pomisljajno — mogli birati iz-
medu dviju moguénosti zasnivanja »imaginarnog
muzeja« (esteti¢kog i historickog), preciznije: mo-
guénosti utemeljenja umjetnicke galerije i kultural-
nopovijesnog muzeja, sloboda je odluke ovisila o
nasim naklonostima ili procjeni potreba; ali kad
smo morali birati izmedu znanstveno zasnovanog,
povijesno-epohalnog pristupa — makar mjestimice
i dosadnog, taksativno deskriptivnog, K(unst)-und-
K(ultur) glajhsaltovanog — i jedne logicki neute-
meljene zamisli — dileme nije moglo biti.

Ne bismo, naravno, ni pod pritiskom najstrozih
ocjena smjeli zaboraviti na zamasitost tesSkoc¢a Sto
su se isprecivale oblikovanju kriti¢ke slike XX sto-
lje¢a i koje nisu samo teorijsko-interpretativne ili
povijesno-istrazivatke naravi. Zato i nije dostatno
— kao Sto ¢ini dr Lazar Trifunovié¢!® — omalovaziti
kulturalni i etno-politi¢ki realitet u svoj slozenosti
njegovih tradicionalnih formanata, u svoj mnogo-
vrsnosti njegovih geneti¢kih struktura, misle¢i u
kategorijama apsolutnih kriterija: oni ne mogu pri-
mjereno zahvatiti ni kriticki pouzdano reflektirati
ambiguitet graniénih odnosno viseslojnost peri-
fernih sredina.’”

1"
Isto.

15

Milan Preleg, él. cit. u bilj. 1.

16

Dr Lazar Trifunovié, Jugoslovenska izlozba u Parizu, Umetnost, br. 25
— 26, Beograd januar—ijun 1971, str. 47—48.

i1

Kake ih definira Ljube Karaman; v. »O djelovanju domade sredine
u umijetnosti hrvatskih krajeva«, Zagreb 1963.

Nije realno oc¢ekivati da bi se ijedan narod na ra-
zini povijesnoga subjekta mogao odre¢i njegove pro-
teZnosti (a da se pri tom ne odrekne i svojih kre-
ativno-kulturalnih determinanata). Napose bi bilo
nerealno ocekivati takvo poreknuée vlastitoga bica
za volju nekoga subjektivistickog scenarija univer-
zalnih vrednota, pa bio on u svojoj isklju¢ivosti ¢ak
i konzistentan. Trifunovic¢ev je, u nekim svojim as-
pektima, doista dosljedan: on zapostavlja djela Sto
duhovno pripadaju korpusu srednjoeuropske i za-
padnoeuropske kulture; mahom funkecionalno-deko-
rativna djela i obredne predmete zapadne crkve.

Daleko smo od pomisli da je takvo gledanje — ob-
jektivno-znanstvenicki neodrzivo — neutemeljivo i
u kritickom subjektivizmu; ono je, dapace, jedino
u njemu zamislivo.'® Sva je nevolja u tome Sto je
radikalna volja Lazara Trifunovica, kulturalno in-
tolerantna, bila opsjednuta i poticana idejama su-
periornosti i inferiornosti, a slijepa za promisao rav-
nopravnosti svjetova, tradicija i izraza.

Idealna jugoslavenska izlozba morala bi se, prema
njegovu shvacanju, sabrati u »cetiri osnovna punk-
ta« koja ¢ine: »praistorija, steéci, ikone i savre-
mena umetnost«.?

To ne iznenaduje ali i ne obvezuje: Trifunoviceva
se selekcija temelji na onome $to mu je podrijetlom,
nasljedem, nalazi§tem i izobrazbom najbliZe.

Zanimljivo je vidjeti da se tako izrazena probira-
¢ka individualnost pokazuje banalnom i u motiva-
ciji postupka: njegov je izbor upravljan brigom za
francuskog gledaoca, i on se, eto, ravna prema
»francuskom ukusu«!

Vrlo razli¢iti kriteriji nalaze utjehu u istom: treba
pokazati ono $to »francusku publiku moZe najvise
interesovati«.?* Trifunovi¢ vjeruje da ée pozornost
pariske javnosti pobuditi »ono $to joj je najdalje
a to su dela praistorije, steéci i umetnost koja se
razvijala pod uticajem Vizantije«.?

Zamijetit ¢emo kako se u tumacenjima Lazara Tri-
funoviéa oc¢ituju simptomati¢ne razroznosti: dok
sdm, po univerzalno-estetskom kriteriju, bira ono
§to mu je najbliZe, dotle pretpostavlja naravnim da
¢e drugi htjeti ono sto im je najdalje!

18

| kao §to George Sand (Baudelaire mi je svjedok!) ima valjanih ra-
zloga da se bori za ukinude Pakla, tako i Lazar Trifunovi¢ ima mnago
motiva za ljuti boj protiv kulturalno-povijesnog kriterija a u slavu
Ciste Estetike.

19

Dr Lazar Trifunovié, &l. cit. u bilj. 16, str. 47.

20

Isto, str. 48.

21

Isto.
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Neprimjeren zbilji u koju se djelatno impostira
(kao univerzalno-estetska prosudba) Trifunoviéev
se kriterij, iskuSan polimorfnim ustrojem kultura i
realno$éu njihovih posebnosti, pokazuje kao kriticki
hir. (Podoban da izrazi i iznimnu osobnost i1 osjet-
nu neodgovornost; ocito je, naime, da se s Trifuno-
vitevih pozicija moZe i, naravno, smije kritizirati
mnoga pa i jugoslavenska izlozba, ali je isto tako
jasno da se s tih pozicija jugoslavenske izlozbe ne
mogu organizirati.) Teorija primarnih i sekundar-
nih vrijednosti — kad je rije¢ o povijesno razli¢ito
determiniranim sredinama — teorija osnovnih i
sporednih tocaka, u kritici i povijesti umjetnosti
odavno poznata, pokazala se veé i na svjetskoj ra-
zini nepravednom prema malim narodima i peri-
fernim ambijentima a onda i nesposobnom da kla-
sicisti¢kim terminima ¢istoce i jasnoce oblika i stil-
ske dosljednosti obuhvati cijeli niz umjetni¢kih fe-
nomena. Na ¢emu onda graditi iluziju njezine funk-
cionalnosti u granicama nadeg mikrouniverzuma?

Slabost se Trifunoviceve kritike ne oéituje samo u
praktitkoj neuporabivosti alternative koju nudi
nego i u onom genijalisti¢ki gorljivu individualizmu
Sto silom strasti pokazuje vise volje da ograni¢i
druge nego namjere da odredi sebe. NuZnost pri-
mjerenijeg polja on suzbija zahtjevom vece slo-
bode. On trazi ili prihvaca sve: ako iSta reducira,
to su unutarnja skrac¢enja (on je proti »neumere-
nom gomilanju gotske skulpture« i »nepotrebnom
akcentovanju provincijskog baroka«)?? koja ga ne
izbacuju iz sedla »vjeCnosti« (od, recimo, nekih
8000 godina), a ne suzavanja granicd (prapovijest
— XX st.). Nekritican prema sebi, takav je indivi-
dualizam kompenzativno kriti€an prema drugima.

U usporedbi s tim, valja priznati, teza Milana Pre-
Joga (koju znamo i kao polazisSte organizatora izlo-
zbe) pokazuje da osim znanstvene osnovanosti po-
sjeduje i realnu prakticku vrijednost. I dok je Tri-
funovi¢ mnijenja da se u pariskoj izlozbi »projek-
tuju svi ponori nase drustveno-kulturne situacije
i nacionalnih razmirica«,”® ja bih ustvrdio da se u
njoj, primarno i nacelno, rezimiraju povijesni re-
aliteti razli¢itih kultura ukljuéivsi tu njihove na-
cionalne entitete i njihovu svjetsku ambijentira-
ranost. Time ne bih zanijekao moguénost ni zbilj-
nost nekih provokativnih tumacenja, postupaka ili
dogadaja, ali bih to protumacio slabo$¢u ljudi a ne
metode.
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Isto, str. 47. (Pri éemu nas, na primjer, ostavlja u dilemi smatra li
sav hrvatski, slovenski i srpsko-vojvodanski barok provincijalnim i
beznacajnim.)

Isto.

Cini mi se, medutim, opravdanim prigovoriti ideji
kontinuiteta kako je shvaéa ova izlozba: ideji &iste
povijesnosti koja se trodi u doslovnosti temporal-
noga toka ne ozna¢ujuci u potrebitoj mjeri kreativ-
ne produznosti (umjesto uzastopnih potvrda djelo-
tvoracke volje). Djelovanje rada zasjenjuje rad dje-
14, a »permanentnost iskazivanja jednog stvarala¢-
kog genija«** — srotevina dostojna gusala — uda-
ljuje nas od ujevicevske zamisli kontinuiteta koji
ne prebiva u neprestanom zapocinjaju nego u »tro-
mosti« preobrazbe; u sporom zrenju 3$to oko jedne
invencije okuplja narastaje.?

U tome nam se smislu nameé¢u dva relevantnija pra-
ga: grcéko-rimsko doba i razdoblje romanike; jedno
je potetak prebivanja na povijesnome svjetlu, dru-
go je, zapravo, pocetak stvaralatkog bivanja u na-
rodnosnom bi¢u. Mozda nas je od izbora primjere-
nijeg ishodista izloZzbe dijelilo tek izravno pitanje
o tome koji je u nas nagon jaéi: stvaralacki ili sabi-
racki? Sto nam je preée: sve §to imamo ili ono &to
jesmo?

To je, naravno, pitanje o svrsishodnosti a ne o mo-
gucnosti misljenja realiziranog opsega izlozbe. Se-
diment kulturd nije stvaralaéki (tj. produzno) va-
zan time 5to su one jednom za svagda bile, nego oni-
me Sto jos i sad jesu. Na golom se djelotvorac¢kom
kontinuitetu ne mogu graditi vrijednosne prosudbe
nego tkati mitovi Fige i Sipka (Kobi, Usudu, Zlo-
vremenu, Povijesti). Krvava nasa Golgota izrasla je
pomalo u pravu Estetsku Hrid!

