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Jasna Galjer

Hrvatska povijest umjetnosti i politika: prilog istrazivanju
nepocudnih tema

Nakon raspada Socijalisticke Federativne Republike Jugo-
slavije hrvatska povijest umjetnosti pocetkom 1990-ih usla
je u tranzicijsko razdoblje obiljezeno pitanjima nacionalnog
identiteta. Za razliku od kulturne antropologije gdje je soci-
jalisti¢ko naslijede predmet respektabilnih znanstvenih stu-
dija, u povijesti umjetnosti pocetkom 1990-ih raste interes
za teme iz podrucja starijih razdoblja, dok istodobno u istra-
zivanju moderne i suvremene hrvatske kulturne produkcije
koja je nastala u bivSoj drzavi u pravilu izostaje bavljenje
kompleksno$c¢u odnosa umjetnosti i ideologije.

KarakteristiCan je primjer pojava Casopisa Zenit koji se
unutar posljednjih nekoliko desetljeca tretirao u rasponu od
autenti¢nog fenomena povijesne avangarde, §to je po defini-
ciji nadstilska pojava koja nadilazi granice pojedine lokalne
sredine (zagrebacke ili beogradske),! do pokusaja pripajanja
matici srpske kulturne tradicije, sve do pokusaja konstrui-
ranja jugoslavenske povijesti umjetnosti? koji, nazalost, jo$
uvijek imaju pandane u suvremenim hrvatskim nacionali-
stickim huskackim napadima na zenitizam $to uporno igno-
riraju ¢injenicu da je njegova pozicija u povijesti umjetnosti
i kulture odavno definirana. Podjednako velike razlike ocitu-
ju se i u pristupima vrednovanju, historiziranju i kontekstua-
lizaciji Zenita autora koji dolaze iz drugih sredina, neovisno
o tome je li teziste na usporednoj analizi s drugim ¢asopisi-
ma povijesne avangarde i njihovim ideoloskim programima
ili na bavljenju povijesnim narativima kakav je primjerice
kulturna povijest Srednje Europe.’

Povijest moderne arhitekture takoder je posljednjih dvadese-
tak godina posluzila kao rasadnik razli¢itih pa i dijametralno
suprotnih pristupa. Iako je kljuéna odrednica moderniteta u
arhitekturi, tumacenja povijesti arhitekture na podrucju bivse
Jugoslavije podrazumijevaju razlicite koncepte nacionalnog,
kulturnog i drzavnog identiteta, imaju razlicite razine kriticke
i teorijske utemeljenosti. Karakteristi¢an je primjer sudjelova-
nje nove drzave na svjetskoj sceni na velikim medunarodnim
izlozbama kao manifestacijama politicke mo¢i i propagande,
gdje se u (samo)reprezentacijski okvir »upisuju« ¢ak i kari-
katuralni stereotipi kao $to je »jugoslavenstvo« u arhitekturi.*

U veéini povijesnih pregleda umjetnosti 20. stoljeéa, umjet-
nost koja dolazi izvan zapadnoeuropske sfere zauzimala je
do pada Berlinskog zida 1989. vrlo malo prostora. Nerijetko
su tako na osnovi pausalnih procjena i oskudne faktografije
stvoreni obrasci tumacenja ovisni o odnosima sredista i peri-
ferije koje je i danas poprili¢no tesko osporiti. Tipi¢ni su pri-
mjeri kulturalni konstrukti srednjoeuropskog prostora, uobi-

¢ajeni za 19. i prvu polovinu 20. stolje¢a, odnosno Isto¢ne
Europe kao sfere koja nastaje nakon Drugoga svjetskog rata.

Simptomati¢no je da »sluzbena« povijest umjetnosti nastaje
na Zapadu te da politicku podjelu projicira na polje kulturne
produkcije. Sve ostalo $to ostaje »izvan«, odnosno s druge
strane »Zeljezne zavjese«, zanimljivo je (eventualno) kroz
prizmu odnosa sa Zapadom.’ Tako je nastao geopoliti¢ko-
pojmovni i kulturalnopovijesni sklop »isto¢noeuropska
umjetnost« koji je, paradoksalno, jo$ uvijek jednako aktua-
lan. Koji su razlozi tome?

