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Robert Gober, Bez naslova (Untitled), 1990.
Asamblaz: vosak, pamuk, koza i ljudske dlacice, 31,7 x 12,7 x 50,8 cm.



BEZ STVARALACKIH TENDENCIJA prikazanih u prethodnim poglavljima
bili bi fenomeni u svim granama umjetnosti proslih $ezdesetak godina nezamisli-
vi. O tome bi u krugovima znalaca zapravo morala postojati suglasnost. No budu-
¢idase mnogi suvremeni umjetnici ocito nerado osvréu na proélost, imajuéi za to
razlicite razloge, mozemo razlikovati dvije svijesti kulturne javnosti. Jedna je spre-
mna da se suoc¢i s tekovinama avangardnih pokreta, druga se pak odaje iluzijama
da je i danas svaki trenutak prvi trenutak, i svaki korak autentican. Razumljiv je
otpor danasnjih generacija umjetnika prema pomisli da u povijest ulaze, paradok-
salno, kao modernisticki epigoni. Njihove reakeije na historijsku svijest pokazuju,
medutim, slozenost stanja u kojemu se umjetnost danas nasla. Svjedocanstva su
suvremeni proglasi i poetoloski tekstovi — koji se, usput re¢eno, po broju mogu
mjeriti sa srodnim manifestima s pocetka dvadesetog stoljec¢a. Usporedbom se u
njima mogu prepoznati dva uzorka: prvi se moze smatrati primjerom zanimljive
esteticke ignorancije, a drugi pak pokusajem da se avangardna proslost prihvati u
duhu postmoderne relativizacije, na na¢in reminiscencije, citata, parodije i pastisa.

Terminologija i krilatice ponekad razotkrivaju vise nego $to otkrivaju kriticke
rasprave. Bitna protuslovlja $irokih podru¢ja novije estetske kreativnosti ocituje
posebno markantno naziv »neoavangarda«, koja je obiljezila oblike slobodnog
umjetnickog izraza u prvim desetlje¢ima poslije Drugoga svjetskog rata. Jalovo je
istrazivati je li taj naziv iskazivao ponos novoga stvaralackog poleta ili su skeptici
medu kriticarima iskoristili priliku za sarkazam. Istina je svakako da naziv »neoa-
vangarda« sadrzi duboko proturje¢je. Avangarda je naime po svojoj osnovnoj zna-
¢enjskoj naravi pojava koja je smislena samo kao jedinstven, neponovljiv prodor
u dotad neokusane oblike umjetnickog osvajanja zbilje. Prefiks »neo«, medutim,
u tom kontekstu potvrduje da je rije¢ o pokusaju da se obnovi ili ozivi nesto $to je
ve¢ postojalo. U tom pogledu nema razlike izmedu »neoavangarde« i »neoklasi-
cizma«. Razlika je samo u stily, ali je nema u povijesnim relacijama.

Javnost u kojoj su pripadnici mladih generacija jedva nesto znali o autenti¢-
nim avangardizmima, koji su se nasli pod udarom totalitarnih rezima i ratnih pri-
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lika, mogla je umjetnicke pokrete od sredine stolje¢a nadalje percipirati kao nesto
posve »novo«. Tek je pogled iz dvadeset i prvog stoljeca omoguéio adekvatnu
prosudbu odnosa. Nisu, medutim, u svim granama umjetnost procesi tekli na isti
nacin.

Najlakse je repetitivnu narav umjetnickih pokreta i postupaka prepoznati na
podru¢ju likovnosti. Znamo da je »klasi¢na« avangarda s razli¢itim predznacima
u poetici i politici zastupala misao da treba ukinuti mede koje umjetnost dijele od
javnoga zivota, to jest od urbanih pokreta, na¢ela socijalne emancipacije, dinami-
ke tehnickog razvoja, popularne kulture, $porta, supkulturnih pojava. Dadaisticki
i nadrealisticki izazovi prikazani u ovoj knjizi svjedoce o $irini raspona u kojem je
napadnut ili posve relativiziran tradicionalni pojam umjetnosti. Pojave kao hepe-
ning, performans, uli¢ni teatar, spajanje umjetnosti i reklame ili srodni fenomeni
(0 kojima nasi suvremenici misle da su izraz posljednjih desetljeca) — sve je to bilo
istinska inovacija u doba generacije od koje danas zive samo devedesetogodisnjaci.
Tu vremensku razliku treba istaknuti zbog toga sto se u pedesetak godina koje
dijele avangardu od neoavangarde toliko bitno promijenio drustveni kontekst da
su manifestacije, koliko god sli¢ne bile, u recepcijskom smislu posve razliciti feno-
meni. Usporedba je vazna tema — ovdje apsolutno nuznog — socioloskog pristupa.

Oko godine 1920. svaki je umjetnicki izazov u krajnjem odstupanju od tra-
dicije doista bio provokacija: »pljuska javnom ukusu«, kako je to programatski
napisao Majakovski, u svojim poc¢ecima jedan od predvodnika ruskog futurizma.
Svi pobornici razli¢itih »-izama« bili su svjesni toga da su suceljeni s javnoscu
koja ¢e, u pravilu, na njihove tvorevine i nastupe reagirati ili zgrazanjem ili posprd-
nim smijechom. Metaforicki rec¢eno, radikalni modernisti probijali su svojevrstan
»zvucni« slusni i vidni zid — izlazudi se ¢ak opasnosti da se sukobe sa zakonskim
normama ili policijskim intervencijama. Drugim rije¢ima, umjetnici su bili utje-
lovljenje nonkonformizma i pobune. Gotovo svaki njihov ¢in dozivljavali su su-
vremenici, pozitivno ili negativno, kao revoluciju. Uostalom, vrlo je znakovito da
se upravo u doba avangardnih pokreta rije¢ »revolucija« prvi put primjenjivala na
estetskom podrugju.