Slava se kontinuiteta moZe nahraniti i drvenom Zzli-
com, ali, da se u stvaranju gdjekad slavnije pro-
padne nego opstane, pori¢u, zatudo, bas mukopisci
Ljepote. A ipak, su, kao $to znamo, mnoge velike
kulture propale bez bastinika; nekima nigda ni pre-
ci nisu raspoznati: koji put su stolje¢a bila potrebna
da na vidjelo izbije njihovo bivSe postojanje. Vje-
kovne cezure Sto ih odjeljuju od predasnjih i po-
tonjih u vremenu ne oduzimaju nista znacenju sto
su ga, onkraj svih ideja kontinuiteta, postigle u po-
vijesti djela.

»Kontinuitetom stvaranja na naSem tlu« — a u
rasponu §to ga obuhvaca pariska izlozZba — ne mo-
7Ze se dokazati nista Sto bi za valorizaciju stvarala-
¢kih individualnosti jugoslavenskih naroda imalo
ikakvo zbiljsko znaéenje. Po istini govoreé¢i, od 8000
godina naSe izlozbe — 6500 godina prikazuje tlo,
a 1500 godina, uvjetno receno, prikazuje nas.

2
V. izvjedtaj cit. v bilj. 6.

Usp.: »...li¢nost teliko bogatija biva / kolike vide prima da bi vratila
daljea. — Tin Ujevié, Pogledi u praskozorju; Pjesme Il, Sabrana djela.
sv. Il, Znanje, Zagreb 1964, str. Bé.
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(Utinilo mi se da bi u mitskoj kategoriji toga Izda-
snog Tla mogla biti sahranjena na$a posna bica.
Zato: radije gologlav u velikom svijetu nego iSce-
zao u velikom Sesiru!)

Posve je razumljivo da bi takvo opsegovno ogra-
ni¢enje bilo omoguéilo potpuniji prikaz novijih pe-
rioda; napose umjetnosti XX st. Premda sadrzaj
kriticke potpunosti ne trazimo iskljuéivo a ni pri-
marno u brojnosti, ipak se po sebi razumije da u
nekim trenucima i u stanovito] mjeri kvaliteta i
kvantiteta iskazuju meduovisnost koju ne smijemo
zanemariti. Mislim da je sekeiju XX st. bilo prijeko
potrebno prosiriti da bi kriticki prikaz uopée uz-
mogao biti na razini povijesne situacije (Sto, daka-
ko, ne znaéi da se u ostvarenom opsegu nije mogla
pruziti suvislija pa, prema tome, i tonija slika).*
Taj bih zahtjev ponovio i gleds dijela fundusa XIX
st. — koji bi to etnogenetskom dokumentarnoitu
(ili: modernom etnokulturalnom genezom), fanta-
stiénom stilskom vigeslojnos¢u®’ i dalekoseznim pre-
obrazbama historijski determinantnih drustvovno-
-politickih 1 kulturalnih ustrojbi*® i zavrijedio —
da u znacajnim promjenama 5to ih donosi nema i
kvalitativnih gubitaka: iskrena i, nerijetko, samo-
bitna o¢itovanja vjere potiskuje — kads$to uglade-
no i kultivirano — pomodarstvo obrtovne ili: funk-
cionalno-potrodne naravi. I dok je prvo Cesto izvan
vremena, ovo je potonje, bez iznimke, iza vremena
(u receptivnoj formi i importiranom predmetu). Ni
to, dabome, ne zna¢i da kriti¢ka nepromisljenost
prikaza XIX st. na pariskoj izlozbi ima opravdanja.
Napomenuo bih da je zahtjev prosirenja geslo go-
tovo svih prigovora sto su se, nedugo prije otvore-
nja smotre, srucili na selektore; utoliko je, moZda,
i moj zakljucak bio banalan.
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Toénija, jer ne pristajemo na to da se subjektivizmom ili mogu-
¢om koncepcijom (lazna dednost ne prikazuje svoj izbor obvezatnim
nego valjanim!) imenuju i posvete rasap kriterija, nesretne okolnosti,
povrinost ili neznanje.

]

Od retardiranog barcka do cezaroklasicizma, od romantizma do naivi-
zma, od italo-njemackog nazarenstva do betkog biedermaiera, od pari-
skih i minchenskih akademizama i realizama do lagunskih macchiaiola
i Austro-Jugendal
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Sekularizacijom | »gubitkom mita«, demokratizacijom kulture, slablje-
njem tradicionalneg naruéitelja i stvaranjem novog »potroSacac.

»Sve se, uglavnom, svodi na trazenje da u popis
ude jos jedan, jos deset, dvadeset ili viSe novih
slikara, graficara ili skulptora ili da se poveta broj
djela pojedinih umjetnika (...) Ovo stolje¢e gusi
prethodne mnozinom svojih djela, jer tre¢ina izlo-
zaka pripada onima koji su stvarali ili jos stvaraju
u ovom stoljeéu. Proporcije su, znati, narusene.«*?
Ali osnovanost se izretenih napomena ne moze is-
pitivati iz njihove utestalosti; u tome ce odgovoru
kvantitet pretvarao u (negativni) kvalitet dok
je stvarna (i nejednaka) kvalitativna odredenost
kritike (motivi i argumenti) ignorirana iskljuéivo
kvantitativnim razlozima; zato se sastavljaci od pr-
vog trenutka pozivaju na nedostatnost prostora u-
mjesto na logiku izbora. Imperativ oslobada dvojke
i odgovornosti: kriva je zgradal!

Napokon, o kojim je i kakvim proporcijama bilo
govora? Ilakav je to sklad bio naruSen? Moramo
pretpostaviti da je rije¢ o jednakim porcijama eks-
ponata §to su, u idealnom predlosku, morale pri-
pasti svakom razdoblju. Takvoj se »matematizaci-
ji« izvor vidi u onoj ideji kontinuiteta Sto je vre-
mena pretpostavila djelima. Nacelne vaznosti ona
nema: znacenje svakog pojedinog vremena, sub spe-
cie artis, nije i ne moze biti jednako; jer objektivni,
povijesni uvjeti (na tlu, u narodu) nisu jednom
za svagda utvrdeni; niti su darovitosti kroz vreme-
na i prostore nekom sigurnom rukom bile propor-
cionalno rasporedivane.

Nuznost bih prosirenja izbora, vodec¢i racuna o sve-
mu spominjanom, temeljio na ovome:

1. Kompleksnost se koli¢inskih cdnosa uopte ne
moze iskazati samim brojem izlozaka (kao $to se ne-
prestance suflira); taj kriterij nije pouzdaniji od
onoga koji bi nam te odnose pokusao predotiti bro-
jem izloZbenih dvorana. Tko bi htio neSto dokazati
fizickim omjerima, morao bi operirati velitinama
(povrsinskom ili prostornom zapremninom) koje ne
bi mjerno razli¢ite eksponate zaodijevale u brojnu
jednakost (jedan ste¢ak : jedna minijatura).??

»
Ljerka Krelius: Nafe umjetnine putuju — ne putuju u Pariz, Viesnik,
Zagreb, 29. XI. 1970.
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Nije i dostatno reéi da je medu 120 izloZala XX st. bilo i 11 crtanih
filmova (prikazivanih u kino-dvorani), koji nisu zauzeli ni centimetra
izlo¥benog prostora? Recimo i to da »onima koji su stvarali ili jos
stvaraju u ovom stolje¢ue ne pripads — kao 3to izbroji Bek — »tre-

dina izloZaka« nego tek petina.
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2. eksponatskoj — dakle i prostornoj — redukeiji
gostruko i nejedinstveno, rada mnogoliko$é¢u. Mno-
zina se htijenja i vrsta realizacija moze izraziti sa-
mo mnozinom izlozaka: dioba je mnogovrsnog sma-
njivanje razli¢itosti. Neka nam je razdoblja proslo-
sti ¢esto moguce rekonstruirati pomo¢u malog bro-
ja stilskih djela koja zraée jedinstvenim duhom
vremena i sredine, koja svjedofe o nadéinu Skole
ili radionice i u kojima se preplecu ruke nekolici-
ne majstora ili ¢ak trud nekoliko narastaja. Neka
su od tih djela, kao funkcionalni predmeti, pravi
primjerci gesamtkunstwerka: riznice vise umjet-
nostl i mnogih umijec¢a; a kao monumentalna ostva-
renja — pravi ansambli, reprezentativni, gdjekad,
i za nekoliko epoha.

3. Devetnaesto nas stolje¢e posebno zanima kao do-
ba preporodnih nastojanja, pokreta, borbi i postig-
nuéa; ali nas dvadeseto stolje¢e mora zanimati jos
i viSe kao doba naSeg osobnog postojanja i partici-
pacije u svjetskom. Ponovimo jo$ jednom da se »ni
u vlastitoj proslosti ne moze nac¢i nadomjestak za
potrebitu sadasnjost«. 3t

Moguénost bih progirenja odjeljka XX st., s obzirom
na zadani prostor i nuini opseg, zasnivao na:

1. redukciji vremenskog raspona cijele izloZbe;

2. eksponatskoj — dakle i prostornoj — redukeciji
skromnijih starijih razdoblja;

3. izbjegavanju nepotrebnih ponavljanja (djela istih
odrednica i vrijednosti) i u znaajnim stilsko-vre-
menskim grupacijama (kojih se homogenost moze
konciznije izraziti);

4. invencijama postave.