Nerijetko i sami sudionici recentnih zbivanja, autori, nastoje
pronaci najprimjereniji model tumacenja koji oscilira izme-
du krajnosti: pokusaja da se umjetnost »oljusti« do politicke
propagande ili njezine totalne negacije u razli¢itim vidovima
borbe za autonomiju i apsolutnu slobodu umjetni¢kog dje-
lovanja.® Politika kao klju¢ analize i interpretacije umjetnic-
kog stvaralastva podrazumijeva monolitnost sustava kojem
pripadaju sve komunisticke drzave, iskljucujuéi gotovo sve
nijanse koje ¢ine specifiénosti pojedinih sredina.’

Nakon Tre¢eg plenuma pocetkom 1950. dolazi do zaokreta u
kulturnoj politici i definiranju strategije afirmiranja nove dr-
zave na medunarodnoj sceni, $to je podrazumijevalo i otklon
od razdoblja od 1945. do 1948. U okolnostima zahladenja
odnosa s informbiroovskim drzavama, otvaranje Jugoslavi-
je prema Zapadu bila je zapravo jedina alternativa izolaciji.
Partijsku retoriku negativne kritike »dekadentne« burzoa-
ske zapadnjacke kulture zamjenjuje nova orijentacija ubla-
zavanja rigidnih stavova. Svijest o potrebi otvaranja prema
Zapadu neodvojiva je od procesa demokratizacije drustva,
odbacivanja partijskog monopola u odluc¢ivanju o svim sfe-
rama kulture i znanosti, ali i racionalnijeg, samokriti¢nijeg
odnosa prema vlastitoj kulturnoj politici. Samo od 1950. do
1953. oko 300 jugoslavenskih povezano je s oko 650 stranih
ustanova, a u tom je razdoblju u Jugoslaviju uslo vise od 50
tisuéa publikacija sa Zapada. Cinjenica da je »socijalizam s
ljudskim licem« otpocetka u samopromotivne svrhe koristio
i dizajn u funkciji kvalitete svakodnevnog Zivota cjelokupne
drustvene zajednice i to u situaciji ekonomske krize, nesta-
Sica i ograni¢ene dostupnosti robe §iroke potro$nje (»na toc-
kice«), kada je americka pomo¢ u hrani i novcu bila pitanje
nuznosti a ne izbora, dobiva dodatnu teZinu.

U profiliranju kulturne politike klju¢na je uloga Komisije za
kulturne veze s inozemstvom, osnovane 1953. godine, koja
je posredovala u uspostavljanju medunarodne suradnje iz-
medu drzave, republika i pojedinaca. U okviru njezine dje-
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Polozaj struke u suvremenom drustvu

latnosti od 1950. do 1963. oko 17 tisu¢a znanstvenika, struc-
njaka, intelektualaca boravilo je na Zapadu.

Nakon serije izlozbi namijenjenih promoviranju jugoslaven-
ske kulturne bastine na Zapadu, medu kojima je najupecat-
ljivija izloZba srednjovjekovnih fresaka koja je nakon Pariza
gdje je prikazana u Palais de Chaillot 1950., obisla brojne za-
padnoeuropske destinacije, u planiranju medunarodne kultur-
ne politike prioritet dobiva suvremena umjetnost. Od 1952.
Savjet za nauku i kulturu odaziva se na sve pozive upucene
Jugoslaviji za sudjelovanje na medunarodnim izlozbama, a
koncepcija tih nastupa zorno ilustrira nove tendencije.

Primjerice, koncepcija nastupa na venecijanskim Bijenalima
u razdoblju od 1950. do 1960., od konvencionalne skupne
izlozbe do Bakic¢evih i DZamonjinih istrazivanja u proSiriva-
nju skulpturalnog medija, zorno ilustrira navedene tendencije.

