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Tonko Maroevié

Kritika kao povijesnoumjetni¢ka disciplina

Mislim da mi ne bi bilo tesko afirmirati likovnu kritiku kao
specifican knjiZevni Zanr. Naime, pisanje o umjetnosti pod-
razumijeva odredenu vjestinu izraza, a meritumu stvaralas-
tva moZemo se najbolje pribliZiti razumijevanjem imanent-
nih procesa, $to je dano ponajprije onima koji u drugom me-
diju prolaze slicnim putovima. Barem u svojim povijesnim
vrhuncima, ali i u mnogim aktualnim realizacijama, likovna
kritika je Cesto djelo znacajnih pjesnika, plodnih knjiZevni-
ka, lucidnih esejista itd. Uostalom, zar je moguée opisati i
vrednovati umjetninu, a ne koristiti najSire raspone verbalne
ekspresivnosti i leksicke inventivnosti.

Komu nije dovoljno sjetiti se epohalne uloge Diderota, Ba-
udelairea, i Apollinairea u modernoj likovnoj kritici, pojacat
¢emo ulog imenima pjesnika Rilkeova, Bretonova i Charo-
va ranga, koji su bitno obiljeZili tumacenje srodnih im slika-
ra i kipara. U suvremenom likovnokritickom establiSmentu
znac¢ajnu ulogu imaju, primjerice, engleski pjesnik Edward
Lucie-Smith, americki pjesnik John Ashbery, francuski pjes-
nik Jacques Dupin, talijanski pjesnik Roberto Sanesi ... i
mnogi drugi. Treba li dokazivati ulogu knjizevnika u konsti-
tuiranju hrvatske likovne kritike, kad klju¢na povijesna
mjesta u njoj zauzimaju osobnosti poput Matosa, Krleze,
Antuna Branka Simié¢a, kad su u njezin razvoj narocito dje-
latno utkani Kusan i Batusi¢, Kastelan i Pavlovic, §egedin i
Matkovi¢? Novija simbioza likovnokritickih i poetskih na-
stojanja dade se u nas potvrditi brojnim imenima, od Zidiéa
i Sabola, preko Horvati¢a i Makovica, Zeljke Corak i Ljerke
Mifke, Adriane Skunce i BoZice Jelusi¢, pa sve do najuZe
antologijskih raspona od Dragojevi¢a do Mrkonjica. Ipak,
umjesto potvrde literarnog legitimiteta likovne kritike, ovaj
put bismo radije afirmirali njezinu povijesnoumjetnicku spe-
cifi¢nost, odnosno ¢injenicu da likovna kritika svojim (tako-
der) temeljnim svojstvima pripada povijesti umjetnosti, da
svojim djelovanjem gradi (i) — povijesnu perspektivu, a u
svojim teznjama za valoriziranjem nuzno zavisi od dijakro-
nije, to jest od prethodedih sli¢nih fenomena.

Drugacije kazano, i uloga spomenutih knjiZzevnih pera u po-
vijesti slikarstva i kiparstva (u prvom redu, ali i ostalih naci-
na izrazavanja, od graditeljstva do dizajna) bila bi dvojbena
i neuvjerljiva da su se prilikom pisanja sluZili isklju¢ivo vla-
stitom imaginacijom ili, jo§ gore, ste¢enom retori¢kom apa-
raturom. Ne samo da je dobar dio njih studirao ili samostal-

no proucavao povijest umjetnosti, a nemali broj ih se formi-
rao u dugotrajnom muzejskom i atelijerskom hodocaséenju,
nego su svi oni svoj govor o umjetnosti orijentirali prema
brazdama prethodno zaoranima od teorije i estetike, od me-
todike i prakse odgovarajuéih stvaralac¢kih podrucja. Da je u
njihovim tekstovima o umjetnosti prevladala (odnosno, kad
je ili ukoliko je prevladala) puka licentia poetica, to bi (jest)
znacilo zloporabu urodenih vrlina ili neprimjerenu primjenu
drugdje pertinentnih sposobnosti. Medutim, analiticka svoj-
stva miSljenja i odgovornost prema verbalnoj preciznosti ili
pojmovnoj odredenosti bili su i ostali viSe no dobrodosli.