Polazimo od pretpostavke da opseg sekcije XX st.
nije bilo moguée odredivati primjereno ili propor-
cionalno broju izlozaka drugih odjeljaka nego je-
dino prema specifi¢noj pluralnosti umjetnosti nase-
ga doba; logitna se struktura ne moze iskazati pro-
izvoljnom mehanikom. Proporcije se mogu pojaviti
tek kao organske posljedice svakom periodu, stilu,
smjeru ili pokretu imanentnog rasporeda determi-
nanata a ne kao aprioristi¢ka, apstraktno-kalendar-
ska pravila. (Inace bi se moglo traZiti, na primjer,
da medu suvremenim djelima bude bar jedan oltar
kad ih je medu starima nekoliko. Bolji bi formalisti,
osim vremenskih, uznastojali uglaviti i druge pro-
porcije: tematske, motivske, tehnictke; zatim skalu

3
Igor Zidi¢, Jesmo |i #ivi?, Iskudavanje suvremenosti u Parizu, svibnja
mijeseca 1971, HT, 8/, Zagreb, 4. lipnja 1971, str. 13.

odnosa pojedinih likovnih disciplina itd., itd. Kad
bismo dakle, i prihvatili opravdanost selektorskog
proporcionalizma, ostalo bi da se prikaZe njegova
rustikalna, primitivna shema, nejasan kriterij i
brojne nedosljednosti.) Sustav ne proizlazi iz om-
jera nego iz mjerila a kriterij se eksplikacije po-
sebnosti netega moZe izna¢i tek u njegovoj pro-
timbi a ne prilagodbi drugome. Prihvaceni je kul-
turalno-povijesni pristup primarno odredivao za-
dacu; ocekivali bismo da ¢e opseg izlozbe u svakom
pojedinom dijelu biti uvjetovan nakanom njegove
ustrojbene rekonstrukcije. Premda vet spominjani
izvjeStaj odluéno tvrdi da su »sa istorijskog i estet-
skog aspekta prikazani (...) svi pokreti ili pravei
koji su u ovom veku dominirali ili dominiraju«,*
sam ¢e kome:sar odustati od iluzije o kompletnosti
»svoga« izbora:

»...u okviru od sto djela nije moguée prikazati u
potpunosti kontinuirani razvoj umjetnosti svih na-
§ih naroda, predstaviti sve znacajne li€nosti, smje-
rove i pokrete, istaknuti specifiénosti pojedinih kul-
turnih centara i pronac¢i mjerilo za kvantitativne
odnose«,*

Tako je, makar i nehotice, postignuta suglasnost
kriti¢ara i kritiziranih da je proSirenje opsega bilo
uvjetom potpunosti prikaza umjetnosti XX st. na
pariskoj izlozbi. Time su ujedno rezimirani broj-
ni polemiéki osvrti u kojima je ta jednostavna mi-
sao kazivana gdjekad i s pretjeranom uzrujano3tu
(pa nas je usputno iverje udaljavalo s glavnoga pu-
ta). Tek bi, da se izbjegnu nesporazumi, trebalo na-
glasiti da je u nekim kritikama zahtjev proSirenja
bio motiviran zahtjevom strukture, sto ¢e reéi da
nije octekivana a ni trazena nazoc¢nost svih znacaj-
nih nego svih kljuénih osobnosti, smjerova i po-
kreta.

Pomiren s vet izrefenim prigovorima na racun liste
izlagacéa i izlozaka — 1 predvidajuc¢i, dalekovidno,
nove kritike — BoZzo Bek je pripomenuo:

»Bilo bi zanimljivo dobiti nove prijedloge koji bi
odgovorili zadatku pred kojim se nalazio i orga-
zacioni odbor i dati prikaz nase umjetnosti XX sto-
lje¢a, ali da bude zastupljena umjetnost svakog na-
roda, a da broj djela ne bude veéi od broja djela iz
pojedinih historijskih razdoblja.«*

32
. bilj. 6.
3
I¢i ili ne iéi; Bofo Bek: Tko ¢e dati nov prijedlog, Vijesnik, Zagreb,
13. XIl 1970.
3t

Isto.
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Jo$ bi zanimljivije bilo vidjeti ¢emu su ti »novi pri-
jedlozi« imali posluziti. Mogu li pretpostaviti, ra
osnovu citirane izjave, da je tri godine nakon po-
¢etka rada Organizacionog odbora i jedanaest tje-
dana prije otvaranja izloZbe netko bio spreman na
galantnu demisiju predlazu¢i drugome da u pola
mjeseca napravi ono 5to njemu nije uspjelo ni u
trideset i Sest mjeseci?

Cinjenica je — pa neka je tumati kako tko hote —
da nitko od pozvanih nije ozbiljno shvatio poziv
komesara sekcije XX st. Uostalom, zar je itko bio
duZan da, ukazujuéi na nedostatke projekta jedne
izloZbe, sam izlozi zamisao druge? Zar je itko mo-
rao ugadati znatizelji drugih samo zato 5to su dru-
gi bili u prilici da ugadaju nekom trecem? Zar je
itko morao razraditi svoju koncepciju neostvarive
izlozbe tek stoga da bi ostvarena izlozba sutra mo-
gla biti prikazivana kao realizacija neke drugacije
koncepcije?

Napokon, Bozo Bek je zaiskao prijedloge kritilara
tri dana nakon 3to je njegova komisija sastavila svoj
»konaéni prijedlog« Organizacionom odboru. Bu-
duéi da je komisija radila kao »struéna sekecijac
odbora i da je odbor, samo deset dana nakon Be-
kove izjave, 23. XII 1970, izrazio »puno povjerenje«
»stru¢nom tijelu kojemu je bila povjerena ova sek-
cija«,* bilo je umjesno pitanje na koju su adresu
eventualni prijedlozi imali biti upravljeni? Da U
odboru koji bi ih morao proslijediti svojoj »strutnoj
sekciji« — o koje se poslu veé¢ bio izjasnio — ili
sekeiji koja je veé bila rekla svoju konaénu rijet?

Zamislimo 1i, samo radi iskuSavanja mogucteg u za-
danome, da je kriterij proporcija, tj. kriterij fik-
snog broja, bio doista meritoran, netemo ipak, od-
ustajuéi od optimalnog puta, onemoguéiti kritiku
ostvarenog: istaknuvsi da je koli¢ina podataka od
utjecaja na kakvoéu prikaza predvidjeli smo za-
pravo moguénost evidentiranja manjka i viska cba-
vijesti. (Za kvalitativnu procjenu to su samo dva
lika iste pogreske i istoga — negativnog — predzna-
ka.) Potrebno je, u svakoj prilici, imati na umu da
vrijednosni odnos tih dviju veli¢ina nije hijeratski
utvrden. »Manje je viSe«, govorio je Mies van der
Rohe, a opéirnost koja nije shvac¢ena kao funkcija
orisa epohalnog zbivanja®® nego kao sredstvo raz-
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Ljerka Krelius, Ultimatum iz Slovenije, Vjesnik, Zagreb, 24. Xl 1970.
Pojam epohalno moida bolje izraZava neponovljivu (karaskter-

sticnu) posebnost djela u vremenu nego pojam povijesno koji
ne mozemo osloboditi konotacija prolaznosti ili gole zbilosti.

novrsnih drustvovnih namird — podlijezuci iluzij-
da mnozina moze nadomjestiti slog — vodi u dvo-
struki promasaj: u izbor koji suviskom neorganizi-
ranih i nevaloriziranih podataka ocrtava posvema-
8nju nedostatnost metode. (Takav se visak, u pra-
vilu, iskazuje kao nesposobnost diferenciranja vred-
nota ili nespremnost provedbe vrijednosne kate-
gorizacije. Manjak se informacija, kad je rije¢ o
kritickim retrospekcijama, gotovo beziznimno ma-
nifestira kao greska [ne]znanja.)

Uvjereni u nemoguénost postizanja potpunosti koja
bi ih zadovoljila, nasi su se selektori orijentirali na
postignucée 3to vecée opsirnosti. Dok je zahtjev Si-
rine proizlazio iz slike o epohalnom slogu, dotle se
nikakav trud oko njezina ostvarenja nije ¢inio uza-
ludan. Ali kad je i sama pomisao na kriticku sliku
zbivanja bila napudtena — a demonstrativno je, i
konat¢no, napustena onoga dana kad su priredivadi,
odustajuéi i od pokusaja kvantifikativnog vrednc-
vanja pojedinaénih doprinosa, sve izjednacili u po-
vorci nevaznosti — opSirnost je postala izri¢ito ne-
svrhovita. Nedostiznoj se potpunosti trebalo tada
pribliziti izdaleka: paradoksalnim obratom u re-
duktivnu oStrinu a ne bosjackim tapkanjem za od-
maklim idealom, uz postupno ispadanje kose i kli-
manje zubi.

Opisujuéi naéin utvrdivanja sadrZaja i opsega iz-
lozbene sekcije XX st., Bozo Bek je izjavio:

»Kad bi netko traZzio da potpisem cijelu listu djela
izabranih da reprezentiraju 20. stolje¢e, ne bih je
mogao potpisati, a mislim da je ne bi potpisao ni-
jedan ¢lan sekcije '20. stoljec¢a’. Radilo se naime
kolektivno, kolegijalno, demokratski, vodile su se
rasprave, svatko je nudio i odstupao djelomiéno od
svoje liste, stvarale su se i poniStavale razlicite
koncepcije da bi se zajedni¢kim radom i dobrom
voljom — i u duhu osnovnih ciljeva izloZbe — stvo-
rio konaéni popis koji je objavljen nakon sastanka
komesarijata u Ljubljani 10. prosinca.«¥7

O tome se, potaknut vjerojatno neprestanim pred-
bacivanjima, izjasnio jos jednom:

»Izbor djela i autora za sekeciju XX stoljeca, kao
uostalom i u drugim povijesnim razdobljima, re-
zultat je kolektivnog odluc¢ivanja. U izradi prijed-
loga ravnopravno su sudjelovali svi ¢lanovi komi-
sije, a 0 prijedlogu su raspravljali i ¢lanovi kome-
sarijata i organizacionog odbora.«*

V. bilj. 29.

a8

Bozo Bek: S predstavnicima odredenih shvacanja i staveva u stalnom
sam sukobu, Vjesnik, Zagreb, 23. ofujka 1971, str. 7.
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Time su kriticari postave XX st. dobili i konaénu
satisfakeciju: pridajuéi preveliku vaZnost tehnici
rada u komisiji, a premalenu slabim rezultatima
prijateljske atmosfere, voditelj komisije nije ipak
zatajio da se zajedni¢kom »dobrom voljom« mogla
dotu¢i svaka pojedina¢na zamisao. Kolektivno je
»odlucivanje« zaprijecilo individualnu odgovornost
za izglasane odluke. (Pa i kraj Bekova umjesnog
prihvaéanja djelomiéne odgovornosti za taj sporni
prikaz, odnosno, kraj njegova razumljivog djelo-
miénog otklanjanja odgovornosti, iznaéi ¢emo samo
to da su u bezli¢nosti utinjenog individualna na-
stojanja i udjeli bili posve neraspoznatljivi pa je
djelomi¢na odgovornost bila samo drugo ime za
neustanovljivu odgovornost.) Huizinga je bio za-
mijetio da »u svakom kolektivnom udruzivanju iz-
¢ezava u lozinki skupine s jednim dijelom osobnog
suda i dio osobne odgovornosti«?* $to savrieno oc-
govara tipu situacije u kojoj ni jedan ¢lan komi-
sije nije spreman osobno potpisati ono Sto smatra
valjanom zajedni¢kom odlukom. Ostatak se svijesti
glabim rezultatima »kolektivne, kolegijalne i de-
mokratske« suradnje opirao figom u dZepu, a sa-
viest je zatvorenim naliv-perom pokuSavala steci
spokoj.