Razliku izmedu tadanjih radikalnih iskoraka i toboznjeg neo-nonkonformiz-
ma pedesetak godina kasnije zelim pokazati na slabo poznatom primjeru. U go-
dini poslije svretka Prvoga svjetskog rata berlinski su dadaisti (Grosz, Heartfield,
Huelsenbeck i drugi) na jednoj improviziranoj smotri svojih radova izlozili asam-
blazu koja prikazuje Isusov lik s plinskom maskom. Javna osuda $to ju je pretrpjela
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ta tvorevina, bila je izraz nesporazuma. Istina, namjera grupe oko Grosza bila je ze-
stok izazov, ali on nije bio uperen protiv ideje kr$¢anstva, nego protiv zlouporabe
vjerskih simbola u ratnoj propagandi. Osudu laznog morala izrazili su na taj nacin
$to su Krista poistovjetili s vojnikom na bojistu (koji je Zrtva poput Krista). Asam-
blazu »Jesus mit Gasmaske« trebalo je shvatiti kao suvremenu simbolicku inacicu
u povijesti patni$tva. Treba, medutim, imati na umu i ¢injenicu da na izlozbi nije
bila povucena granica izmedu izlozaka koji su puka igra besmislom i artefakata s
ozbiljnom drustvenom porukom, kao $to je navedena asamblaza. Za problema-
tiku povijesnog polozaja avangardistickih istupa odlucujuca je svakako spoznaja
da su sva ocitovanja tada bila podjednako prosudena, a ponekad i osudena, kao
nasrtaj na cijelu tradiciju estetske kulture.

U drugoj polovici stolje¢a nastao je temeljni obrat. Raspon umjetnicke (a kod
nckih autora i namjerno neumjetnicke) aktivnosti jos se, u usporedbi s pocetkom
stoljeca, progirio i radikalizirao, ve¢ zbog uporabe medija i tehnickih izuma kakvih
uvrijeme futurista, DADE i nadrealizma nije bilo. Temeljan obrat bio je u tome $to
vi$e nije bilo provokacije. Za svaki izazov potrebne su dvije strane: izazivacka stra-
na i ona izazvana. Zastupnici hepeninga, performansa i razlicitih varijanti aktiviz-
ma bili su neko vrijeme, osobito Sezdesetih godina (u kojima se estetski zamisljen
hepening ponegdje sjedinio s politickim hepeningom revolucionarnih Sezdeseto-
smasa) uvjereni da mogu provocirati drustvene sredine. No ubrzo su uvidjeli da
drustveni mehanizmi djeluju poput univerzalnog prostora zasti¢enoga gumenim
oblozima. Sto su nasrtaji hjeli biti Zes¢i, to je javnost reagirala fleksibilnije ili — s
obzirom na metaforu o gumi — elasti¢nije.

Zgraianja je nestalo, reakcije su se pretvorile u medijsku radoznalost, pone-
kad u odusevljenje ili dobrohotnost, a u najsirim krugovima jednostavno u rav-
nodusnost. Razni oblici modifikacije ili negacije umjetnosti smatrali su se u pro-
mijenjenom svijetu tek manje ili vi$e zanimljivom ili kri¢cavijom rutinom. Izazov
se pretvorio u umjereno pracen medijski spektakl, pohaban uglavnom ve¢ poslije
nekoliko mjeseci. U tom smislu treba shvatiti izreku pop-ikone Andya Warhola
da ¢e ubudude svaki umjetnik biti originalan samo jos po nekoliko sati. Medutim,
njemu je promaklo da je kategorija originalnosti koja je na poc¢etku dvadesetog
stolje¢a imala presudnu ulogu u zivotu umjetnosti takoder prestala biti relevantna.
U beskrajnom poglavlju posve srodnih, gotovo jednakih asamblaza i performansa
»originalnost« se uglavnom svodi na vje$tinu tvorca nekog objekta da privuce $to
vi$e medijske pozornosti. Nije djelo originalno, nego kontekst spekrakla.
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Medu suvremenim kreatorima ima i takvih koji s ¢eznjom pomisljaju na raz-
doblja kada je bilo publike koja nije bila permisivna pa je izazov modernistickog
iskoraka doista dozivljavala kao provokaciju. Publika je svojim ponasanjem po-
kazivala je li nesto autenti¢no novo, avangardno. Izlozbe modernistickih slikara i
izvedbe srodnih glazbenih djela ostale su do danas svjedocanstva iz kulturne povi-
jesti mentaliteta. Najdrasti¢nije primjere pruzaju praizvedbe muzickih djela prije-
lomne naravi u godinama prije Prvoga svjetskog rata. S pravom se najc¢esée navodi
gnjev pa i bijes publike koja je bila suo¢ena odnosno suzvucena s umjetnickim pro-
tusvijetom koji zahtijeva temeljitu promjenu navika. Danas se pitamo gdje su vre-
mena (i publike) koja su iskazivala volju za srazom. Takozvani skandali iz razdoblja
oko 1910. godine usli su u anale moderne umjetnosti, naprimjer praizvedbe prvih
dosljedno atonalitetnih skladbi Arnolda Schonberga ili glasovita pariska premije-
ra baleta Posvecenje proljeca Igora Stravinskoga. O toj predstavi postoji obilje grade
iz pera muzickih kriti¢ara, suvremenika: dok je manji dio publike odobravao, ma-
hom kompozitorovi znanci, negodovanje, zvizduci, zveckanje klju¢evima, bijesni
povici, naposljetku i fizicki obracuni u gledalistu odredili su opcu sliku. Danasnji
umjetnik koji bi sebi htio priustiti takav prizor o srazu kulturnih kodova, morao
bi naruciti pla¢ene bukace.

