- Jedna od -tema Sto se stalno nalazi u
fokusu razmatranja savremene likovne kri-
tike jeste problem odredenja poloZaja koji
u umetni¢koj produkciji poslednjih deceni-
ja pripada fenomenu internacionalizacije
plastickih jezika u odnosu na specifi¢ne isto-
rijske 1 kulturne karakteristike pojedinih
sredina u kojima se ti jezici radaju i ispo-
ljavaju. Postavlja se, .naime, pitanje u ko-
likoj je meri danas mogude govoriti o po-
sebnostima lokalnih ili, ¢ak, nacionalnih §ko-
la u. kontekstu onih snaznih integracionih
procesa koji u realnosti modernog sveta sve
viSe briSu granice odvojenih podrucja, da
bi pripremili tlo za izgradivanje jedne glo-
balne kulturne, a time i umetnicke fizio-
nomije postojece civilizacije. Cini se da su
ova gibanja vodena putem dvostrukih i na
prvi pogled protivre¢nih usmerenja: s jedne
strane, neosporno je da brze i intenzivne
cirkulacije ideja uslovljavaju danas pojave
sli¢nih formalnih karakteristika u mnogim
udaljenim i medusobno gotovo izoliranim
oblastima, $to govori u prilog &injenici po-
stojanja nekih generalnih stilistiCkih kon-
stanti koje se misu javile samo kao posle-
dica jednosmerne difuzije otkrida nastalih
samo u jednom snaznom kulturnom sredi-
§tu, veé su, naprotiv, rezultat mmnoStva vi-
%e jli manje paralelnih tokova uslovljenih
autohtonim izbijanjem duhovnih energija u
razli¢itim ambijentima savremenog sveta.
No, s druge strane, primetno je i postoja-
nje onih oblikovnih stanoviSta, koje nije
bez opasnosti simplifikacije problema mo-
guce olako podvesti pod ove procese ujed-
nadavanja jezickih termina nego je, nasu-
prot tome, potrebno konstatovati cinjenicu
delovanja niza isto tako snaznih kompo-
nenti koje uslovljavaju izbijanja specifi¢nih
reakcija nastalih na pretpostavkama umet-
nitke = samosvojnosti odredenih duhovnih
stratuma simptomati¢nih za profilacije po-
jedinih kulturnih ambijenata. Karalkteristic-
no je da su upravo neki americki kritiCa-
ri mlade generacije, koji inace nisu propu-
tali priliku da se zaloje za isticanje do-
minantne uloge plasti¢kih umetnosti vlasti-
te sredine u posleratnom razdoblju, dali
nekoliko preciznih dijagnoza sul;tuelmh kre-
tanja u kojima su naglaSavali upravo tu
osobinu policentritnosti izraZajnih motiva-
cija u razli¢itim stilskim i jezi¢kim kom-
pleksima savremene umetnosti. Tako je
Lucy Lippard (L. Lipard) u svojoj knjizi o
pop-artu_pisala_da »uprkos tekucim raspra-
vama o medunarodnom stilu apstrakcije
pedesetih godina, tasizam, apstraktni ekspre-
sionizam i art-autre samo na izgled lice je-
dan na drugi: ¢ak ako vise i nema jzrazitih
nacionalnih stilova, jo8 uvek postoji neokr-
njena razlika u stavovimac, dok je svoja
gledidta o istoj temi znatno detaljnije for-
mulirao Edward Fry (E. Fraj), kada je u
tekstu u katalogu izlozbe Novi pravac: Fi-
gura 1963—68. pisao da »u kontekstu op-
§tih podela savremene umetnosti l'ﬂ.ﬂtl.lﬂ‘n_,l,
nacionalni ili regionalni senzibiliteti ostaju
vidljivi. Tako u Sjedinjenim Drzavama
pop-art, kao i americko slikarstvo uopste,
ima osobenost i karakter koji ga razlikuju
od engleskog; a obe ove umetnostl imaju
vise zajedniCkih osobina nego sli¢ne ten-
dencije u Francuskoj, Italiji ili Japanu, od
kojih svaka poseduje sopstveni sp_ec1_ﬁ1cru
senzibilitet kroz koji, kao kroz neku_ filter,
prolazi savremeni internacionalni stil.«

Ove rasprave o posebnostima pojedinih

danas vodedih kulturnih i umetnickih celi-.

na najce$ce se svode na analize distinkcija
koje postoje izmedu americkih pokreta, s
jedne, i njihovih evropskih ekvivalenata, s
druge strane, da bi se pri tom neopravdano
prenebregavala okolnost da i sam delokrug
savremene evropske umetnosti nije svodljiv
na jedan jedinstveni model, ve¢ da on u
sebi sadrzi ditavo mnoStvo manje ili vise
izrazito profiliranih problemskih komponen-
ti. Znatno se rede u ovaj krug razmatranja
ukljuéuju i doprinosi japanskih umetnika,
mada bi jedno adekvatno i precizno dijagno-
sticiranje situacije na ovom danas veoma
razvijenom kulturnom podrucju sigurno da-
lo niz komisnih indikacija za realnije i pra-
vilnije razumevanje svih onih slozenih gi-