I kao da je nedostajalo neprilika, u rad su se ko-
misije upletali i nezvani arbitri otezavajuéi posac
selektorima. Bek ¢e ustvrditi:

»...nije bio izbjegnut ni utjecaj Savezne komisije
za kulturne veze s inozemstvom, a postoje u ko-
natnom izboru i tragovi pojedinih intervencija koe
su stizale s raznih strana u toku dvogodisnjih pri-
premax.*

Najposlije ée, biljezeéi nakon otvaranja da je izlo-
7ba mogla biti bolja, zakljuéiti (s vise praktitarskog
realizma nego autorske rezignacije):

»Na zalost bilo je nemoguce izbje¢i odredene kom-
promise. «*!
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Kriza suvremene kulture, Naklada

J. Huizinga, U sjeni sutradnjice,
Dubrava, Zagreb 1944, str. 162.
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Vidi &l cit. u bilj. 38.

Utoliko je neobi¢nija bila intencija da se gotovo svi
javni prosvjedi na ra¢un prikaza hrvatske moderne
umjetnosti sumiraju i diskvalificiraju kao (nedo-
pustivi ili zlonamjerni) pritisci, a nejavne izravne
i kontinuirane »intervencije sa strane« bespomotno
otrpe u mraku. Eto zgode da priupitamo kako to da
se pred licem javnosti uvijek pomalja ustoboceni
i ponosni Kritik, a da pred vratima slavnih kuhinja
drhture samo Uha plahovita?

Neosporno je da se ultimatumima i protestnim iz-
javama ne rjeSavaju esteticki sporovi; sjekirom se
riba ne lovi ali se zimi njome lomi led na jezeru...
To, dakle, to su u dijelu osvrta teske rijeci, na za-
lost, oduzimale prostor ¢vrstim dokazima, ne moze
nas uvjeriti da je zahtjev »duZnog respekta i po-
trebnog poznavanja stvari«!? znacio uzurpiranje
prava kritike.

Ne treba zaboraviti da nije samo na prigovaracu
krivnja ako strelice napadaja pogadaju osobe umje-
sto ideja: da bi mogle biti razmatrane, ideje mo-
raju biti iskazane. Kritika ne moZe zahtijevati da
samo ona bude postedena kritickih prosudbi; ako
se, k tome, utjelovljuje u osobama a ne u djelima,
onda pogotovo ne smije otekivati od drugih viSe
nego od sebe. Zar ima netko tko bi umio polemizi-
rati i s nenapisanim tekstovima?

Buduéi da je rijeé¢ (a ne stas) sredstvo kritike, ne
bih bio spreman napadaj na neku osobu shvatiti
kao nasrtaj na svekoliku kritiku. Zato se pitamo
moZe li se — a da ne bude groteskno — u ime slo-
bode kritike braniti od prigovora rad koji se kao
kritika nije ni dogodio? Ako su oStre reakcije na
sliku hrvatske umijetnosti XX st. ugrozile (posto-
jeéu) slobodu kritike, onda se upitajmo Sto je ta
kriti¢ki apostrofirana kritika bila dotad uéinila?
Kako je dotad koristila, kako iskoristila svoju slo-
bodu?

Uostalom, kritigki je posao u nas na takvoj cijeni
da najveée povjerenje uzivaju oni kriti¢ari koji se
kritikom nikako i ne bave. Karakteristi¢na je za tu
klimu bila spremnost da se argumenti prigovaraca
suzbiju izricanjem sumnji u &estitost njihovih mo-
tiva. Ali potrebu tumacenja ne mogu zamijeniti
strasti sumnji¢enja. Stovise, re¢i ¢emo da nas zani-
maju samo tvrdnje a ne i pobude. Ako nekoga
uvreda, nepravda, laska ili nada na probitak mogu
uginiti lueidnim u prosudivanju — prepustimo
ispovjedniku gresne duSe, a mi se zadovoljimo raz-
matranjem dobrih djela.
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Otvoreno pismo ULUH-a, Vjesnik, Zagreb, 23. prosinca 1970, str. 8.
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Vidjeli smo da se odjeljak umjetnosti XX st. — na
izlozbi §to je prikazivala 8000 godina stvaralastval
— bio pretvorio u kamen spoticanja. Ali da smo,
kojim slucajem, osam desetlje¢a stariji — bili bi-
smo svjedoci uzbune oko odjeljka XIX st.: jedno
stoga Sto je i ocekivati da svako doba bude sebi
najprece, drugo zato Sto je tesko reé¢i koji je od
tih pregleda bio loSije sastavljen.

Opisati slabosti i uzroke sto su do njih doveli zna-
¢i ustanoviti relativnu ravnomjernost ili ¢ak zako-
nomjernost kritiénih situacija u obje grupe.** I dok
su neka sretnija rjeSenja — kao iznimke — bila
neinstruktivna, dotle je analiza podudarnih ili po-
navljanih nedostataka — kao razmatranje kon-
stanti u razli¢itom — bila doista pou¢na. Ona je,
naime, omogucivii tipolosku klasifikaciju (karak-
teristicnih) greSaka, pripomogla stvaranju jasnije
predodzbe o negativnom standardu Sto ga je —
spram hrvatske umjetnosti posljednjih dvjesta go-
dina — demonstrirala pariska izlozba. (Valja reéi
da su za naSu procjenu prikaza dviju sekcija te
smotre bila mjerodavna dva é&imbenika: izbori iz-
lozaka i kataloski tekstovi.)

IznaSavsi, u razmatranju potonjih, kako osjetne
metodoloSke razlike tako i razlicite tipove osjet-
ljivosti, morali smo se upitati postoji li nesto Sto
je — s obzirom na hrvatsku umjetnost — zajedni-
¢ko Kolari¢u i Proti¢u;** i ako postoji — §to je to?
Rekao bih da se taj dodir pisaca nije zbio u sferi
teorijske racionalizacije nego na razini faktograf-
ske deficitarnosti (uputno je, za provjeru razliki,
usporediti zatvorenost i svrienost Kolari¢eva line-
arizma — u kojemu se povijest umjetnosti XIX
st. kazuje kao idealna kronometri¢ka podjela ra-
spoloZivog vremena na jednakotrajne stilske od-
reske — s Protiécevim otvorenim, kumulativnim
pluralizmom u kojemu se reproducira realitetna
simultanost mnogovrsnog).*?
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U tekstu Sto bi prelazio vremensko-tematski okvir ovoga napisa (XIX
i XX st.) trebalo bi, u istom svjetlu, razmotriti jo¥ dvije cjeline:
grupu stecaka i odjeljak baroka (a XX st. dodati analizu sekcije cr-
tanog filma zagrebacke 3kole) da bi se problem na koji upuéujem
sagledao u svoj odtrini i punom opsegu.
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Miodrac(!) Kolaric: »XIXe sieclex; Miodrag B. Protic: »XXe sigclec;
v. katalog jzloibe L'art en Yougoslavie de la préhistoire & nos jours,
Paris 1971.
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U mnogo &emu sliéna prilikama XIX st,

Tome je lako oznaciti uzrok: izbiracéi su i tumadi
hrvatske umjetnosti tih razdoblja bili kritici koji
se tom umjetnodéu ne bave istrazivacki ili se nikako
i ne bave*¥ Negativna je ta znacajka bila, na za-
lost, osnovicom podudarnosti u njihovim ogledima.
Ponajprije ¢emo zamijetiti greske historijske ori-
jentacije. (Kolari¢ ni¢emu 3to se javlja potkraj
XIX st. ne uspijeva odrediti povijesni kontekst;
Proti¢, nadovezujuéi se na veé prevladana shvaca-
nja, ne iznalazi pravoga pocetka umjetnosti XX
st.*7). Ucestalije su, tek manje napadne, struktu-
ralne grefke: nesigurno zapazanje i odredivanje
povijesno vaznih teZnji, osoba i djela; nesigurnost
usporedbi, slabo razlikovanje poticaja od refleksa,
nemoguénost definiranja uporisnih to¢aka: Kola-
ri¢ ¢e FrangeSa okaciti pod ruku Rendi¢u premda
je rije¢ o dvjema epohama hrvatskog kiparstva.
On ne zna Sto bi i kamo bi s Karasom, nema oka
za fin de siécle, ne sluti novine Hruvatskog salona,
ne vidi posebnosti razvitka pojedinih vrsta, ne sluti
vaznost »umjetnog obrta«, previda polet grafi-
ke; Proti¢ neopravdano pre$ucuje postojanje i u-
logu Exata 51, kao §to je bio zaboravio znacenje i
mjesto Crné¢iéa i CikoSa. Zamjetljivo je, i svima
zajednicko, zanemarivanje pucéke sastavnice hrvat-
ske umjetnosti (bez obzira na to smjera li se na ru-
stiéni barok, diletante XIX ili naivce XX st.). Na
kraju ce stanoviti konzervativizam -— §to vise ili
manje dolazi do izrazaja u tim proslovima — biti
shvaten kao normalna posljedica nedostatnog po-
znavanja djela umjetnosti, pretjeranog respekti-
ranja davno zapamcenih prosudbi i slabe upuée-
nosti u noviju literaturu.