Pojam permisivne kulture upotrebljava se preteino u pedagogiji. Medutim,
dijagnosti¢ar suvremenosti mora ustrajati na spoznaji da sve upucuje na to da je
i u umjetnickoj kulturi danas obuhvatan pojam jedino permisivnost. Medutim,
nije rije¢ o tome je li to dobro ili lose. Takve su kvalifikacije ionako neprimjerene,
jer su suspendirane bastinjene vrijednosne predodibe. U zbivanjima poslije pe-
desetih godina artefake je potpuno izgubio tradicionalnu auru, to jest ulogu da
predstavlja vrijednost samu po sebi bez obzira na reakciju publike. U postmoderni
u kojoj su neoavangardizmi samo jedan segment, artefake je posve opredmecen:
deset sarenih stolica je deset $arenih stolica, a umjesto Duchampova jednog ko-
taca s bicikla bit ¢e sada na instalaciji, recimo, pet. Razlika je samo kvantitativna,
jer broj ne donosi izvornoj zamisli novu kvalitetu. S gledista teorije komunikacije
pozornost zasluzuje samo — eventualna — interakcija instalacije, hepeninga ili per-
formansa i nazo¢nih gledatelja. U njihovoj svijesti mogu se ponckad i ponegdje
stvoriti impulsi znacenjskog osmisljavanja. Ne odlucuje vise artefake, jer je pretez-
no identi¢an s obi¢nim uporabnim predmetom, nego odlucuje gledatelj, koji se
moze ocitovati je li voljan sudjelovati kao interpretator u komunikacijskom ¢inu
— uigri koja se zove »trazenje zna¢enja« i koja postaje sve zahtjevnija a u isti mah
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i jednoli¢nija. Kadsto moze biti intrigantna jer posjetitelj instalacijske izlozbe ne
zna jesu li predmeti odlozeni u kutu, naprimjer kante, metle i usisivaci, eksponati
ili radna pomagala $to su slucajno zaboravile ¢istacice. Razlike, ve¢inom, ionako
nema. Jezi¢no se to moze opisati ovako: svejedno je da li je nesto izlozeno ili odlo-
zeno. Nad svim objektima ionako lebdi Duchampov duh. To vrijedi i za instituciju
DOCUMENTA u Kasselu, svjetsku smotru najnovijih tendencija u petogodisnjem
slijedu, ili za bijenale likovne umjetnosti u Veneciji.

Dijagnosticar koji prolazi kroz dvorane ima dovoljno poticaja za razmisljanje
o procesima pro$lih desetlje¢a. Bez obzira radi li se o pop i fluxus ikonama, kao $to
su primjerice Joseph Beuys, Andy Warhol i Niki de Saint-Phalle, ili o bezbrojnim
srodnicima i epigonima, uvijek smo suoceni s istim problemom: filozofijom ili po-
ctikom vremena, u smislu temporalnosti. Umjetnicko djelo prema tradicionalnom
shvacanju oblik je procesa samo u trenucima nastajanja; ¢im je ono po autorovoj
volji dovrieno, ono prelazi u status trajnosti. Takvo stanje trajnosti kojemu je logic-
na posljedica zasti¢enost u muzeju ili nekoj srodnoj ustanovi pristupacnoj javnosti,
objekti fluxusa, aktivizma i performansa po svojoj naravi ne zele ili ne mogu postici.

Sve tvorevine suvremenih estetskih igara moraju se po svojoj teoriji protiviti
tome da im se nametne stati¢nost tradicionalne uokvirene slike na zidu. Autor ne-
koga likovnog dogadanja koji se drzi avangardnog teorema o stapanju zivota i um-
jetnosti morao bi svaki oblik muzealne trajnosti smatrati izdajom. (S tog gledista
umjetnici poput Kandinskoga, Kleea i Picassa fenomenoloski su mnogo blizi tra-
diciji od Leonarda do impresionista nego prvim zastupnicima obnovljene avan-
garde poput Allana Kaprowa, u Americi, ili Yvesa Kleina, u Francuskoj.) Veéina
tvorevina proslih decenija obiljezena je — uostalom kao i »zbivanja« dadaisticke
avangarde — idejom improvizacijske prolaznosti, mobilnosti, razorivosti. Bozica
nove likovne poetike zove se tranzicija. Instalacije se ni po ¢emu ne zele takmiciti s
tradicionalnim slikama jer je njihova namjera u ¢asovitosti i spontanosti. Posebno
je novo shvacanje temporalnosti izrazeno u onoj vrsti performansa u kojoj pred-
met demonstracije (u dvostrukom smislu rije¢i) postaje ljudsko tijelo, naprimjer
bojom premazano, izlozeno nekoliko trenutaka ili sati nekom apsurdnom stanju.
U tim je trenucima prepusteno gledateljima hoce li to smatrati obijesnim hirom
ili ¢cinom duboke simbolike.

Zanimljivo je koliko na poetiku tranzitornosti utje¢u suvremene tehnicke
naprave, poput televizora, neonskih cijevi, ra¢unala ili robota. Venecija i Kassel
osobito od osamdesetih godina pokazuju koliko je elektronika prodrla u svjetove
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dekonstrukije i aleatorike. No objekti mogu na opre¢ne nacine iskazati tempo-
ralnost. Ako se asamblaza sastoji naprimjer od tri usporedo postavljena televizora
na kojima se u odredenom trenutku vide nasumce uklju¢ene emisije triju razlicitih
televizijskih postaja, to ¢e aleatoricko zbivanje u pravilu biti u svakom trenutku
druk¢ije. Manipulacije tipa zaustavljanja i ponavljanja unistile bi osnovnu zami-
sao performansa. Namede se igra rije¢ima: performans bi bio perforiran. Posve je
drukéija uloga nekog elektronickog elementa u instalaciji koja je glomazna, sloze-
na i nepokretna. Svjetlo moze treptati, postajati jace ili slabije, no njegova progra-
miranosti i spojenost na izvor energije u suprotnosti je s elementima hepeninga
ili aleatorike. Takav objekt kao da priziva predodzbu o stalnosti i ponavljanju — u
svijetu koji viSe ne moze biti bez struje.

Razgledavanje publikacija sa suvremenom likovnom gradom pokazuje da
ocitovanje ima podsvjesne potrebe za oblikom izrazavanja koji je po svojoj naravi i
svojim tehni¢kim preduvjetima nuzno u suprotnosti s instalacijskom aleatorikom.
To je fotografija — medij popracen ironijom povijesti, jer potjece iz devetnaestog
stoljeca, iz doba likovnog realizma. Razli¢itim manipulacijama na fotomaterijalu
i raznim postupcima u izlaganju slika mogu se dakako i na podru¢ju tog medija
postici efekti koji bi se mogli podvesti pod pojam performansa. No upadljiv je broj
autora koji i u danasnjem kulturnom okruzenju fotografiju shvacaju kao svojevr-
stan oblik otpora prema potpunoj komunikacijskoj proizvoljnosti. Neke izlozbe
suvremene fotografije bude dojam da je tvorcima s kamerama stalo do toga da
obnove ili o¢uvaju duh slike na zidu, slike koja se ne moze zamijeniti s pokvare-
nim televizorom ili asamblazom predmeta za ¢iséenje stubista. Suvremenost se
na mnogim fotografijama proslih desetljeca iskazuje izborom neobi¢nih motiva,
perspektiva, osvjetljenja ili igrom odnosa izmedu zamucenja i o$trine. Uostalom,
kao $to su svi noviji asamblazi namjerno ili nenamjerno hommage Duchampu i
Schwittersu, tako i bezbrojne snimke iskazuju sje¢anje na Mana Raya.