U organizaciji navedenog Savjeta u zagrebackoj Modernoj
galeriji odrzana je 1952. velika izlozba modernoga francu-
skog slikarstva, Zagreb i Split ugostili su 1953. putujucu
izlozbu Le Corbusiera, iste godine u Zagrebu je prikazana i
medunarodna izlozba fotografije, jugoslavenska publika vi-
djela je takoder i izlozbe 100 godina holandskog slikarstva,
Svicarske grafike, francuske tapiserije i brazilske arhitektu-
re. Izlozba Henryja Moorea obisla je 1955. jugoslavenske
glavne gradove, u Jugoslaviji gostuju renomirana kazalista,
poput pariskog Théatre national populaire Jeana Vilara i bec-
kog Burgtheatera. 1956. organizirana je izlozba suvremene
talijanske umjetnosti, a dogadaji poput kongresa CIAM-a i
AICA-¢e pridonose umrezavanju u relevantna medunarodna
zbivanja. Jugoslavija je do 1958. ostvarila kulturnu suradnju
s 46 drzava, a najintenzivnije sa SAD-om, Velikom Britani-
jom, Francuskom, Italijom i Nizozemskom.

Navedene okolnosti tvore duhovnu klimu u kojoj je 1957. u
novoosnovanoj Gradskoj galeriji suvremene umjetnosti, na
inicijativu grupe umjetnika i kritiara bliskih programatskim
idejama grupe EXAT 51 i okupljenih oko redakcije ¢asopi-
sa Covjek i prostor, odrzana Didakticka izlozba apstraktne
umjetnosti. U to doba apstraktna umjetnost jo§ nije imala
pristupa u institucije. Da bi se radovi umjetnika koji se bave
apstrakcijom mogli izloziti u jednoj sluzbenoj galeriji, mo-
ralo se naci opravdanje, a to je bila edukativna koncepcija.
Tako su na didaktickoj izlozbi u Zagrebu 1957. bile izlozene
serigrafije Andrea Bloca, Edvarda Pilleta i Victora Vasarel-
yja, a mape ta tri autora u Zagreb su dosle kao dar pariske
galeristice Denise Rene. Bila je to prva izlozba apstraktne
umjetnosti u tadasnjoj drzavi odrzana u nekom muzeju. Na-
kon toga je do 1962. putovala po cijeloj bivsoj Jugoslaviji,
po muzejima, domovima kulture, kako bi priblizila apstrak-
tnu umjetnost Siroj publici, a bila je posje¢ena kao malo koja
izlozba do tada, pokazujuci stupanj liberalizacije drustva na
primjeru teme koju se u razdoblju dominacije »socijalistic-
kog realizma« smatralo krajnje problemati¢nom.

Medutim, u pojedinim suvremenim izlozbama i kustoskim
praksama koje zastupaju autori mlade i srednje generacije,
upravo navedena izlozba u kontekstu tzv. tranzicijskoga po-
stsocijalistickog perioda tumaci se kao projekcija ideoloskog
svjetonazora, i to u rasponu suprotstavljenih krajnosti; od
eksplicitnog izraza estetskog modernizma u opoziciji prema
partijskim mehanizmima kontrole i aspiracija ponovnog pri-
pajanja matici europske kulture kojoj je hrvatski (jugosla-

118

venski) prostor oduvijek pripadao, do teza o manipulatorskoj
ulozi sustava drzavne kontrole koji iz pozadine upravlja i
ovakvim potezima intelektualno-umjetnicke »ljevice«.

U prilog navedenom govore i primjeri »rekontekstualiziranja«
umjetnickih praksi objedinjenih zbirnim pojmom »Isto¢ne Eu-
rope«. Postavimo li u srediSte preispitivanja kulturnu produk-
ciju povezanu s hrvatskom sredinom, otvaraju se razlicite im-
plikacije njezina smjestanja u taj geopoliticko-kulturalni okvir.