Podijelivii svoje razdoblje na cetiri stila i udi-
jelivéi svakom po ¢Getvrt stoljeéa Miodrag Kolarié
je pokazao mnogo viSe smisla za urednost nego
za umjetnost periferno situiranih juznoslavenskih
sredina i doba §to se osmjeljivalo na ekleti¢ka sa-
biranja razli¢itih — pa i protuslovnih — tenden-
cija u skupove najzamrsSenijih struktura.

U Kolari¢evo] je shemi nasilnost kategori¢ne raz-
diobe (klasicizam, biedermaier, romantizam, reali-
zam) urodila onim greskama S$to obi¢no prate na-
stojanja da se »neéista« realnost prilagodi ideal-
nim modelima: onom zamjenom planova kojom
kritika opé¢injena vlastitim fiksacijama najposlije
previda realizacije umjetnika zapadajuéi u meta-
kriticke rastvorbe sebe same.
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Za potvrdu ce dostajati pregled bibliografija citiranih autora i orga-
nizatora.
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Zahvaljujuéi dijelom Kolarevidevoj zurbi a dijelom Proticevu krzmanju
hrvatskom slikarstvu »propade« petnaestak plodnih godina na pri-
jelomu vjekova.
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Nema dvojbe da je Miodraga Kolarica — glede
hrvatske umjetnosti — zapala tesSka zadaca; mo-
zda i najteza. NaglaSena policentri¢nost Sto obilje-
zava cijelo XIX st., mnoga izvoriSta, raznorodni
utjecaji, velik import i ukrstanja brojnih konven-
cija 1 tradicija na relativno malom prostoru izisku-
ju od potencijalnog interpretatora posve iznimnu
— doslovce: eruditsku — specijalisti¢ku spremu.

Ne dovodeéi u sumnju ugled &to ga je Miodrag Ko-
larié stekao na drugom podruéju*® treba po istini
kazati da se takvom spremom nije mogao iskazati.
Ne stoga $to bi mu nedostajalo optega znanja, ne-
go zato Sto je svakom reCenicom posvjedocgio ne-
potpunost specifiéne naobrazbe; $to hrvatsku um-
jetnost nije uzmogao tumaciti iz nje same nego
tek iz svojih zamisljaja i nekih op¢ih mjesta um-
jetnosti prosloga stoljeca.

Zanemarivana se realnost — izbacivana na vrata
— vracala kroz prozore. Pripravan da za volju ja-
snoc¢e svoga sustava zrtvuje ponesto od tudih djela,
Kolari¢ se nije upustao u suptilnija distingviranja.
Evo njegove razdiobe:

1. klasicizam: R. Martini, C. Reggio, J(!). Simonetti;
2. biedermaier: M. Stroj, Vj. Karas, J(!). Zaschea
(1);

romantizam: Vj. Karas, F. Quiquerez, H. C. von
Hotzendorf, J. F. Miicke, A. Waldinger;

4. realizam: O. Ivekovie, R. Auer, C. Medovi¢, N.
Masié, V. Bukovac, I. Rendié, P(!). Franges Mi-
hanovié, P(!). Valdec.®

Hrvatski su kritici, kao bolji poznavaoci proble-
matike hrvatske umjetnosti toga vremena, bili, me-
dutim, mnogo manje kategori¢ni i, ujedno, neuspo-
redivo precizniji: Anka Simi¢ Bulat prikazuje nam
Karasa kao slikara odgojena »u duhu nazarenaca
i talijanskog akademizma«’; Radoslav Putar piSe
za Miickea da »pripada romantiénom realizmuc,5!
za Quiquereza da »predstavlja spontani prijelaz od
romantike ka realizmu«;? o djelima Waldingera:
»s jedne je strane taj realizam omeden romanti-
kom, a s druge strane stiliziranim naturalizmom«.?3

7]

a8
A napose na podrudju srpske umjetnosti XVIII i XIX st
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V. tekst cit. u bilj. 44.
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Slikarstva XIX stolje¢a u Hrvatskoj, katalog izlozbe, Galerija slika
»Benko Horvat«, Zagreb 1961, str. 204,
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Isto, str. 209.
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Isto, str. 212,
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Isto, str. 217.

Govoreéi o Franji Colombu, Boris Vizintin napo-
m'nje da je »u njegovu opusu vidljiva za ono vri-
jeme osobita mjeSavina stilskih oznaka romanti-
¢ke i neoklasicisticke Skole«.’* Kad spominje reali-
zam M. C. Medovi¢a, Kruno Prijatelj ne¢e propu-
ctiti da ga poblize ozna¢i kao »akademski reali-
zam«.? Takvih bi se primjera lako naSao golem
broj. Kolari¢, medutim, kao da se boji da bi mu
neki autor mogao zaglaviti u procijepu izmedu dva-
ju stilskih odredenja. Ako mu se ipak uéini da u
nekom djelu ima raznorodnih elemenata, onda ce
radije od jednog takvog slikara napraviti dva (bie-
dermaierskog Karasa i romantiénog Karasa) nego
u jednome izrazu na¢i komponente dvaju ili vise
1izvora. Opseg se Kolaricevih nesnalaZenja moZe
ilustrirati njegovom usporedbom Carmela Reggia
i Ivana Simonettija, koje ¢e kao »adepte klasi¢ne
doktrine« svrstati u istu slikarsku obitelj. Ta je
zrtva razvrstavalackoj urednosti jedna od onih sim-
plifikacija na koje imaju pravo samo amateri; te-
§ko je naime i pomisliti da stru¢njak moZe tako
hladnokrvno povezati dva posve razli¢ita idioma:
Reggiov klasicizam $to kulminira, 1804, u »Skup-
nom portretu obitelji Androvié« (u kojemu se, na-
pominje Kruno Prijatelj,’¢ stje¢u talijanski i fran-
cuski utjecaji) — jasno i potpuno odreden idejom
antikiziranja — i Simonettijev ozbiljni eklektici-
zam §to veze elemente romantike i biedermaiera s
klasitnim podukama mladosti®” Od frizera bismo
i krojata, boze prosti, ocekivali da zamijete ono Sto
ne vidi likovni kritik: jer su i uvojci gdjekad rje-
¢iti, jer i kostimi govore: eto dvojice slikara, eno
dviju epoha! I dok prva znaéi apoteozu stila, dru-
ga nas priprema za onaj povijesni obrat u kojemu
¢e biti nadasve istaknuta vaznost Weltanschauunga.
Po tome je Simonettijev Bijeg iz Parga djelo »no-
vog drhtaja« ili, bolje: njegova skromna slutnja.
Ako bi usporedba s Théodorom Géricaultom ili
Fugéneom Delacroixom bila svakako preuzetna,
da ne kazem smijesna (s neadekvatnosti formalne
problematike), ne bi se dalo porec¢i da je to djelce
bilo makar i blijed odjek byronisticke groznice (u
tformalnoj transpoziciji koju hrvatski pisac naziva
»talijanskim akademskim romantizmomz«).
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Isto, str. 199,
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Isto, str. 207.
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Kruno Prijatel], Klasicisti¢ki slikari Dalmacije, Split 1964, str. 24.
5T

Usp. Boris Vizintin, Ivan Simonetti, DHUH, Zagreb 1945, str. 28—31.
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Napose je, i u tom kontekstu, primjetno Kolarice-
vo ignoriranje akademizma — jednog od temelj-
nih fenomena XIX st. — u cijelom onom rasponu
znatenja Sto ga pozna moderna kritika i Sto se je-
dnom ukazuje kao naéin interpretacije nekog stila
(v. historijske slike F. Salghetti-Driolija), drugi
put kao stil sam (v. Bakanal M. C. Medoviéa). Cini
se da je tu potrebit odluéan kriticki zahvat: nale
nam XIX st. ne dopusta da taj drugi akademizam
smatramo ubogim davlom iz pojmovnika neke di-
skriminatorne estetike. Tome, proslostoljetnom,
akademizmu dugujemo vec¢inu vrijednih djela hr-
vatskog ottocenta (od Simonettija do Bukovca); on
je, Stovise, jedan od parametara naSe ponovne eu-
ropeizacije, obrazovanosti, probudenih ambicija:
on nas, u zenitu svoje mo¢i, osamdesetih i deve-
desetih godina — zahvaljujuéi vjestini, produkci-
ji i ugledu Vlahe Bukovca — oslobada kolonijalnog
mentaliteta, kompleksa provincije i umjetni¢kog
importa.

Kolari¢u je, dakako, bilo jednostavnije baratati ter-
minima velikih stilova nego analizirati odrednice
pokrajinskih (npr.: srednjotalijanskih) ili ¢ak za-
vodskih (npr.: Accademia di Belle Arti u Veneciji)
subvarijanata Sto se razabiru u ovom ili onom sti-
lemu, u nekoj od inaéica stila-kao-takvog; posebnim
modelima kojih nepoznavanje prijeé¢i pravi uvid u
kulturalno-umjetni¢ki realitet konkretnog, hrvat-
skog prostora.

U nemoguénosti da pojavu akademizma razmotri
i izvan tradicionalno pejorativnih odredenja, Mio-
drag Kolari¢ je zapao u iskuSenja kojima se nije
umio oprijeti; pred »netistim« djelima on je bio
krivi tumaé¢ (kao u sluéaju Simonettija) ili slije-
pac (5to neée da vidi I. Skvarcinu, J. Erdédy-Dra-
skovie, A. Arona i druge).

Zatudo, on ne pridaje nikakvu vainost — a ne
znam treba li to pripisati nepoznavanju ili neo-
sjetljivosti — ni neobi¢no znatajnoj komponenti
romantiénoga razdoblja: stvaralastvu amatera (di-
letanata) medu kojima otkrivamo slikare iznimne
neposrednosti tako bliske modernom ukusu. Bar
najznatniji od njih (A. Barag) zasluzio je, kao
pravi preteta hrvatske naive — i jedan od prvih
u XIX st. uopce®™ — da bude spomenut pa i pred-
stavljen pariskoj publici.
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MNjegovi su akvareli nastali izmedu 1810. i 1850,

Rezerviravsi realizmu kraj stoljeca, Kolari¢ je sve
druge — i da ne bude nedoumice sve bitne te-
znje fin de siecle-a jednostavno anulirao. On ne vidi
ili ne zna da se pitanje realizma u hrvatskom sli-
karstvu rjesava izmedu 1870. i 1890, a da se nakon
toga doba, usporedo s historicistickim valom dru-
gog ili cak treteg — miinchenskog — akademizma,
posvjedotuje nova likovna problematika i razli-
¢iti tipovi njena rjeSavanja: impresionizam (plein-
airizam, divizionizam) i Art Nouveau (Jugend-
stil, Secesija). Tu se prijelomnom to¢kom ukazuje
Hrvatski salon (1898), kojemu nema ni traga u Ko-
laricevu vodicu.