Time se ponovno vra¢amo koliko potrebnom toliko i mu¢nom pitanju o gra-
nicama autenti¢nosti i neovisnosti najve¢eg dijela suvremene produkcije, osobito
likovne u najsirem smislu rije¢i. Dijalektika predmeta pokazuje da je na podrugcju
vizualnosti unato¢ svim naporima autora da izazovu fenomen nevidenosti na sva-
kom koraku evidentna ovisnost o bitnim tekovinama avangarde. Sli¢nost izmedu
djela izvorne avangarde i bezbrojnih tvorevina u drugoj polovici stoljeca i u naj-
novije doba toliko je ocita da su neki danasnji kriticari posegnuli i za pojmovima
poput reciklaze ili kopije.
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Pritom treba imati na umu dva problema. Treba razlikovati izmedu artefakea
(to jest pojedinac¢nih predmeta) i zamisli, takore¢i radne hipoteze. A tek drugi ko-
rak u razmatranju problematike moze voditi do pitanja o stvaralackom primatu i
o epigonstvu ili cak oponasanju. Bilo bi besmisleno poreci da medu suvremenim
objektima »dogadanja« u izlozbenim smotrama nema zanimljivih, spoznajno po-
ticajnih i duhovito kombiniranih tvorevina. Idu¢i ukorak s aktualnim zbivanjima
u svijetu, autori se danas mogu domisliti novim mogu¢nostima u predocavanju
grade iz drustvene i tehnoloske zbilje koja se u nekim dijelovima svijeta mijenja
neslué¢enom brzinom. Stoga je razumljivo da se u procesima suvremene estetske
kulture isticu sredine koje su tehnoloski najnaprednije i u kojima je tradicija mo-
dernizma najjaca: Europa i SAD. Medutim, prosirenje materijalnog i motivskog
repertoara ne znadi da se suvremeni pokreti bitno razlikuju od prijelomne avan-
garde: »-izmi« revolucionarnog razdoblja stvorili su zacela fundamentalnog mo-
dernizma. U odnosu prema tim temeljima svi su pokreti postmoderne samo skup
inacica u znaku repeticije.

Navedene sli¢nosti, sve do pojedinih sluc¢ajeva jednakosti, doista izazivaju
spomenutu potrebu osvrta na problem stilskih kopija. Problematika je zamr$ena
zbog toga $to se ni ocita podudarnost izmedu pojedinih kolaza ili asamblaza da-
daizma i proizvoda nastalih pedesetak ili vise godina kasnije ne moze kvalificirati
kao plagijat, jer su opée promjene shvacanja o autorstvu, artefakeu i uvjetima stva-
ralastva dovele do toga da stilsko-pravni pojmovi vrijede samo jos vrlo ogranice-
no; u ckstremnim slucajevima primjenjuje se na podrucju glazbe i knjizevnosti. U
likovnom izrazu granice su uglavnom posve ukinute. Samo povjesnicari umjet-
nosti, za razliku od likovnih kriticara, u svim prikazima umjetnosti dvadesetog
stolje¢a upozoravaju na tijesnu povezanost stilskih tendencija. Tko pozorno us-
poreduje djela nastala u krugovima avangarde s danasnjima, mo¢i ¢e na¢i toliko
sviedocanstva stilske ovisnosti da je lako zamisliva opsezna dokumentacija o toj
pojavi. Sinopticki bi katalozi $tosta otkrili. Usporedne prikaze, ponavljam, ne bi
trebalo shvatiti kao vodice za otkrivanje toboznjih plagijatora, nego kao pouku o
repetitivnoj naravi postmoderne.

Najvise je podudarnosti u oblicima koji su najsnaznije obiljezili avangardu
— na tako markantan nacin da otad svi radovi te vrste neizbjeino djeluju poput
ponavljanja. U toj su skupini zanrova i tehnika kolaz, fotromontaza, asamblaz, a
u slikarstvu krajnji purizam. (Na podrugju tehnicki uglavnom tradicionalnog sli-
karstva treba spomenuti zamisao karakeeristicnu osobito za pedesete i Sezdesete
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godine, naime sklonost da se spoje dva usmjerenja modernisticke proslosti: snazni
potezi i zarke boje ckspresionizma s poctikom apstrakcije. Naziv je dosljedan: ap-
strakeni ekspresionizam. Dvije europske orijentacije oblikovale su tako jedan dio
americke likovne umjetnosti druge polovice stoljeca.)

Iz mnostva primjera navest ¢u nekoliko. Kolaz je $ezdesetih godina dozivio
preporod koji je podijelio publiku: stariji su promatraci utvrdili »ve¢ videno<,
mladi su se vjerojatno divili inovacijskoj snazi suvremenih umjetnika. Mladi nisu
bili svjesni toga da su odusevljeno prihvatili nesto $to je pola stoljeca ranije iza-
zivalo Sokove. Kolazi Amerikanca Romarea Beardena toliko su nalik na kolazi-
rane montaze iz kruga oko Georgea Grosza u ranim dvadesetim godinama da je
ponavljanje o¢ito. Usput re¢eno, Bearden je bio Groszov ucenik u godinama kad
je njemacki majstor bio u emigraciji u Sjedinjenim Drzavama. Kolaz americkog
umjetnika Golub iz 1964. godine (Sto ga J. Fineberg u svojoj knjizi Art Since 1940
navodi kao reprezentativno djelo) po zamisli i tehnici ni po ¢emu se ne razlikuje
od kolaza o kojima je bilo govora u poglavlju o dadaizmu. Kao i u radovima mno-
gih Beardenovih suvremenika osobni je autorov prinos samo u pojedinim kolaz-
nim elementima: gdje se u dadaista vide naprimjer lica poznatih osoba s pocetka
stoljeca i predmeti znakoviti za to doba, Beardenov rad prikazuje velegradski kaos
u kojemu se isti¢u lica Afroamerikanaca. Gledatelj koji usporeduje eksponate na
nekoj izlozbi o povijesti kolaza lako ¢e utvrditi da se od godina kad su stvarali fu-
turisti, ruski i talijanski i njemacki dadaisti, ni$ta bitno nije promijenilo. A bitna je
bila umjetnicka ideja kaoti¢ne i Sokantne zbilje, dakle svjetonazorska i strukturna
zamisao. Nalaze li se snimke istro$enih automobilskih guma, fotografije filmskih
diva i biljarskih stolova nekoliko centimetara lijevo ili desno, ne utjece bitno na
primijenjeni postupak.