Pracenje, tumacenje i vrednovanje suvremene likovne pro-
dukcije, Sto je primarni zadatak tekuce likovne kritike, zavi-
si dijelom od razine pismenosti, od vjeStine izraZavanja, od
lakoce ili bujnosti sugeriranja, ali ipak najvaznije — polazi
od uocavanja specificnih svojstava, odmjeravanja inovativ-
nosti ili ukorijenjenosti, poznavanja vertikalnog i horizon-
talnog problemskog konteksta. Likovna kritika moZe odu-
stati od eksplicitne valorizacije, moZe biti i zbunjena i neod-
lucna (sasvim ljudski zapitana pred neizvjesnim ishodima),
no nikako se ne moZe svesti na objektivan opis, na suho re-
gistriranje i golu evidenciju. Pokusaji »akriti¢ne kritike« (sa
svijeséu o contradictio in adjectio) ukazali su samo na »iz-
daju intelektualaca« pred jacim silama trzista, galerista,
inercije. Pretjerani subjektivizam, s druge strane, oduzima
kritici kredibilitet posredniStva, vraca je autonomiji stvara-
lacke geste (a u tom slucaju mora podnijeti usporedbu s naj-
vi§im potencijalima introspekcije).

Kriticki diskurs, i kad je najslobodniji i najoriginalniji, po-
drazumijeva odredene prostorne i vremenske koordinate, a
zapravo bi trebao teZiti ¢itavom sustavu odredenja koja go-
vore o prezentnosti i znacenju razmatranoga djela. Dakle,
svaki govor o umjetnickom ostvarenju ili ¢inu konstituira
mrezu paralelnih, analognih, suprotstavljenih ili dalekih
prethodnickih gesta, prema kojima se taj ¢in ili to ostvarenje
nuzno relacionira, a iz tih relacija izvlaci i specifi¢nu razli-
ku. Slozit ¢emo se s primjedbom da relacioniranje donekle i
relativizira »¢udo«, »izazov« ili »sablazan« autenti¢ne no-
vosti (pa otud i zanimljivi stavovi »protiv interpretacije«),
no ne znademo drugog nacina na koji Zestoku novinu moze-
mo uopce dovesti u svijest, nego time §to ukazujemo na pod-
logu iz koje se izdvaja i odskace.
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Tradicionalisticka, akademska kritika racunala je na norma-
tivne, didakticke, zdravorazumske ili »vjecne« kriterije, pro-
pagirala je neizbjeZni pasatizam, morfolosku reakcionarnost
ili estetsku regresivnost. Avangardisti¢ka kritika pak (od im-
presionizma naovamo, barem!) invertirala je orijentaciju: je-
dino je neocekivano i iznenadujuce moglo potaknuti senzi-
bilitet, samo je buduc¢nost mogla verificirati domete. Kano-
nizirani i kodificirani modernizam doveo je do svojevrsnog
organi¢nog spoja inovativnosti i elasti¢nije shvacenih kon-
vencija; uostalom, moderna je s razlogom stvorila vlastitu
tradiciju. Dapace, mnogi od modernistickih pokreta i indivi-
dualnosti rado su se pozivali na (Cesto udaljene) presedane i
prototipove, svoje su mjesto pronalazili u oZivljavanju inace
zaturenih i potiskivanih sklonosti idealnih predaka. Na spe-
cifi¢an na¢in umjetnost dvadesetoga stoljeca Cesto nije pre-
kidala vezu sa stvaralastvom proslosti, pa time ni dokidala
Sanse povijesnoumjetnicke perspektive. [zmjenom i raznoli-
ko§¢u prevladavajucéih vizura umanjila je autoritarnost neke
zamiSljene »magistralne linije« te likovnu kritiku stavila
pred zadatak trajnog preispitivanja svojih uporista.

U razdoblju dominantnog modernizma pokreti i tendencije,
vazne grupacije i programatska okupljanja zauzela su mjesto
nekadasnjih — povijesnom distancom omoguéenih i post
Sfestum definiranih — stilskih kategorija. Istina je da je ubr-
zavanje »oscilacija ukusa« umanjilo konsistentnost recen-
tnih fenomena te usporedba, primjerice, futurizma s baro-
kom, ili orfizma s rokokoom, ukazuje na efemerno trajanje i
lako troSenje nama bliZih pojava. Kako bilo, medutim, etike-
tiranje je ritmiziralo prolaZenje, novokomponirani manifesti
znali su funkcionirati kao surogat stilogenih silnica. Znacaj-
ni teoretiCari 1 kriticari iSli su ruku pod ruku s prakticarima,
kumovali na krstitkama umjetnic¢kih »izama«, svojim auto-
ritetom Cesto kaparirali ulog u povijesti; dakako: u povijesti
umjetnosti.