20

jeSa denegri

SAVREMENA
JAPANSKA
UMETNOST

(ljubljana, moderna galerija,
oktobar, 1973)

1973.

takeo nakano »dve strane oblika u solucijic,

banja $to nastaju istovremenim proZzima-
njem 8&irih uticajnih strujanja sa izvornim
karakteristikama sredi$ta u kojima se ta
strujanja reflektuju i potom u odredenim
momentima samostalno obnavljaju. Jedan
od razloga takvom stanju u stvari nalazi
se svakako i u oskudnim informacijama ko-
je u Evropi postoje o pojavama u savreme-
noj japanskoj umetnosti: jer, zakljuéci ko-
ji bi se 0 ovom kulturnom organizmu mogli
izvuéi na temelju podataka §to ih pruzaju
uée$éa predstavnika ove zemlje na bijena-
lima u Veneciji i Sao Paulu, na bijenalu
mladih u Parizu i na bijenalu grafike u
Ljubljani krajnje su fragmentarni i liSeni
garancije .optimalnog prezentiranja snaga
koje na tom terenu postoje, dok su pri
tom nastupi §to pretendiraju na status sin-
teti¢kih pregleda japanske umetnosti (kao
§to je to bio slucaj sa izlozbom Modern
Art of Japan, odrianoj 1966. u galeriji »Ca-
vallino 2« u Veneciji) ne samo retki, vec
su i zbog organizacionih i finansijskih te-
§koda svedeni na sazete preseke kompono-
vane od eksponata manjeg formata ili pak
od dela koja se ve¢ nalaze u vlasnidtvu po-
jedinih evropskih muzeja i privatnih zbir-
ki. U stvari, predstave o duhu i senzibili-
tetu danagnje japanske umetnosti grade se
na temelju informacija $to ih pruzaju re-
zultati é&itavog niza autora koji vec vise
godina borave i deluju izvan svoje uZe sre-
dine (Arakawa, On Kawara, Kusama, Yoko
Ono, Ay-0, Kawayama, Tkeda u New Yorku,
Hamaguchi, Sugai, Key Sato, Kudo, Domo-
to, Imai, Tabuchi u Parizu, Toyofuki i Na-
gasawa u Milanu, Takahashi u Rimu, Nachi
u Ulmu i drugi), ¢iji su nastupi u evrop-
skim galerijama bili u poslednjoj deceniji

relativno cesti i brojni. I upravo iz razloga
tog krajnje nepotpunog uvida u kretanja
na ovom sloZenom i problemski vrlo dife-
renciranom podru¢ju, jedna u selektivnom
i koncepcijskom pogledu stroga i veoma
azurna izlozba savremene japanske umetno-
sti, priredena tokom oktobra 1973. u »Mo-
dernoj galeriji« u Ljubljani, s pravom je
mogla pobuditi izuzetnu paZznju, pa i veé
zbog sdme svoje tematike zasluzuje da se,
¢ak i pod uslovom razumljivih neprecizno-
sti u kritickom prosudivanju njene global-
ne fizionomije ili udela njenih pojedinih
ucesnika, na ovom mestu pokudaju izneti
neke kratke opservacije koje bi makar do-
prinele potrebi registrovanja odrzavanja
ove vazne izlozbe u jednom od nasih kul-
turnih sredi$ta.

. Tematika ljubljanske izloZbe savremene
japanske umetnosti obuhvatala je dela na-
stala u periodu 1971—73. i veé po tome
predstavljala je presek kroz tokove jedne
Izrazito recentne produkcije. Po takvoj svo-
Joj koncepcijskoj osnovi, ona se izravno
nadovezivala na jednu prethodnu izloZzbu
sli¢nog tipa (Contemporary Japanese Art,
odrzanu novembra 1970. u »The Solomon
R. Guggenheim muzeju« u Njujorku), sadr-
Zavajuci, pri tom, gotovo u potpunosti iz-
menjen sastav ucesnika, $to daje naslutiti
da u Japanu danas dolazi do konstaninog
priliva umetnika mladih generacija koji ra-
de u duhu najaktuelnijih postupaka i kon-
cepata. Interesantan i za evropske kriticke
kmiterijume dosta neuobitajen bio je na-
¢in na koji su organizatori ove izlozbe iz
vrsili selekeiju i klasifikaciju prikazanog ma-
terijala. Izbegavajudi, naime, svaku unapred
zadatu i uvek aproksimativnu primenu fik-
snih stilskih i jezi¢kih distinkcija, &iji je
mehanizam zapravo tipi¢no zapadni produkt
pokusaja naucnog pristupa razmi§ljanju o
pojavama umetnosti, japanski selektori su
izvr3ili jednostavnu podelu na »dvodimen-
zionalne« 1 »trodimenzionalne« radove, pod-