Srodne primjere pruza i tehnika jednostavnih kolaza s politickim porukama ili
svjetonazorskim apelima. Kolaz Raymonda Hainsa, ¢lana skupine francuskih »no-
vih realista« (Nouveanx Réalistes), na jednom je od svojih kolaza, reprezentativno
dokumentiranih, na dekorativno izvedenu pozadinu nalijepio izrezak iz novina ili
plakata koji se graficki zalazu za »mir, demokraciju i drustveni napredak« (Pour la
paix, la démocratie, le progrés social, 1964). Hainsov se uradak u izvedbi nimalo ne
razlikuje od mnostva dadaistickih radova, samo $to su tvorevine poput upravo nave-
dene ostale bez onog izazovnoga sarkasti¢nog ili anarhistickog naboja koji obiljezava
vecinu dadaistickih kolaza. Namede se zakljucak da je poratna generacija zanemarila
subverzivnu mnogoznacnost i opredijelila se za ograni¢enje znacenjske slozenosti.
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Romare Bearden, Golub, 1964. Kolaz s papirom, gvasem i olovkama u boji, 34 x 47,6 cm.



Ad Reinhardt, Apstrakina slika (»Black Painting<), 1958. Ulje na platnu, 274,5 x 101,6 cm.



Christo (Hristo Javasev), Zamotana boca, 1958. Asamblaz, 45x 7,5 cm.



Robert Motherwell, Zitanium man, 1977. Kolaz, akril na platnu, 91,4x 61 cm.

Lo . e

Robert Ryman, Courier, 1982. Ulje na staklu i metalu, 88,3 x 81,3 cm.



Pada mi na um jedan od ranih, takoder u povijesnim prikazima eksponiranih
kolaza iz krugova talijanskih futurista. Carlo Carra je u prvoj godini Prvoga svjet-
skog rata, kad su se poceli buditi glasovi koji su promicali talijansko sudjelovanje
u ratu na strani Zapadnog saveza, izlozio kolaz koji je u geometrijski strukturira-
nom a ipak paradoksalno kaoti¢cnom rasporedu izrezaka iz razli¢itih publikacija,
ostavio otvorena vrata posve opre¢nim tumacenjima. Mogu se na¢i rijeci ili sinta-
gme koje signaliziraju jednozna¢no opredjeljenje za rat i osvajacku politiku, ali u
slici kolaza ima bar isto toliko raznih fragmenata verbalnog kaosa (od kojih mnogi
ostaju namjerno nejasni, osakaceni) da se ne moze govoriti o nekoj iole jednozna¢-
noj kolaznoj teksturi. Carra je, kao jedan od prvih majstora kolaza unutar talijan-
skog futurizma, pokazao svojom Manifestazione intervenista da je put od avangar-
de do »neoavangarde« o¢ito vodio od kompleksnosti prema pojednostavljenju, a
time i prema redukciji mnogoznac¢nosti.

Pitanje $to je stvaralacki ¢in a $to je obmana namede se u slucajevima (kojih
ima mnogo) kad neki mladi autor zapravo citira starije djelo, ali bez navodnika
ili ikakva upozorenja. Tesko je zaboraviti sliku Monochrome Blue IKB 48 Yvesa
Kleina, i to ne stoga $to bi djelo bilo nezaboravno dojmljivo, nego zato $to je ta
tvorevina reproducirala ideju ¢istog kolora u jednobojnoj plohi iz triptiha ruskog
avangardista Aleksandra Rod¢enka (Cista crvena boja, Cista 2uta boja, Cista plava
boja, 1921). Tesko je redi $to je zastupnika pariskog »novog realizma« potaklo da
se zadovolji drugom nijansom plave boje i promjenom formata. Za izvornost je to
ipak premalo. U postmoderni ima inace stilske reciklaze na pretek, no i takva su
djela nerijetko popra¢ena bar nekom citatnom poentom, koja promatracu pruza
poticaj za razmisljanje. Kleinova Monokromija pak moze izazvati samo dvije reak-
cije: znalac ¢e mahnuti rukom i brzo po¢i prema nekoj drugoj, zanimljivijoj slici; a
u neupucena posjetitelja izlozbe ta ¢e slika mozda potaknuti pozitivan sud - iako
za to nema razloga. Bududi da je autor Francuz, mogao se sjetiti bar jedne rijeci iz
svog jezika: hommage.

Toboinja originalnost osniva se na okolnosti da neki kriticari a ponajvise
tvorci artefakata i ne znaju za proslost koja ih sada, u razdoblju iscrpnih doku-
mentacija i monografija o umjetnosti proslog stoljeca, prestize. Upadljiva su dva
stereotipa, oba neto¢na. Povijesna je ironija osobito u medijskoj senzaciji $to su je
u $ezdesetim godinama izazvale Warholove manje ili vise modificirane reproduk-
cije industrijskih proizvoda sa svim obiljezjima reklame. Warholov je prinos upra-
VO U najpoznatijim izlo$cima, prije svega kvantitativne naravi. Temeljna zamisao