Upustajuéi se u pomnije razmatranje svake poje-
dine tvrdnje ili u ispravljanja svih netoénosti lako
bismo ovaj osvrt prosirili za jos nekoliko stranica;
zadovoljimo se stoga izabranim primjerima koji ¢e
i bez posebna komentara, re¢i dosta o ozbiljnosti
Kolariceva posla i pouzdanosti njegovih informa-
cija.

Govoreti o klasicizmu u Hrvatsko] pisac ¢e upozo-
riti na jak talijanski utjecaj i na to da su neki od
slikara te Skole bili narodnosc¢u Talijani: » ... cer-
tains d’entre eux, d’ailleurs, étaient de nationalité
italienne: citons R. Martini (1771—1846), C. Reg-
gio (71813) et J. Simonetti (1817—1880)«.5?
Zanimljivo je (premda nevaZno) da je to i jedini
put da se — u za to zahvalnoj materiji XIX st. —
Kolari¢ dao na istraZivanje narodnosnog podrijetla
pojedinih umjetnika. Ali da ne ulazim u raspru o
potrebi razlikovanja podrijetla i narodnosti pred-
lozit ¢u zainteresiranom ¢itaocu da sam istrazi to-
¢nost Kolari¢evih navoda.® Ja bih, imajuéi na umu
tvrdnju da smo bili pod jakim talijanskim utjeca-
jem i da su jedini klasicisti¢ki slikari u Hrvatskoj
koje on citira bili »talijanske narodnosti« — po-
stavio jedno pitanje: zar je htio re¢i da su Talijani
bili pod talijanskim utjecajem?

50
Tekst cit. u bilj. 44.

&

Za R. Martinija v.: Kruno Prijatelj, Klasicisti¢ki slikari Dalmacije, cit.
izd., str. 16; za |. Simonettija v.: Boris Vizintin, lvan Simonetti,
cit. izd., str. 12, 16, 44.
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Medu biedermaierskim slikarima Kolari¢ ni jed-
nom rije¢ju ne spominje minijaturiste zegrebacke
§kole. Prikazujué¢i razdoblje romantizma on e, po-
sve neosnovano, istaknuti Karasovo prvenstvo. Fer-
du Quiquereza opisuje opet kao pasioniranog sii-
kara povijesnih prizora, premda je taj dio njego-
va djelovanja jos samo od kulturno-historijskog
interesa. Medu pejzazistima epohe on mu, dabome,
ne nalazi mjesta, iako je hrvatska kritika odavno
pokazala da mu u tome zanru, sedamdesetih i osam-
desetih godina prosloga stolje¢a, u Hrvatskoj ne-
ma premca. Da bi u tim slikama mogao pronaci za-
¢etak realistickog eksterijera, odnosno realistickog
izraza u hrvatskom slikarstvu — Kolariéu nije ni
na kraj pameti.

Neka od imena (kao i neki od fenomena) kojima je
zakljutio prikaz — htijuéi, jamacno, potkrijepiti
svoju sistematizaciju — suprotstavljena onima ko-
jih u njegovoj vizuri zbivanja nema, pokazuju i
najstrpljivijemu da je, s mnogo dobre volje i od-
vaznosti, Miodrag Kolari¢ pokuSao napisati nesto
ozbiljno i pouéno ne samo o onome §to mu je po-
znato nego i o onome u §to se ne razumije.

Slaba i slu¢ajnic¢ka izlozbena selekcija — kojoj pra-
voga autora ne znamo% — do apsurda je istakla
(dijelom razmatranu ili spominjanu) neupucenost
i neznanje, povrinost, nagodbenjacke besmislice,
umjetno izjednac¢ivanje razli¢itih vrijednosti i, na-
posljetku, izostanak suradnje izmedu pisca teksta
i izbirada djeld od kojih je svaki — ali u isti mah!
— puhao u svoj rog. Toj samo glazbenosti treba
zahvaliti Sto je Kolari¢ pisao o Simonettiju, Za-
scheu, Waldingeru, Medoviéu i drugima, a na iz-
izlozbi ih nije bilo vidjeti. S onima se — &to ih
obje strane propustise kroz sito -— dogadalo kao
s Karasom i Quiquerezom: pisac u Karasu spazi ro-
mantika, probiratelj to potkrijepi neoklasiénom
»Djevojkom s lutnjome«. Quiquereza osudi na hi-
storijski kostim, a on u Grand Palaisu osvane u
corotovskom svom izdanju, s krajolikom »Porta
Terra Ferma u Zadru«. Ali da nitko ne pomisli kako
je osim s neslozna rada (5to ga moramo pripisati
jednoj i drugoj strani) izlozba trpjela tek zbog izbi-
rateve pretjerane strogosti, valja rec¢i da su slabosti
hile pravedno podijeljene. Zato selektor pokaZe niz
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Ipak cemo pripomenuti da je M. Kelari¢ bio komesar sekcije XIX st.

djela kojih autore Kolari¢ i ne spominje (J. Erdédy-
Draskovié, M. Brodnik, L. Cetinovie, J. Stager, I'r.
Salghetti-Drioli). Ima kraj tolikih razilaZenja i tre-
nutaka bratske sloge: to su uznositi trenuci kad se
nitko ne sjeta postojanja i rada Fr. Pfaltza, A. Mo-
gséa, I. Skvarctine, I. Krinjavoga, M. Cl. Crnéica,
B. Ciko3a Sesije, E. Vidoviéa...®

U tome izboru nema secesionisti¢kih djela, ni je-
dnog djela umjetni¢kog obrta (a nitko nije naSao
shodnim da objasni koji su razlozi te se on izbacu-
je iz konteksta XIX st. dok je viSe nego obilno za-
stupljen u svim proslim razdobljima); Sto je s gra-
fikom (u doba razvitka novinstva)?

U tom izboru jos nejaku hrvatsku skulpturu, na
samom izmaku stoljeca, predstavljaju dva mlada
kipara (R. Frange$-Mihanovi¢ i R. Valdec), dok
dvadeset i pet plodnih godina (mnogo razvijenijega
slikarstva i grafike) naznaéuje jednom jedinom sli-
kom tek Vlaho Bukovac!

Prisje¢ajuti se sumanutoga kataloga,"” neto¢nih na-
voda, pogres$no otisnutih imena i drugih dezinfor-
macija™ mogao bi neki zlonamjernik pomisliti da
sve bas nije bilo tako slavno kao Sto se snenima
pri¢injalo. Na sreéu, nailazi i dobronamjernik lkoji
mi na uho kazuje da nema gozbe bez kolata ni
prave predstave bez smijurije. E pa kad je tako
— zabavili se jesmo; ni najernji nenavidnik ne
smije re¢i da mu je pretposljednji odjeljak (sa ¢eti-
ri ladice) bio dosadan.

Razmatranje prikaza umjetnosti XX st. pretpostav-
lja i prosudbu dviju izlozbi: jedne na kojoj su pro-
biratelji izlozili djela slikarstva, kiparstva, grafi-
ke i tapiserije, i druge, na kojoj su — svojim iz-
borom — izlozili sebe. A ta se opet (skrivena) smo-
tra sastojala od druge dvije: one koja prikazuje §to
se dogodilo i one koja prikazuje $to se sve moralo
dogoditi da bi se, na kraju, moglo zbiti ono Sto se
doista i dogodilo.

Od spomenutih, bar su cetvorica posljednjih, potkraj XIX i s pocetka
XX st., djelatnici prvog reda.

L]

Kataloga s oko 180 nepaginiranih stranica; kataloga, u kojemu po-
slije Bukovéeve slike iz 1885. (kat. br. 510) dolazi Mickeova slika
iz godine 1840/1850. (kat. br. 514); u kojemu se skulptura iz XVIII
st. (kat. br. 528) nadovezuje na Valdecova »Strossmayera« (kat.
br. 527) i tome sli¢no.
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Karas je, npr., dvaput umro (u istom stupcu): kao biedermaierski
slikar 1866, a kao romanti¢ki 1858! H,C, von Hotzendorfu skraden
je Zivot za dvije godine, a Mickeu produzen za punih deset (lofega
li ukusal), Ivan Rendié¢ je dobio na toj lutriji sedam godina. Medo-
vi¢, kad je zbora o $kolevanju, nije studirac same u Rimu nego i u
Firenzi i Minchenu. |td.
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Drugim rije¢ima: izlozba je imala svo] pretporo-
dajni Zivot i nekoliko jo§ izloZzbenih Zivota. Jer ne
treba zaboraviti da nasi izbiraéi upadosSe u pakao
puni »dobrih namjera«; a oko tih se, jao!, trulih
dasaka bio i zapodjeo predizloZbeni rat.

Neprestane — pa i korjenite izmjene popisa
djela i autord ucinile su da i konacan izbor shva-
timo tek kao fazu: viSe slu¢ajan nego logi¢an ishod
dugotrajnih preinaka. Zasto, dakle, ne bismo o ono-
me §to mu je prethodilo govorili s isto toliko prava
kao i o ishodu samom? (To prije, 5to su prvotne li-
ste govorile o tome kako su sastavljaci gledali na
hrvatsku umjetnost, a korigirane liste o tome kako
su reagirali na kritike svoga rada.) Ali da se raz-
govor o izboru ne pretvori u puko nadmetanje dvi-
ju podjednako subjektivnih antologija pozvat ce-
mo se, prvo, na polazista organizatora:

»Umetnost 20. veka. Ovaj deo izlozbe ima zadatak
da prikaze specifi¢nost razvoja umetnosti naroda
i narodnosti Jugoslavije za poslednjih Sest deceni-
ja i ukaze na umetnike, ¢ije je delovanje bilo pre-
sudno za pojavu i trajanje pojedinih likovnih iz-
raza.