~razumevajuéi pod prvim terminom dela ko-

ja pripadaju kategorijama slikarstva, gra-
fike, crteZza, kseroksa i fotografije, a pod
drugim dela koja pripadaju kategorijama
skulpture, objekata ili jedne vrsti ambije-
nata. Indikativno je, pri tome, da japanski
kriticari nisu vodili ra¢una o kod nas jo3
uvek c¢vrsto sacuvanoj hijerarhiji umetnic-
kih rodova: jer, ravnopravno sa slikama
galerijskog formata bili su izlagani i listovi
i sveske kseroksa, kao i primeri fotogra-
fije ili grafike u sito$tampi masovnog ti-
raza, Sto je pokazalo njihovo potpuno is-
pravno prefeniranje misaone i konceptualne
dimenzije deld ostvarenih u nacelnoj medu-
sobnoj ravnopravnosti svih raspoloZivih me-
dijuma, bez obzira da li njihovo koriScenje
rezultira objektima unikatnog ili pak mul-
tipliciranog karaktera. Ako bismo sada na-
stojali da preciziramo, sluZeéi se za ovu
priliku Cesto. ne posve adekvatnim jezi¢-
kim obrascima, postavljenim na temelju a-
meric¢kih i evropskih iskustava, one izra-
zajne raspone unutar kojih se kredu na
ovoj izlozbi prisutni japanski umetnici, mo-
gli bismo uociti ¢injenicu da njihove osnov-
ne problemske orijentacije ipak ne stoje
daleko od nekih generalnih tendencija u
drugim sredinama, s tim $to u tretmanu
materijala, kao i u jednoj op$toj atmosferi
dela oni o¢ito ostvaruju jednu posebnu
ekspresiju koja ih u vecoj ili manjoj meri
diferencira u odnosu na sliéne ili srodne
fenomene ostvarene u kompleksima savre-
mene ameriéke ili evropske umetnosti. Ta-
ko se, na primer, medu eksponatima kla-
sificiranim u kategoriju »dvodimenzional-
nih radova« mogu naéi resSenja koja inkli-
niraju problematici figuracije zasnovane na
pojedinim predstavama popularne kulture
(Hideo Mori, Hiroshi Okada, Joshio Nakae,
Kosuke Kimura, Hideo Joshihara), dok bi
se neka od njih, po intenciji gotovo imper-
sonalne preciznosti fiksiranja objektivnih
karakteristika predmetnih motiva, pribliza-
vala granici radikalnog realizma (Kaoru U-
eda, Tomio Sekine, Nabojushi Jamada, Ha-
dimu Ookusa, Judi Jasui, Koju Aojama), ¢i-



kaoru ueda, rkoka kolax, 1973.

tacuo kavaguchi »odnos — toplotax, 1973,

ju krajnju konsekvenciju ¢ini tip maksimal-
no egzaktnih predstava realiziranih posred-
stvom mehanickih pomagala kseroksa ili fo-
toaparata (Ay-O, Jukio Hamaguchi, Ken Mi-
tamura, Joshimi Okuda, Takeshi Shikama,
Fumio Takamizawa, Keidi Uematsu, Kosui
Kiguchi). S druge strane, na polu koji bi
s¢ mogao definisati podru¢jem apstrakcije,
vidljivi su refleksi jedne vrsti optickog
strukturalizma (Hisao Domoto, Kazumasa
Nagai, Michijuki Joshikava, Minoru Niski-
ki), a posebno jedne vrsti minimalizma (Ju-
ko Nimura, Takeo Nakano, Kazujoshi Oois-
hi, Kazuo Higuchi) koji u nekim ekstrem-
nim slucajevima veé¢ prelazi u oblast kon-
ceptualne umetnosti (Kenkichi Sindo) ili
pak u danas aktuelni rod post-konceptual
nog »primarnog slikarstva« (Takehisha Ki-
kuchi). Prnimetno je da su u kategoriji »tro-
dimenzionalnih radovac« krajnje marginalno
bila zastupljena dela skulpture u klasi¢nom
smislu re¢l (Fishi Jamamoto), dok su u
mnogo $irem preseku bili prikazani objekti
realnog ili tek neznatno modificiranog iz-
gleda (Kenzo Baba, Norio Imai, Ken Ku-
sachi, Huruhiko Jasuda, Noriuki Haraguchi),
zatim déla primarnih geometrijskih prostor-
nih oblika nastalih kori$¢enjem novih teh-
ni¢kih materijala kao $to su nerdajudi ce-
lik, aluminijum, poliester i akrilicka smola
(Shintaro Tanaka, Po Oda, Kinro Imai,
Joshikuni Iida, Toshiko Endo, Keiko Suzu-
ki, Sizuko Onda) te, najzad, dela nastala
korni$¢enjem prirodnih ili potpuno vanumet-
ni¢kih materijala, kao S$to su razne vrsti
specijalnog japanskog drveta, zatim 3tofa,
pamuka, neobradenog kamena, betona i olo-
va (Kikuma Michizuki, Itaru Komuro, Ka-
zuo Kadonaga, Juoko Imai, Hirojuki Ivano,