385



da se reklama zahvati likovnim sredstvima (neobi¢nim fotografijama i kolazima)
nije, medutim, nova. Koncepcijski promatrano, Warhol se takoder — bar u djelima
koja su reklamna interpretacija suvremene zbilje — morao smatrati sljedbenikom,
a niposto kréiteljem. Izvorne objekte i na tom podruéju treba potraziti na dadai-
stickom tlu, u Njemackoj i u Americi. Dvadesetih je godina Schwitters na njemu
svojstven hirovit nacin stvarao tekstove, fotografije i kolaze $to su se u javnosti
mogli shvatiti kao stvarna reklama (jer je grada, kao i kasnije u Warhola, doista
bila autenti¢na). Istih godina nastali su u krugu dadaista u New Yorku objekti koji
predocuju autorsku zamisao da se industrijski proizvod, bezbroj puta viden na
policama trgovina, izlozi u nckomercijalnoj sredini na smotri estetskih inovacija.
Tako je ve¢ godine 1924. Stuart Davies izlozio sliku koja sa svim dodacima rekla-
mne privla¢nosti prikazuje boc¢icu ODOLA, vode za higijenu usta. I taj predmet i
njegova pozadina, kupaonicke plocice, izvedeni su na hiperrealisticki nac¢in. Dese-
tak godina kasnije izlozio je americki fotografski umjetnik Walker Evans snimku
ncke kavane u Alabami (River Hill Café), koja je nacickana stvarnim reklamama.
Slikom dominira velika reklama za Coca-Colu, tako da se budi dojam da je foto-
grafija nastala da reklamira napitak ili da tumaci njegovo komercijalno i drustveno
znacenje. Do Warhola je svakako samo korak.

Isto je tek korak koji premoscuje desetlje¢a zaborava. Na podru¢ju instalacija
i performansa danas je tesko nadi izlozbu na kojoj ne bi bilo svjetlucanja raznih
elektronicki ustrojenih naprava. Autori polaze od bar dvije tendencije: od pokazi-
vanja interakcija izmedu svijeta tehnike i suvremene kulture vizualnosti te od zelje
da posjetitelji sami postanu sudionici estetske igre, na taj nacin $to ¢e svojim po-
kretima mijenjati izgled izlozenog objekta. Razumije se da su technoloske inovacije
potkraj stolje¢a omogucile neke oblike zaigranosti kojih prije nije bilo. Zabluda je
samo u uvjerenju da su tehnicki eksperimenti s estetskom namjerom tekovina po-
sljednjih desetlje¢a. Neobavijestenost nekih suvremenih likovnih eksperimentato-
ramoze se ispraviti. Temeljiti prikazi moderne umjetnosti, primjerice Hofmannov,
upozoravaju na — u tom pogledu — prijelomne radove ruskih avangardista Vladi-
mira Tatljina i Nauma Gaboa te Madara Laszla Moholy-Nagya, ¢lana Banhausa.
Ti su umjetnici na razli¢ite nacine ostvarili predodzbu o likovnom djelu koje zeli
prevladati stati¢nost likovnog izraza te unijeti u stalno stanje mirovanja dinamicki
naboj. Ruski su autori zastupali zamisao »kineticke umjetnosti«, koju su ostva-
rivali skulpturama iz raznih materijala. Tvorevine, priklju¢ene na izvor energije,
mijenjaju rotiranjem ili nekim drugim pokretima oblikovne (a u nekim djelima i
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koloristicke) konstelacije. Ukratko, namjera je bila da u kategoriju prostora ulazi
i kategorija vremena.

Na srodan je nacin eksperimentirao i tre¢i prete¢a mobilne umjetnosti Moholy-
Nagy, koji je dvadesetih godina u Bauhausu izradio »svjetlosno-prostorni modula-
tor« koji je na strojni pogon predoéavao, na sloieniji nacin nego u tvorevinama ru-
skih suvremenika, mogu¢nost uvodenja vremenske dimenzije u prostornu osnovu.

Na podru¢ju glazbe odnosi izmedu tendencija prve polovice stoljeca i stvara-
lastva novijega doba drukéije su naravi. Za likovnu umjetnost moze se, poentira-
no i uopéeno, ustvrditi da je ona unato¢ raznovrsnosti neodvojiva od potencijala
futuristickog i dadaistickog podrijetla. Taj se dio modernisticke tradicije nazire
samo u jednom, manjem dijelu suvremene glazbe. Dalekim odjekom talijanskog
futurizma moze se smatrati takozvana konkretna glazba (musique concréte) francu-
skog skladatelja i inzenjera Pierrea Schaeftera. On je na usavr$en nacin proveo ono
$to je godine 1913. proklamirao Luigi Russolo svojom idejom o futuristickoj glaz-
bi, koja ¢e prosiriti zvukovnu stranu kompozicija tako $to ¢e u njih unijeti zvukove
i Sumove modernog doba, ritam strojeva i tempo ubrzanog zivota. Takvo je polazi-
Ste zastupao i Schaeffer, no bez Russolove naivnosti (koja se uostalom u praksi nije
potvrdila). Francuski autor pripada onoj velikoj skupini suvremenih skladatelja
¢ija je osnovna teznja novatorsko prosirenje zvukovnih mogucnosti glazbe. Rezul-
tat je u Schaeftera svojevrsna neofuturisticka mimeza zvukova i Sumova iz prirode
i velegradske vreve, mimeza koja gubi svoju naivnost jer postaje predmet rafini-
rane elekeronicke obrade. Drugi autori, poput Karlheinza Stockhausena, koji je
posebno istaknuta licnost medu njima, pouzdavali su se u potencijal elekeronicke
zvukovnosti spojene sa skupinama tradicionalnih glazbala.

Tekovine prve polovice stoljeca ocitovale su se i na druge nacine. Jedna mar-
kantna skupina europskih skladatelja nadovezala se na Webernov i na strogo seri-
jalni konstruktivizam, nastojeci podvrgnuti sve parametre glazbenog izraza racio-
nalno uravnotezenoj kontroli. Reakcija na krajnju pomnost te vrste bila je teznja
da se otvori prostor slobode, na taj nacin $to izvoda¢ prema odredenom uzorku
preuzima inicijativu u izvodenju zvukovnog djela te svojim izborom zadanih mo-
gucnosti u realizaciji partiture postaje u ogranicenom smislu svojevrstan suautor.
Cage, Boulez i Stockhausen pojedinim su svojim skladbama oko sredine pedese-
tih godina markirali taj put.