Osim toga, otvara se pitanje nude li navedeni primjeri cje-
lovitu sliku umjetnickih djelatnosti koju prikazuju, je li ta
slika uvjerljiva i vjerodostojna, odnosno kako manipuliraju
komunikacijskim kodovima medija koje koriste. Na primjer,
izlozba Umjetnost uvijek ima posljedice, odrzana 2010. u
palaci Kulmer gdje je do preseljenja u novu zgradu MSU-a
djelovala Galerija suvremene umjetnosti, bavi se »politikom
izlaganja« na odabranim povijesnim primjerima u dijalogu
sa suvremenim radovima iz Madarske, Poljske i1 biv§e Jugo-
slavije, a kao jedna od paradigmi pojavljuje se i Didakticka
izlozba iz 1957. Autori iz kustoskog kolektiva WHW navode
da se ona u dosadasnjim povijesnoumjetnic¢kim interpretaci-
jama shvacéa kao znak »borbe za modernu umjetnost u opo-
ziciji sluzbenoj partijskoj liniji, a s druge strane u samim
probojima apstrakcije vidi se produzena ruka svemocne Par-
tije, makijavelisticka manipulacija kojom se jedan totalitarni
sustav lijepom fasadom predstavljao svijetu«.

Isticu¢i da im je cilj ukazati »na povijesni kontinuitet srod-
nih umjetnickih eksperimenata koji propituju drustvenu
ulogu umjetnosti«, ukljuéivanjem niza heterogenih primje-
ra ostvarenih u razdoblju od 1950-ih do danas u razli¢itim
kontekstima, ne uspijevaju odgovoriti na postavljena pitanja.
Ostaje nejasno zbog ¢ega su uz radove iz Hrvatske odabrani
bas primjeri iz navedenih dviju drzava Isto¢nog bloka, a ne i
drugih, te kakve su poveznice medu izdvojenim primjerima,
sto dovodi do najproblemati¢nijeg segmenta koji se odnosi
na status umjetnicke prakse u sredinama koje se (naknadno,
tj. nakon 1989.) pripajaju »istocnoeuropskom bloku«. Po-
drazumijevajuci drustvenu angaziranost kao polaziste, time
se ocrtava i potencijalni okvir za nove ideologije, pri cemu
teziSte nije na afirmiranju specificnosti nego zajednickim
odlikama i dodirnim toc¢kama.

Drugi primjer odnosi se na izlozbu Crossing Nations and
Generations: The Promises of the Past, 1950-2010: A Dis-
continuous History of Art in Former Eastern Europe, odr-
zanu 2010. u pariskom Centre Pompidou. Prema navodima
autora, ta izlozba preispituje prijaSnje opozicije izmedu Za-
padne i Isto¢ne Europe. Pri tome koristi model reinterpretira-
nja povijesti drzava komunistickog bloka, nude¢i (jedan od
mogucih) pregleda zbivanja na »isto¢noeuropskoj« umjet-
nickoj sceni posljednjih nekoliko desetljeca, koja time dobi-
va zasluzeno mjesto. Za razliku od autora izlozbe Umjetnost
uvijek ima posljedice, ovdje se pretpostavlja diskontinuitet
povijesti umjetnosti na prijaSnjem Istoku Europe, a dodirna
im je tocka u ovom slucaju eksplicitno istaknuto transnaci-
onalno tematsko polaziste kao kriterij odabira radova koji
ukljucuju autore iz Srednje i Isto¢ne Europe ali i izvaneu-
ropskih sredina.? Povezivanjem razli¢itih narativa nastojalo
se naglasiti da je proces historiziranja fluidan: pa je tako i
ovdje zastupljen suvremeni autor David Maljkovi¢ u dijalo-
gu s modernisti¢kim autorom Vojinom Baki¢em, ali njihova
impostacija dobiva druk¢ije znacenje — konfrontaciju.
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Zanimljivo je da je sastavni dio i ove izlozbe arhivska doku-
mentacija koja, za razliku od zagrebackog primjera, nudi si-
stematiziranu gradu o umjetnickoj razmjeni koja se odvijala
izmedu Pariza i Isto¢ne Europe.