Uloga modernisticke kritike bila je ambicioznija od kroni-
Carske funkcije, katkad tek nesto manje pretenciozna od pro-
rocke. ZajaSivS§i na krestu vala radikalnih avangardnih
usmjerenja takva je kritika ve¢ zborila iz buduénosti, to jest
iz voluntaristi¢ki projektirane povijesti. Za neke zauzete po-
zicije u umjetnosti dvadesetoga stoljeca tesko je reci jesu li
uspjesno ispunjene prognoze ili su tek plod autoriteta koji je
imao snagu nametnuti svoju volju. Ali ne moZemo poreci da
su neki pojmovi (kao Sto su: kubizam ili konstruktivizam,
pop-art ili konceptualna umjetnost) ve¢ i povijesnoumjetnic-
ki sasvim verificirani, kao $to neemo zanemariti da je Pi-
cassovo iskustvo obiljeZeno poznavanjem crnacke plastike,
Maljevicev iskorak olakSan pronicanjem tradicije ikone,
Brancusijeva smjelost ojacana asimilacijom nacionalnog
folklora, odnosno Tobeyeva ili Tapiesova prevratna ideja ho-
mogenog polja znakova poticana i dalekoisto¢nim primjeri-
ma. Metabolizam moderne umjetnosti odrzavan je takoder
hranom iz povijesti umjetnosti, a povijest umjetnosti je drza-
la kuru grani¢nih izazova da se ne usali u vlastitom poziti-
vizmu i samozadovoljstvu bogate akumulacije.

Premda su mnogi postmodernu situaciju doZivjeli i kao svo-
jevrsnu revalorizaciju tradicije, rekapitulaciju nekih dosad
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nedovoljno iskoristenih ranijih faza ili kao reviziju modernis-
tickog prozelitizma, €ini se da je najnovije razdoblje, epoha
koju Zivimo, dosad najodluc¢nije prekinula pupCanu vezu s
povijescu i s povijeSéu umjetnosti. Stvaralastvo nakon 1968.
kao da je odustalo od iluzije neizbjezne originalnosti, a od-
lucilo se za odredenu socijalnu ucinkovitost. Dok je raskid s
morfoloskim »darvinizmome, jednosmjernim evolutivnim
pravcem sve jace redukcije i sve evidentnije antiobjektnosti,
ocekivan i logic¢an, rez u odnosu na ekspresiju i imaginaciju
iznimno je tezak i bolan. Nakon materijalne »nulte tocke«
konceptualne umjetnosti nikakva se obnoviteljska namjera
nije ustalila i nijedno se ime (»stilski« pojam, orijentir) nije
nametnulo §iroj paznji. O stvaralastvu sedamdesetih, osam-
desetih i devedesetih godina stoga se najcesce govori uz ko-
riStenje najobicnijega kronoloSkog atributa. Pluralnost i
eklekti¢nost izbora donekle jos jedino pokriva termin transa-
vangarde, kao nastojanja viSesmjernog (alternativnog, aut-
sajderskog, hipereruditskog, neomaniristickog, pa i retro-
gradnog, »retrogardnog«) nadmasivanja i prevladavanja —
no istodobno i neospornog uvazavanja mnogih tekovina —
avangarde.

Drugacije receno, dok je tradicionalizam privilegirao povi-
jesnoumjetni¢ku podlogu razumijevanja sadasnjosti, a avan-
gardizam plodno stimulirao polemicki odnos prema bastini
povijesti umjetnosti, postmodernizam i na podruc¢ju likovne
kritike njeguje ili puku ravnodusnost naspram protekloga, ili
slijedi ono isto nacelo koje djeluje i u stvaralackoj domeni:
»Anything goes.« Reklo bi se da aktualna praksa mimoilazi
¢ak i najelementarniju pouku povijesnoumjetni¢kog iskus-
tva, misao kako nema potrebe ni Sanse za istovrsnim ponav-
ljanjem, kako se ne moze dvaput zaredom zagaziti u isti tok
ili rukavac likovnog (duhovnog) kretanja.