Elckeronicka glazba i upravo opisana aleatorika tekovine su druge polovice
stolje¢a. Medutim, neki ekstremni oblici eksperimentiranja, koji ukljucuju i kraj-

387



nju aleatoriku (u kojoj autor gotovo potpuno uzmice pred izvodacem), mogu se
povezati s nekim pretpostavkama dadaizma. Najbolji primjer je ujedno i najpozna-
tiji. Jedan dio glazbenih zapisa i hepeninga ameri¢kog autora Johna Cagea budio
jeu starijih suvremenika sjecanja na dadaisticke godine: na izazove Ciji je smisao
samo u njima samima. To se manje odnosi na njegovu teoriju i praksu neodrede-
nosti (indeterminacije), koja je najekstremniji oblik aleatorike, ve¢ u prvom redu
na akcionisticku demontazu svih konvencija. U borbi za $to vecu Zestinu izazova
nisu ponckad ostali postedeni realni instrumenti.

Osvrt na Cagea ne bi smio ostati bez osvrta na dva posve neobicna protuslov-
lja. Jedan od najsnaznijih Cageovih domisljaja osniva se na zvuku koji je dospio do
nulte tocke. Pijanist sjedi pred klavirom, ne dodiruje tipke i zajedno s publikom 4
minute i 33 sckunde dozivljava, ili ako ho¢emo, proizvodi tiSinu. Taj je performans
tako dojmljiv zbog toga $to nijemo zbivanje poziva na razmisljanje o vrijednosti
tiSine, mirno¢e i sabranosti u svijetu u kojemu su ljudi preplavljeni bukom raznih
strojeva, automobila, zaglusnih reklama, organiziranih dernjava. Cage, kojemu je
bio blizak zen-budizam, stvorio je neobi¢an spomenik ti$ini. No budud¢i da je jav-
nost smatrala da je to prva ne-kompozicija u povijesti glazbe, domisljaj je tumacen
i u neodadaistickom kontekstu, kao neviden izazov cijeloj tradiciji, usporedivo s
akcionistickim komadanjem ili odte¢ivanjem auratickih glazbala. Svodenje Cage-
ove ideje na uzivanje u nonsensu svakako nije primjereno upravo toj zamisli. Me-
dutim, povezivanje s dadaizmom ipak nije posve promaseno.

Rije¢ je o drugom od dvaju spomenutih paradoksa. Ne treba sumnjati u to da
je Cage bio uvjeren da su 4 minute i 33 sekunde prvi domisljaj te vrste, posve origina-
lan. U tome je autor bio u zabludi. Pretekao ga je, objektivno, ¢eski skladatelj Erwin
Schulhoff (1894-1942), koji je 1919. objavio zbirku klavirskih minijatura Pistore-
sken, posvec¢enu Georgeu Groszu. Schulhoff je ispitivao mogu¢nosti glazbe koja bi
bar donckle odgovarala dadaistickim izazovima. Jedinstven je u tom pogledu treci
komad, 7z futurum, koji je zabiljezen na normalnom notnom creovlju, ali se sastoji
isklju¢ivo od pauza. Pijanist koji izvodi svih pet komada sjedi za vrijeme tre¢ega
skr$tenih ruku. Samo pogled u notni tekst pokazuje nam da je sarkazam uperen
protiv konvencija dostigao vrhunac u zapisu na vrhu prema kojemu ne-zvuk, tisi-
nu, treba tumaciti con espressione e sentimento. Namece se pitanje o tome kako treba
tumaciti vezu izmedu dvaju eksperimenta. To ovisi o prosudbi Cageova pothvata.
Ako se smatra da je on puko »plazenje jezika« publici, dakle dadaisticka provoka-

cija, onda Cage nije, »prvi« nego »drugi, to jest sljedbenik, bez obzira na to $to
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on to vjerojatno nije znao. Shvati li se pak autorova namjera kao meditacija koja
moli za tisi svijet, dadaizam je daleko, a zen-budizam blizu. Eksperimentu svakako
izricemo najvece priznanje ako dopustimo oba shvacanja u isti mah.

Zbivanja u knjizevnosti druge polovice stolje¢a potic¢u usporedbu sa stanjem
u likovnim umjetnostima. Spoznajne su reakcije pisaca i kriticara bile brze. Zna-
kovito je da je naziv »postmoderna« potekao iz knjizevnih krugova, a izvan knji-
zevnosti iz sociologije i drustvenodijagnosticke filozofije. Dok su mnogi likovni
umjetnici bili uvjereni da neoavangarda pruza neogranic¢en broj inovacijskih prili-
ka, o¢ekivanja knjizevnika bila su pak mnogo suzdrzanija. Jezi¢ni medij, koji je po
sv0joj naravi mnogo viSe upucen na komunikacijsku prepoznatljivost, a pogotovo
na zanrovske odrednice, mogao je brze probuditi svijest o pojavi koju je americki
autor John Barth u jednom eseju godine 1967. nazvao »knjizevnost iscrpljenja«
(The Literature of Exbaustion). U tom je izrazu sadrzana spoznaja da su inovacijske
granice velikih knjizevnih pothvata prve polovice dvadesetog stolje¢a neprekora-
¢ive te da je buduénost u hrabrom priznavanju tih granica. Unutar njih pruza se
tlo za manje ili vie prepoznatljiva ponavljanja: za igre krinkama parodije i pastisa.
Stoga je Barth paradigmatskim piscem postmoderne smatrao Jorgea Luisa Borge-
sa, autora Cija je mudrost u prepoznavanju cari sadrzanih u ponovnim susretima §
tradicijom.