Ocito je da pozicija Zapada u smislu hegemonijske strukture
koja vrlo djelotvorno posredstvom moc¢nih institucija, kao
Sto je Beaubourg, medijalizira proces historiziranja recentne
umjetnosti, nije upitna. Medutim, pitanje moguce alternative
modernistickom linearnom pogledu na noviju povijest koja
Europu jos uvijek dijeli na »stare« i »nove, i nadalje ostaje
bez odgovora.

Obilje materijala za usporedbu nudi i izlozba Par lijevih
cipela: Povratak u stvarnost u Istocnoj Europi koju je za-
grebacki Muzej suvremene umjetnosti 2010. organizirao u
suradnji s Kunstmuseumom iz Bochuma. Autoru izlozbe,
Tihomiru Milovcu kao inspiracija za naslov posluzio je tekst
Borisa Budena U cipelama komunizma — nekoliko napome-
na o mehanizmu postkomunisticke normalizacije® u kojem
se teza Frederica Jamesona o postmodernizmu reinterpretira
u kontekstu postkomunizma. Rije¢ je o pri¢i o paru lijevih
cipela koje su 1950-ih radnici varSavske Celicane dobivali
kao nagradu, danas izlosku u Muzeju komunizma u Varsavi,
i koje Buden interpretira kao svojevrsni »fetisisticki stereo-
tip« odnosno simbol komunistickog totalitarizma, metaforu
proizvodnje materijalne kulture obiljezene sustavom vrijed-
nosti dominantno ruznoga, besmislenog, neupotrebljivog.
Na izlozbi su zastupljeni radovi autora koji dolaze iz razli-
¢itih sredina, od Estonije i Poljske do Slovenije i Hrvatske,
a pripadaju razli¢itim generacijama u vrlo Sirokom rasponu
medija, a povezuje ih bavljenje vlastitom povije$cu. Podra-
zumijevajuéi da postoje zajednicke osnove i motivi, time se
vrlo kompleksno podrucje heterogenih pa i potpuno razli-
¢itih situacija svodi samo na jednu dimenziju, operirajuci
(novim) stereotipom koji je takoder arbitraran. Primjerice,
potpuno se ignorira ¢itavo podrucje materijalne kulture kao
autentican izraz socijalisticke varijante modernizma, a ¢ije je
historiziranje velikim dijelom ve¢ obavljeno. Nadalje, pro-
stor osobne i kolektivne memorije otvara nebrojeno mnogo
novih dvojbi o negativizmu koji je zavladao neposredno na-
kon pada Berlinskog zida, a ¢ije je naslijede potpuno drukci-
je od situacije nakon raspada SFRJ. Time i »normalizacija«
ne moze imati iste parametre i projekcije.

Jedno od najcesce postavljanih pitanja je zasto i kako je uto-
pijska matrica modernizma prezivjela, naj¢esce u obliku ne-
omodernisti¢ke vizije boljeg i sretnijeg drustva obecanog u
buduénosti za sve, a ne vise samo za privilegirane. Jos je teze
dokazati uvjerljivost danasnjih politickih ideja koje identifi-
ciraju to naslijede s nekakvom »komunistickom« ideologi-
jom, koja navodno povezuje sve sudionike iz Isto¢nog bloka
u jednu cjelinu. Upravo ta pretpostavka zajednic¢ka je svim
navedenim izlozbama.