Multidisciplinarnost i polimorfnost postmoderne likovne
scene rezultirala je gotovo jednako diferenciranim kritickim
poetikama, da ne kaZemo sasvim proizvoljnim pristupima
inace tesko uhvatljivim objektima razmatranja. Umjesto for-
malne analize i hermeneutickih prodora, sve ucestaliji su
apodiktic¢ki sudovi i egzistencijalna svjedocenja. »Kritiar u
prvom licu« rado koristi povlastice autoritarnog poloZaja,
koji kao da liSava potrebe obrazlaganja. U funkciji komesa-
ra reprezentativnih izlozbi ili uglednih panoramskih pregle-
da ponaSa se upravo kao artifex artifici additus, kao literat,
kao sociolog, kao politolog, kao vrac, koristeci retoricke as-
pekte pisanog medija koji uopce ne vode racuna o posebnim
svojstvima likovnog jezika. A komunikacija je nezamisliva
bez interpretacije, bez tumacenja uzroka, povoda, razloga,
izazova, materijala, sredstava, sredine, prethodnika i suput-
nika...

I kad se samo djelo protivi diskurzivnom pristupu, kad svo-
jom tvarnoscu (ili gotovo »netvarno$éu«) izmice opisivanju,
pa c¢ak i aludiranju, kad Zustro angazira antiestetske ili anti-
umjetnicke nagone, kad se upravo izruguje pokusajima racio-
nalizacije, ipak joS preostaju koordinate dijakronije i sinkro-
nije kojima ga je moguée uhvatiti u mrezZu povijesnoumjet-
nickog razgovora, taksonomijski svrstati u odgovarajucu la-
dicu ili mu nalijepiti prirucnu etiketu. Samopodrugljiva gri-



masa podsjetit ¢e nas kako stavljanje u herbarij podrazumi-
jeva susenje, odumiranje ubranog cvijeta ili lista, kako kla-
sificiranje kukaca i leptira pretpostavlja njihovo ubijanje,
probijanje pribadacom u svrhu bolje evidencije ispod stakla.
Zlobnici su povijesnoumjetnicki posao rado usporedivali s
mrtvozorni¢kim.

Ipak, smatram da se o stvaralaStvu (pa i parastvaralastvu)
uopée ne moze govoriti bez uvaZavanja paralelizama i anti-
nomija, bez sagledavanja anticipativnih i simultanih prilika,
bez slutnje sukcesivnih i kauzalno povezanih stanja. Sto je
stvaralastvo izvornije i snaZnije, to ¢e ga manje opterecivati
breme relacija i asocijacija, a ako je sloZeno, gusto, konden-
zirano, onda ¢e pak izmicati prokletstvu bezuvjetnoga utje-
caja, eventualnosti imitacije ili plagijata.

Prostor namijenjen umjetnosti danas je izloZen propuhu naj-
disparatnijih usmjerenja, pa ni kriticko pracenje, tumacenje
i vrednovanje ne moZe biti jednoznac¢no, a ne bi trebalo biti
ni jednoumno. No, iz Siroke palete pristupa (primjerice: od
ikonoloskih i socioloskih, preko fenomenoloskih i pukih
faktografskih, psihoanalitickih i dekonstruktivistickih, pa do
uze formalnih i Cak gestaltistickih nacina prilaZenja likovnoj
¢injenici) mislim da se mogu deduktivno izvuci dva ekstrem-
no konfrontirana puta: s jedne je strane pozitivizam znacaj-
nih datuma, avangardisticko knjigovodstvo primata, pionir-
skih dosega, prvodoslih solucija, a s druge stoji egzistenci-
jalno svjedocanstvo, Zarka empatijska participacija, pristra-
nost suda kao oblik sudjelovanja.

1z ovako naznacenog binarizma, naravno, ne dade se konsti-
tuirati nekakva woelfflinovski suptilna preda pojmovnih pa-
rova, ali se moZe poZeljeti odredena (neophodna, po neCemu
i neizbjezna) interakcija objektivistickih i subjektivistickih
pobuda. U kritici je poZeljna upravo dinamika razmjene ko-
lektivnih 1 individualnih iskustava, komplementarnost
usmjerenja i dijalektika dopunjavanja. Na taj nacin ¢e i li-
centia poetica i rigor descriptivus premasiti vlastita ograni-
¢enja, prerasti u kumulativnu novu vrijednost koju bismo
mogli nazvati disciplina interpretationis.

Giulio Carlo Argan je tvrdio kako je kritika povijest umjet-
nosti na djelu. Povijest, dakako, nije jednom zauvijek po-
stavljena, nego je treba uvijek iznova konstruirati, sa svim
mogucéim rizicima (i kad je najegzaktnija, najfaktografskija,
jos uvijek je u okvirima probabiliteta). Umjetnost se joS ma-
nje dade svesti na krute formule, odupire se svakom poj-
movnom i racionalnom aparatu, a pogotovo ideji definitiv-
nog semantickog iscrpljenja, $to ne znacéi da se njezinom
smislu ne smijemo tangencijalno pribliZavati. Kritika na dje-
Iu doista sudjeluje u stvaranju neke povijesti umjetnosti —
makar povijesti razmisSljanja o umjetnosti, povijesti moda i
trendova u umjetnosti, povijesti sacinjenoj post festum i ex
fructibus. Medutim, povijest umjetnosti nikad nije sasvim
mrtav govor ili govor o mrtvima, jer djela koja su nastalaiu
dalekoj proslosti Zive medu nama i joS imaju mo¢ vitalnog
emaniranja, vode dijalog s vidljivim svijetom.