Op¢enito se moze ustvrditi da je u suvremenoj knjizevnosti gotovo zanema-
rivo zanimanje za ponavljanjem radikalnih eksperimenata avangarde. Zanos za
revolucijama, pa i umjetnickim, prosao je. Inovacije se danas traze u komunikacij-
skoj tehnologiji koja moze prenositi i spajati sadrzaje svih vrsta. U mediju knjige i
kazali$ta posve je o¢ito da je sklonost radikalizmima gotovo zanemariva. U lirici
prevladava izraz klasi¢ne moderne, kojoj danas pripadaju i vchunska djela nadrea-
lizma; dramska scena poigrava se travestijama smisljenima uglavnom u krugovima
avangarde dvadesetih godina; a najmanje su se tragovi eksperimenata, naprimjer u
duhu kasne Joyceove proze, sacuvali u naraciji koja se pretezno pouzdaje u ¢italac-
ku sklonost zanrovskom romanu. Drugo joj je uporiste u popularnosti filma i moc¢i
ckrana. Pripovjedne tehnike ocituju sveprisutnost filmske montaze, koja se u prozi
prilagodava zanrovskim uzorcima. Ipak, ima u mnogim suvremenim romanima
nesto $to doista iznenaduje, jer je u suprotnosti s op¢im misljenjem da je jedno od
glavnih obiljezja danasnjeg zivota brzina, naglost promjena, op¢i nemir. Knjizev-
nost kao da nije raspolozena potvrditi taj stereotip. Dokazivo je da u tempu elek-
tronickog razdoblja postoje podru¢ja na kojima vrijede druga pravila. Dovoljan je
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pogled na knjizarske police. Neki su avangardisti proricali smrt romana, knjizevne
vrste koje poti¢e osamu. Danas je roman zivlji nego ikada, a opseznost nije samo
konstanta obiteljskih kronika i povijesnih panorama nego je zahvatila i takozvane
kra¢e podvrste, poput kriminalistickog romana, neko¢ strogo normiranoga. Sve
se ¢e$¢e Cuje metafora o »citateljskom stroju<, pri ¢emu se ne misli samo na oc¢i
uprte u kompjutorski ekran; i konvencionalne knjige idu iz ruke u ruku.

Zivimo li u restaurativnom razdoblju? Odgovor se ne moze dati naprecac.
Sklonost romanu, koja daleko natkriljuje interes za sva druga beletristicka djela,
ocituje vjernost koja se moze smatrati konzervativnim svojstvom. U usporedbi s
akcionistickim performansom, prizor ¢itatelja zadubljenog u knjigu sigurno po-
goduje takvu misljenju. Takav je prizor jo$ uvijek autentican, ali pruza varljivu
sliku o prilikama u nakladnickoj djelatnosti. Tempo naseg vremena iskazuje se u
jagmi za »bestselerom«, »uspjesnicom«, koja prema procjeni nakladnika mora
odgovarati nekoj aktualnoj tematskoj gradi. Tezi$te knjizevnog zivota premjesta
se s autorske razine na komunikacijsku. Dok je modernizam ranoga dvadesetog
stoljeca bio prozet autorskim individualizmom, a avangardne skupine kolekeiv-
nim programima, danasnje stanje nimalo ne pogoduje takvu suparnistvu. Origi-
nalnost, neko¢ tako vazan pojam, ionako je Sutke nestala s popisa tema u rasprava-
ma o knjizevnosti. Javnost je zaokupljena jednim drugim pitanjem koje obuhvaca
specificne promjene u technoloskom razdoblju. Smatra se da ¢e nove mogucnosti
clektronickih medija uskoro ograniciti tradiciju klasi¢nih tiskovnih tekstova i
mozda stvoriti oblike iskaza s knjizevnim stacusom. To bi bila tekstualnost iz duha
tehnike. Uostalom, to se ne bi dogodilo prvi put. Prije devedeset godina izum ra-
dioaparata potakao je novu knjizevnu vrstu, koja se prije nije mogla ni naslutiti:
radiodramu.

Razmak koji nas dijeli od dvadesetog stolje¢a dopusta neke zakljucke o nasem
odnosu prema cjelini tih stotinu godina. Ta proslost dakako nije zatvorena, kalen-
darski strogo omedena kategorija, nego na obje strane otvoreno popriste zbivanja
koja se pamte ili zaboravljaju, zanemaruju ili otkrivaju. Idealnotipski promatrano,
prethodno je stolje¢e epoha ubrzanog tehnoloskog razvoja i neogranicenog ino-
vacijskog modernizma na svim podru¢jima umjetnosti. Iz danasnjice (koja zasad
jo$ nije obiljezila neki stilski i mentalni prag) pruzaju se na minulu epohu dvi-
je perspektive. Jedna se moze nazvati akeualisticka, a druga daljinsko-povijesna.
Ako se kod ove druge zanemare negativni prizvuci, pristaje i naziv »muzealna«.
Ostanimo nacas kod tog drugog aspekta. Likovne umjetnike i kriticare danas prati
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svijest o tome da je i ta proslost popisana, monografski prikazana, razvrstana i ta-
kore¢i muzejski neutralizirana, izlozena ponegdje nedaleko od renesanse i baroka.
U glazbi je kanon takozvane klasi¢ne moderne (koji se smjesta uz kanon od Bacha
do Mabhlera) prisilio suvremene skladatelje da se pomire s vjerojatno dugotrajnim
stanjem u kojemu se zahtjevna glazba dijeli na repertoarno-koncertnu i na suvre-
menu, koja se izvodi ponekad samo jedanput uopée, na festivalima ili srodnim pri-
redbama. Jaz izmedu navika reproduktivnih umjetnika i stvaralaseva posljednjih
desetljeca nikada jos nije bio tako dubok kao danas. O uzrocima tog stanja mogu
se pisati opsezne rasprave, osobito o posljedicama historisticke svijesti.

Ipak, postoji i spomenuti aktualizam, to jest stalna svijest o tome da se svaki
stvaralacki ¢in u danasnjici moze prosuditi u njegovu odnosu prema odlu¢ujuc¢im
umjetnickim zbivanjima nedavne proslosti. Svaki zahtjevan pisac, koji je iznad
razine kratkotrajne konfekcije, nosi u sebi neizbrisivu predodzbu o putovima ro-
mana u razdoblju od Prousta, Joycea, Katke i Camusa. Svako njegovo djelo sadrzi
neizre¢eno opredjeljenje prema tradiciji modernizma. U likovnom atelijeru svaki
¢e potez kistom ili nacrt za instalaciju biti u nepisanoj relaciji prema sjenama avan-
garde. Umjetnost nasih dana nalazi se u nezavidnu polozaju. Bitne su inovacije
iscrpljene, a ipak postoji i nadalje pritisak modernistickog mentaliteta, spojenog
s medijskim ocekivanjima da se pronade kakav-takav nadomjestak za inovaciju.
Jedno od vjerojatno kratkoro¢nih rjesenja koja se danas ocrtavaju temelji se u knji-
Zevnosti u pouzdanju u nosivost nove tematske grade iz suvremenoga Zivota, a u
likovnosti na povezivanju s razvojem tehnickih medija. Kako se ¢ini, budu¢nost
umjetnosti u rukama je izvanumjetnickih zbivanja.
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