Sa istorijskog i estetskog aspekta prikazani su svi
pokreti i pravei koji su u ovom veku dominirali ili
dominiraju u nasoj umetnosti. Zastupaju ih njihovi
najistaknutiji predstavnici — oni koji su svojim
kontinuiranim delovanjem, vitalno$¢u i smeloscu
inicirali, otkrivali i razradivali autenti¢ne naéine
izrazavanja.«"

Je li toj zadaé¢i udovoljavala izlozba (i) hrvatske
umjetnosti XX st., koje se sastavljaci nisu osvrnuli
— prema prvom objavljenom popisu — na djela
Bele Ciko$a, Emanuela Vidovi¢a, Roberta Frange-
Sa, Branislava Deskovi¢a, Miroslava Kraljevica,
Vladimira Beci¢a, Ljube Babi¢a, Lea Juneka, Jur-
ja Planci¢a, Ksenije Kantoci, Ive Duléi¢a?

Jesu li doista bili prikazani svi dominantni pokreti
i pravei naSega stoljeca ako je i letimican pregled
prve liste kazivao da secesija, vrlo rasirena u hr-
vatskim stranama, nije bila zastupljena ni jednim
izloSkom; da su impresionisticke teZnje — kako u
slikarstvu tako i u skulpturi — bile prikazane je-
dnim djelom; da je miinchenska »hrvatske Skola«
kao jedna od bitnih stanica naSe modernosti — bi-
la razbijena (bez Kraljevi¢a, Becica i, onodobnoga,
Hermana); da je Zemlja bila prezentirana jednim
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djelom (Detoni) i to bas$ onim koje je, u kru-
gu zemljasa, bilo izazvalo oporbe pa i polemicke
osvrte’ §to objasnjava Detonijevo istupanje iz gru-
pe; da je naposljetku Zemlja predstavljena bez
Krste Hegedusic¢a; da Grupa trojice nije predotena
nikako: ¢ak ni pojedinaéno, budué¢i da su Becig,
Babi¢ i MiSe posve zanemareni; da hrvatski nadre-
alizam — isklju¢imo li usputnu participaciju Gene-
ralicevu — nije bio zabiljezen; da je izbor iz »na-
iwe« zatajivao ¢ak i Viriusa i Smaji¢a; da je i Nova
tendencijo — jednako kao Exat 51 i druga nastoja-
nja u granicama geometrijske apstrakcije — imala
biti Zrtvovana samom Picelju i Richteru (a bez Kni-
fera, Srneca i drugih)? Propuste te vrste gotovo da
i nije moguée prebrojiti. U naumljenom odbiru ki-
parstva prve polovine stoljeca nije isprva bilo mje-
sta ni za FrangeSa i Deskovi¢a; medu osmoricom
poratnih nije bilo Kantocijeve koje su plasticke
spoznaje ostavile traga u djelima mnogih hrvatskih
kipara $to su radeé¢i u drvu stvarali djela koliko
reducirane toliko i stilizirane, simbolicke figura-
cije; nije bilo ni neprijepornoga modernizma Ko-
zari¢eva ali ni fanati¢ne, agonijske novofiguracij-
ske gestike Michielija-Tomic¢a. Prevario bi se onaj
koji pretpostavlja da je time stvoren prostor za
Srnecova luminokineti¢ka zbivanja; u cijeloj toj
igri nije bilo pravila ni sistema. Najposlije, um-
jetnicki je obrt — osobito znactajan pocetkom sto-
ljeca — bio iskljuéen; crtez nije doSao u obzir;
grafika je, zbijena u petnaestak posljednjih go-
dina, ostala bez povijesti. Tome se mozZda mogao
prona¢i uzrok u onoj naivnoj politizaciji historije
$to pocinje kao operativno pomagalo a na kraju se
objavljuje kao istina:

»Razdoblje do 1945. godine prikazano je kao prela-
zno, dok je teziSte dato posleratnoj umetnosti kada
je u uslovima slobode stvaralaStva i ekonomski po-
voljnijim uslovima naSa umetnost postigla i inter-
nacionalnu afirmaciju.«%7

Svakako je apsurdno, da ne kazem bedasto, polovi-
nu stoljeéa smatrati »prelaznim razdobljem« a Ce-
tvrtinu koja se na nju nadovezuje — neprelaznim.
Povjesni¢ar hrvatske umjetnosti zna 1 to da je
neumjesno licitirati slobodom stvaralastva jer mu
nebrojena djela »prelaznoga razdoblja« pokazuju
da te slobode nije nedostajalo; a ako ga jo§ sluzi
i pamcenje prisjetit ¢e se da se taj pojam i nije
uvrijezio kroz usporedbe domace sadasnjice s do-
mac¢om nam juceraSnjicom nego u odmjeravanju
spram tudih ortodoksija. Bilo bi neduhovito, da ni-
je i neodgovorno, »internacionalnu afirmaciju« de-
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Krsto Hegedusi¢, Nezdrave pojave nadega likovnog Zivota, Almanah
savremenih problema, 1936, str. 227.
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terminirati indeterminativnim ¢imbenicima: ta
sam je MeStrovié pridonio toj afirmaciji vise nego
svi ostali zajedno, a treba, ¢ini se, podsjetiti i na
priznanja — nikad viSe premaSena — S5to su ih,
u najjacoj europskoj konkurenciji stjecali Bukowvac,
Frange§, Babi¢ i drugi. Ne mogu se pisati povije-
snice bez poznavanja povijesti, ni praviti uspored-
be izmedu poznatoga i nepoznatog. Od jeftinih se
parola mogla skrojiti samo jeftina opravica.

Uzastopne su kritike naerta, a dijelom valjda i spo-
znaje vlastitih propusta, navodile sastavljate na
stalno prosirivanje prvoga popisa tako da su se,
u zadnju, pojavila na izlozbi, i neka prethodno —
po ovim ili onim kriterijama — eliminirana djela
(Vidovi¢, Deskovi¢, Kraljevié i dr.). I takav je, me-
hani¢ki postignut, probitak bolji od ustrajnosti u
sljepoéi, ali doista ne treba biti naivan pa povjero-
vati da stihijno i kampanjsko gomilanje moZe za-
mijeniti kriti¢ku racionalizaciju povijesnoga hoda.

Nije, uostalom, rije¢ tek o izboru autora nego i o
njihovoj prezentaciji: jer tek jedno s drugim daje
(ili ne daje) element za sliku toga dogadanja. U
procjeni povjesnosti djela, toénije: u verificiranju
njegova »kljuénog trenutka« (kako unutar osobne
historije, tako i u relacijama spram sredine) sa-
stavljaéi nisu bili sigurniji nego u orisu opce povi-
jesti hrvatske moderne umjetnosti.

Bilo je ve¢ zbora o tome kako se zameo pocetak na-
Se moderne i kako se, zahvaljujuéi inertnosti i dav-
no ukorijenjenu misljenju, on i sad pronalazi u
shrvatskoj Skoli«. Bela Ciko$, koji je — kraj Vla-
skih pojava devedesetih godina hrvatskog ottocenta
(a s talijanskim tavolettima i njegov autentiéni
krepuskularni zaokruzitelj), stvara pocetkom no-
voga stoljeca (1903) neka nezaobilazna djela; upra-
vo je neshvatljivo da ga ne nalazimo ni u jednom
od ta dva odjeljka jugoslavenske izlozbe. (Emanuel
Vidovié, do zadnjeg trena posve ignoriran, dobio je
odjednom punu satisfakciju: njegov je Angelus
prva, najstarija slika, hrvatske sekcije XX st.) Ali
ne treba misliti da su miinchenski pioniri — osim
formalno — prosli osobito dobro: nedugo prije o-
tvorenja izlozbe slusali smo o tome da za Miro-
slava Kraljeviéa nema mjesta; mladi je Vladimir
Becié odbacen, a Oskaru Hermanu izlozeno je kon-
fesionalno Nagowvaranje (1921) pa su, prema planu
onih §to u »hrvatskoj skoli« vide temeljnu objavu
naSe modernosti, trojica od ukupno ¢etvorice nje-
zinih nosilaca bila zaobidena. U tim se okolnostima
¢inilo besmislenim raspravljanje o stvarnom po-
¢etku kad je i odabrani prikazan tako kao da ga
nije ni bilo.

Zato sam izbor iz Hermanova djela smatrao pro-
masenim premda je to bila jedna od njegovih po-
najboljih slika. Ali kontekstualno, s obzirom na
ambijent i vrijeme u kojemu je nastala, njezinu
sam prisutnost morao shvatiti kao post-festumsko
upovijeStavanje jednoga odvjetka Hermanove
umjetnosti: onoga Sto se, plodan i nadahnut, sterao
onkraj nas. Na izlozbi poput pariske trebalo ga je
predstaviti ranom Djevojcicom (1908) ili krajolici-
ma iz posljednjega desetljec¢a.

MoZda se moze reci da, strogo uzevsi, oni nisu ni
tezili povijesnoj slici, budué¢i da su se — izravno
ili neizravno — pozivali na prelaznost cijelog je-
dnog razdoblja (povijestil). Ali kakav god bio, re-
trospektivni je osvrt uvijek i ogled o proslom; izbor
se svodi samo na to da se odluc¢imo izmedu zbilj-
skog, apokrifnog ili potencijalnog dogadanja. Na za-
lost, nasi su se sastavljaéi, od autora do autora, od
djela do djela, iznova kolebali, odlu¢ujuéi se sad
za jedan sad za drugi kriterij kao da zele opovréi
moderno na¢elo povijesne povezanosti po kojemu
nitko ne postoji sam za sebe; po kojemu, dapace,
nitko sam i od svega izdvojen ne dolazi do »cjelo-
vita znacenja«. StoviSe, moglo bi se ustvrditi da su
nasi sastavlja¢i mahom udarali suprotnim praveem
dokazujué¢i da nitko ni sa éime nije ni u kakvoj
vezi i, dalje, da tek svatko za se ima neko znacenje;
ali koje? i gdje?

Razlitito nego u slucaju Hermanovu, izbor je iz
djela Josipa Raci¢a i (naknadno ukljuenoga) Mi-
roslava Kraljeviéa — makar i posve standardan —
bio signifikativan i za povijesni trenutak tadanjega
hrvatskog slikarstva (1908/1912) i za njihove, ja-
sno individualizirane, prosljedbe grupnoga dobra
»hrvatske Skole«.