U sluéaju kulturne produkcije s podrucja bivse Jugoslavije,
temeljno je pitanje zbog Cega se ona od pocetka 1990-ih »in-
tegrira« u Isto¢ni blok kojem nije pripadala ni geopoliticki,
niti kulturalno? Razlikuju 1i se razlozi tome s obzirom na
kontekste 1 situacije? Znaci li to da je i tzv. nova povijest
umjetnosti koja barata generalizacijama kao §to su »komu-
nizam, »socijalizam« i »Isto¢na Europa«, zanemarujuci
specificnosti kulturalnih i nacionalnih identiteta i njihovih
tradicija, zapravo orude politike? Kako bilo, neosporno je da

je rije¢ o pojavi novog trenda u konceptualiziranju povijesti
umyjetnosti, (re)konstruiranja kulturne produkcije.

Naravno, svako drustvo uspostavlja vlastite slike proslosti.
Ali, da bi one bile autenti¢ne, potrebna je cjelovitost, a ne ba-
ratanje isje¢cima. Zasto pojedini dijelovi proslosti dominiraju
nad drugima, odnosno zbog ¢ega preferiramo odredene slike
proslosti? Jedan je od mogucih odgovora koncept kulture: sve-
demo li ga samo na jednu dimenziju, preostaje tek ideologija.

BiljeSke

1

Nakon Vere Horvat-Pintari¢ koja se krajem 1970-ih prva bavila tom
temom, znacajne priloge vrednovanju Zenita u kontekstu povijesne
avangarde ostvarili su, izmedu ostalih, Marijan Susovski, Jerko De-
negri i Zvonko Makovi¢.

2

Karakteristi¢ni primjeri su u rasponu od Irine Suboti¢, autorice niza
tekstova o ovoj temi koji ovisno o vremenu objavljivanja sve vise
tendiraju afirmiranju srpske nacionalne ideologije, lociranja dopri-
nosa Ljubomira Mici¢a i fenomena zenitizma internacionalizaciji
srpske intelektualne sredine u knjizi LIILTANA BLAGOJEVIC,
Modernism in Serbia. The Elusive Margins of Belgrade Architectu-
re, Cambridge—London, 2003., 8-21, do konstruiranja »novog«
narativa jugoslavenske kulturne povijesti u Impossible Histories.
Historical Avant-gardes, Neo-avant-gardes, and Post-avant-gardes
in Yugoslavia, 1918-1991, (ur.) Dubravka Purié, Misko Suvakovi¢,
Cambridge—London, 2003.

3

Between Worlds. A Sourcebook of Central European Avant-gardes,
1910-1930, (ur.) Timothy O. Benson, Eva Forgacs, Cambridge—
London, 2002.

4
ALEKSANDAR IGNJATOVIC, Jugoslovenski identitet u arhitek-
turi izmedu 1904. 1 1941. godine, Beograd, 2007.

5

Projekti kao Sto je Behind the Iron Curtain. Official and Indepen-
dent Art in the Soviet Union and Poland 1945-1989 (Varsava,
2010.) definitivno revidiraju maglovite obrise dosada$nje povijesti
umjetnosti »iza Zeljezne zavjese«.

6

Dunja Rihtman Augustin daje razloge i motive preskakanja raznih
problema koje moZemo neoptereceno ukljuciti u znanstvena istra-
Zivanja. DUNJA RIHTMAN AUGUSTIN, Etnologija socijalizma i
poslije, u: Etnoloska tribina, 15 (1992.), 81-91.

7

Razmatrajuéi hrvatsku umjetnosti 1950-ih, Ljiljana Kolesnik ustvr-
dila je da ona nije dio zapadne paradigme, zbog hegemonijske pozi-
cije Zapada ali i drukéije organizacije kulturne paradigme te njezine
drugtvene uloge (LIILTANA KOLESNIK, Izmedu Istoka i Zapada.
Hrvatska umjetnost i likovna kritika 50-ih godina, Zagreb, 2006.).

8
MONIKA SOSNOWSKA, 1000 Words, u: Artforum, 5 (2010.),
222-227.

9

BORIS BUDEN, U cipelama komunizma — nekoliko napomena o
mehanizmu postsocijalisticke normalizacije, u: Up&underground,
7/8 (2004.), 35-39.

119