Kritika sudjeluje u trajnoj reviziji proslosti iz aspekta sadas-
njosti, ali usputno (gotovo nehote¢) impregnira sadasnjost
odredenom povijesnom dimenzijom. Elasti¢na polemi¢nost
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»dugoga trajanja« u odnosu na »kratko trajanje« stvara na-
petost koja se odupire plosnosti, nivelaciji, entropiji. I krize
jacaju sustav umjetnosti, kao Sto ga uspjesi i Siroka difuzija
slabe. Kritika se (ve¢ i po asonanci) vezuje s krizom i diskri-
minantama, njezine reduktivnost i selektivnost upuéuju na
jezgrovito, srzno, bitno. I najprolaznija aktualnost (warho-
lovskih »15 minuta svakomu obecane slave«) odmjerava se
u zrcalu i izazovu dijakronije, svi se tokovi stvaralastva
umrezuju i prepli¢u u transtemporalni konglomerat, u odnos
s pretcima i potomcima, iz kojega se tek moZe afirmirati i
ekstrahirati Zudena jednokratnost (ako ne drugacije, a ono
nijekanjem inih). Bilo da se odluci za poricanje tradicije,
bilo da insistira na kontinuitetu inovativnosti, kritika se u
svakom slucaju ulan¢ava u odreden povijesnoumjetnicki sli-
jed, tvoreci kockice nekoga potencijalnoga mozaika, slaga-
lice in progress.

Summary

Tonko Maroevi¢
Criticism as Art-Historical Discipline

For hundred and fifty years at least, art criticism has lacked
normative, didactic, and academic direction. That is, it has
not been nostalgic nor has it relied on tradition as the exclu-
sive value. Nevertheless, throughout this period, it has never
entirely broken up with art history, even though it very much
strove to remain open towards the future. Namely, it was
only in relation to the »labour performed« that it could mea-
sure and determine innovation and originality of new pro-
posals, since it is only in a longue durée perspective that we
should judge about the vitality of actuality.

Art history has at its disposal the apparatus of categories
regarding stylistic changes, while the criticism of contempo-
rary art has for a long period of time walked on crutches,
using padding and surrogates for trends or dominant tenden-
cies. In the time of dominating morphological »Darwinismx,
that is, of the belief in the progression of art towards an ever
greater autonomy and specificity, it could be expected that
the vocabulary of criticism should gradually be formed by
art-historical  categories (thus, notions such as
Impressionism, Cubism, Pop-Art, or Conceptual Art indeed
became analogous to definitions of style). However, the era
of Postmodernism (whatever that meant, it certainly implied
mistrust in the righteousness of the avant-garde process,
acceptance of the perspective of the transavantgarde, or even
retrogressivism) abolished the morphological dominant and
chimera of the necessary originality and shifted the focus
away from the form and towards social efficiency.

Space dedicated to art is today exposed to the draught of
most disparate directions. Coverage of exhibitions, interpre-
tation of art works and evaluation of achievements can be
guided by most varied approaches. Beginning with the nar-
rowly formal, »Gestalt« approach, through the psychocriti-

291



Estetika — kritika — teorija

cal and psychoanalytic interpretation, to the (apparently
»acritical«) registration, inventory, and chronicle with soci-
ological implications, we can observe an entire spectrum of
analytic methods, the validity of which is hard to deny
beforehand. The historical perspective can offer practically
the only common denominator for diametrically opposed
methods, not by reconciling them, but by placing them in
complementary relationship. Pluralism of experience, freed
from dogmatic guidelines, remains an orientation point.
Even the most transient actuality (»the 15 minutes of
promised glory«) is reflected in the challenge of diachrony.
The currents of creativity and activity are joined in a web,
intertwined in an inevitable dialogue with their predeces-
sors, with earlier, similar attempts. There is no purely
descriptive and neutrally objectivist method: writing about
art presupposes disciplinary parallels, criticism is a part of
art-historical, and it forms the tiles of a future mosaic.
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