Zagonetna je nazoénost Vidovi¢eva: isprva ustraj-
no odbijan (pa ga ne nalazimo ni na tzv. »konaé-
nom popisu« izlagaca; v. Vjesnik, 15. XII 1970)
odjednom ¢e uskrsnuti, smjelim izborom Angelusa
(1906/1907), kao prvak hrvatske moderne. Storija
s Vidovicem bila je viSe nego pokazna za naéin
rada nasih selektora: odlu¢ivsi se za relativno ne-
poznato djelo oni su iznimno pretpostavili tipiénom
pri temu je posebno istaknuta slikareva povijesna
uloga. Pitanje je, kako i kraj prevage toga evolu-
tivnog kriterija — koji ga dokazuje izuzetnim —
Vidovi¢ jedva dobiva putnicu za parisku izlozbu?
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Tezeéi logitkom razjasnjenju toga kontradiktornog
ponasanja morao bih zakljuéiti da nije svijest o
djelu izabrala sliku nego da je izabrana slika im-
plicitno govorila o svojoj ulozi. (Da je tome tako
potvrduje kataloSkim tekstom i M. B. Proti¢ za
koga su Raci¢, Kraljevi¢ i Becié¢ slikari »les plus
représentatifs de la période de transition entre le
XIXe® et le XX*® siecle«, a koji Vidovic¢a stavlja u
istu kulturno-historijsku sferu s dvadeset godina
mladim Ljubom Babi¢em!)

Pokusaj oslobadanja od sheme »¢isto estetskog kri-
terija« sluc¢ajno (?) uspio u odbiru Angelusa — iz-
jalovio se ve¢ u konvencionalnom sluzenju ne od-
vise korisnoj i ne preve¢ mudro] apoteozi jednog
Tartaglinog prolaznog i neponovljenog nadahnuca.
Odlutujuéi se za Autoportret (1917) sastavljaci su
izlozbe zasigurno Zeljeli istaknuti slobodu koja is-
punja njegovu (ve¢) davninu: povijesnost njegova
avangardizma. Ali je pri tom trebalo misliti i na
to da se Autoportret, poput mnogih znacajnih dje-
la, naknadno vratio dobu kojemu je pripadao; u
trenutku nastajanja (i opet drugdje a ne tu!) on
jest avangardno ali nije, na Zalost, povijesno djelo:
jer nije djelo akcije, jer ne djeluje, jer ni iz tega
naseg ne istjece i niSta u nas ne potice: jer ne
zanosi, ne zavodi, ne pokrece, ne preokrece! Nije
dozivio §to je zavrijedio i nesklona mu sudbina ne
odredi zadac¢u preobrazbe konvencija i tradiciona-
listickih idioma nego uzmak u dugogodi$nji zabo-
rav. U toj je slici — istom pedesetih godina —
otkrivena velika ali ne samo drustveno (povijesno)
nego i individualno (subjektivno) neiskori$tena pre-
vratna energija. To je ujedno i valjan razlog da je
ne pretpostavimo cijelom nizu djela iz godina
1921/1925. (Mrtva priroda s kipom I, II; Cesljanje
i dr.), rezimiranih njegovom prvom splitskom izlo-
zbom, $to ¢e »povratkom Redu« oznatiti sentimen-
talnu 1 intelektualnu obnovu europskog plastickog
konkretizma.

Vidjeti je, osim kolebanja izmedu povijesnog i
estetskog kriterija, jo§ i nesigurnost u razlikova-
nju privatne proslosti i javne povijesnosti; u razli-
kovanju aktualnog i naknadnog, djela akcije i reha-
bilitiranih djela; vidjeti je nepouzdano utvrdivanje
povijesnoga mjerila éak i onda kad mu se utjetu:
tegko je zamisliti bolju potvrdu od one 5to nam je
daje lociranje Krste HegeduSi¢a u godinu 1956, od-
nosno previdanje njegova udjela u previranjima
tridesetih godina kada je — od osnutka Zemlje
(1929) do pojave Podravskih motiva (1933) i zabra-
ne grupe (1935) — jedna od sredisnjih liénosti hr-
vatske likovne umjetnosti. (U komesarskome od-
jeljku »socijalno-angaZirano slikarstvo« nije mu fa
historijska uloga bila priznata.)

Sabravsi dojmove s izlozbe iznaéi ¢u, kao i svi osta-
li, da nije bilo razabrati ni jedne jedincate ideje,
ni jedne hipoteze koja bi (kako-tako) desetke izlo-
zaka povezala u suvislu cjelinu, naznaé¢ivsi im sta-
novite meduodnosaje, tako reéi: ovisnosti. A kad
sistema nema, kad sve postoji tek kao zbir pojedi-
nosti, onda doista nista nije nedostatno, nista nu-
zno, nista nezamjenljivo: zato su sastavljaci izlozbe
imali pravo da zaborave na Babi¢a, Uzelca, June-
ka, Planci¢a, Kantocijevu, Dulé¢i¢a, Lovrené¢i¢a, Ba-
reticevu, Bifela i jo§ neke, praveéi se pri tom da
su ih se odrekli. Stoga opet $to gledan izolirano
svatko prebiva izvan svega, u osobnoj neusporedi-
vosti, dogada se, kao normalno, da najznacajniju
hrvatsku kiparicu posve smetnu s pameti, a naj-
lucidnijeg graficara danasnjice predstave kao ki-
para.

Tekst je Miodraga B. Proti¢a svakako struéniji, in-
formativniji i ozbiljniji od same izlozbe. Ako ne-
Sto treba posebno pohvaliti onda je to napor da
se obuhvati i klasificira — s dosta elasti¢nosti i ne-
5to manje preciznosti — Sto veéi broj fenomena;
ako nesto treba i zamjeriti onda ¢e to biti prigovor
gdjeSto preleZernom i olakom zanemarivanju od-
jelitih kulturalnih tradicija, inspirativnih pobuda
i podloga Sto ih razaznajemo kao temelj nacional-
nih kultura; zatim nejednakoj obradbi triju pove-
zanih sadrzaja (slikarstvo, kiparstvo, grafika) i, naj-
poslije, nekim manjim faktografskim greskama.
Ne bih se slozio s Proticevom ocjenom da su Racig,
Kraljevi¢ i Beci¢ majstori prijeloma stolje¢a kad
na medi sjede Bukovac, Cikos, Vidovié... A da i
jest po njegovu (Sto nije) pitao bih Sto je s Herma-
nom? Secesiju biljezi imenima Mestrovi¢a, Vido-
vica 1 Babi¢a $to nije netoéno ali iziskuje objasnje-
nja i dopune. Gdje se zametnuo portretist Mary
Delvard, ¢ipkasti Krizman? U nabrajanju osobnosti
oko Zemlje u zemlju propade Leo Junek, jedan od
njezinih inspiratora. Mirka Viriusa ne treba pra-
viti Hlebincem (premda to i neki hrvatski kriti-
¢ari ¢ine); Exat 51 treba spomenuti u kronologiji
»otapljanja leda« poslije 1950; s malo vise preciz-
nosti mogla se izbje¢i nedoumica o tome je 1li Va-
gilije Jordan beogradski neonadrealist i druga o
tome je 1i Vjenceslav Richter slikar iz kruga Nove
tendencije. U prikazu razvitka skulpture ne bi
smjele izostati tako utjecajne liénosti i tako veliki
majstori kao S$to su bili Robert Frange§ Mihanovi¢
i Branislav Deskovié. Od suvremenika nezaobila-
zni su, svaki na svoj naéin, Michieli-Tomi¢, Srnec;
da ne spominjemo i mlade. Medu graficarima, kojih
su imena usputice izbacena, trebalo se sjetiti Crn-
¢ieéa, CikoSa, Detonija, Suteja... Napose bi bilo
dobro da su spomenuti i svi izlaga¢i kad se vet pise
i o mnogima kojih na izlozbi nije bilo (Proti¢ je
preskotio Sulenti¢a, Rabuzina, Nevjesti¢a).
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Neduzne bih ove pripomene mogao za kraj ukra-
siti s malo pravednoga gnjeva. Dostajat ¢e da se
sjetim postave (arh. Vjenceslav Richter). Vodeé¢i
ratuna o opseznosti posla i tezini zadatka, uzvojitim
stubama i niskim stropovima Grand Palaisa, proci-
jenio bih da se, kombiniraju¢i razne kriterije, vise
grefaka nije moglo ué¢initi. Richter je grijesio pro-
tiv estetsko-perceptivnih pravila (postavljajuéi ka-
menu plastiku pred bijele zidne plohe), protiv lo-
gike povijesnog kontinuiteta [pa pred ulazom u
dvoranu s prapovijesnim materijalom mrtvu stra-
7u drze raka sv. Simuna (XIV st.) i Reljefometar
Vji. Richtera (XX st.), a u nekom se podstubisnom
tjesnacu narastaji starih majstora remetineckih
(XV—XVI st.), guraju s osamljenim ali stabilnim
Frange$om (XIX st.)]; grijesio ne imajuéi obzira
prema sadrzaju i prvotnoj namjeni predmeta (tako
postavivsi Frangesova bika da je iz svih vizura u-
lazio u kadar remetinetkog oltara; smjestajuéi ol-
tar tako da je tabernakul leZao na podu te bi manje
svete osobe mogle pretpostaviti da se u ormaricu
$to ga je moguce otvoriti nogom drzala stanovita
posuda a ne monstranca i kaleZ; da ne nabrajamo
sve ostale izume: slike spusStene na pod ili naslon
korskih klupa u koji su, na mjestu sjedala, monti-
rane vitrine tako da se nitko ne dosjeti ¢ega je di-
jelom bio taj znameniti izlozak i kojoj je svrsi slu-
zio); grijesio spram konzervatorskih normi (uévr-
Séujuéi drvenu skulpturu Jurja Petroviéa klanfa-
ma pobodenim u samo tijelo Sv. Ivana). Najposlije,
i to je bio djeli¢ nase umjetnosti XX st. Malo krva-
ve, doduse, ali za gurmane.