Kiniichi Sima, Kishio Suga, Jiro Takamat-
su, Tacuo Kavaguchi). Shvatanja ovih au-
tora mogu se uslovno karakterizirati kao
jedna vrst japanske varijante »siromasne
umetnosti« u kojoj najviSe dolazi do izra-
7aja njihov izuzetni senzibilitet za prirodu
krajnje skromnih i uprave oskudnih sred-
stava posredstvom kojih oni ipak- uspevaju
izvudéi rezultate $to su u stanju da u sebi
saimu ucéinke vrlo delikatnih 1, u isti mabh,
veoma preciznih misaonih operacija.

Ukoliko bi iz svih ovih podataka koje
nude individualna opredeljenja mnogih uce-
snika ljubljanske izlozbe bilo uopste mo-
guée traZiti komponente one sinteze §to
bi sve te raznovrsne doprinose povezivala
nekim zajedni¢kim odredenjima, onda bi
to, pre svega, bila konstatacija da generalna
usmerenja savremenih japanskih umetnika
ne stoje danas u divergentnom poloZaju u
odnosu na orijentacije umetnika drugih vo-
dec¢ih kulturnih sredina, veé¢ ih, naprotiv,
ona samo dopunjuju nizom specifiénih tu-
macenja postavljenih u okvirima &esto srod-
nih ili makar bliskih istrazivackih podru-
¢ja. Razloge takvom stanju treba, éini se,
traziti u dvema problemskim razinama: s
jedne strane, u smislu fundamentalnih so-
cioloSkih determinanti, nuzno je poéi od
ginjenice da je japansko drudtvo u periodu
posle drugog svetskog rata prolazilo kroz
veoma sloZene transformacione procese u
kojima je neminovno dolazilo do rasloja-
vanja dugo negovanog pojma tradicionalne
kulture izvornog isto¢njackog tipa, koja je,
uz mnoge unutras$nje konflikte, postepeno
bila potiskivana i zamenjivana novim kul-
turnim, a, samim tim, i umetni¢kim mode-
lima izraslim na temeljima funkcionisanja
savremenih i tehnicki visoko razvijenih so-
cijalnih struktura, obeleZenim ne samo mno-
gim neospornim prednostima ovih kreta-
nja, ve¢ i ostvarenjima pracenim brojnim
negativnim pojavama karakteristi¢nim za
sli¢ne procese u svim ostalim podrudjima i
ambijentima savremenog sveta. I, s druge
strane, u smislu konstitucije samih plastic¢-
kih i oblikovnih ideja, primetno je da se
profil posleraine japanske umetnosti for-
mirao prolazeci kroz etape u kojima su se
neminovni tokovi asimiliranja iskustava vecd
prethodno ostvarenih u drugim poticajnim
sredinama nastojali prilagoditi senzibilite-
tima §to su bitno proizlazili iz njihovog spe-
cifi¢nog istorijskog, drudtvenog i kulturnog
konteksta, da bi iz ukrétanja ovih kompo-
nenti mogla nastati takva umetnicka situ-
acija u kojoj moguénost primene krajnje
modernih i u osnovi internacionalnih izra-
zajnih jezika ne bi porekla i negirala neka
njihova vlastita duhovna i osedajna htenja.
Osvrt na materijal ljubljanske izloZbe sa-
vremene japanske umetnosti ukazuje na niz
pozitivnih simptoma koji govore u prilog
okolnosti da su ovi procesi, nakon svog veé
dvadesetgodi$njeg kontinuiranog odvijanja,
do$li do stadijuma prvih jasnih kristaliza-
cija: japanski autori primenjuju danas go-
tovo sve one izrazajne forme koje pozna
umetnost visoko industrijskih i postindustrij-
skih sredina, ¢uvajudi ipak, pri tom, jedan
svoj i po mnogo cemu karakteristi¢ni pro-
fil. Pa iako se prema kriterijumima koje
je inaugurirala nova americka i evropska
kritika, japanski umetnici posleratnog pe-
rioda — sa izuzetkom pojave grupe Gutai,
a zatim i doprinosa Arakawe i On Kaware,
koii su, zapravo, pretezno vezani za umet-
ni¢ku situaciju Njujorka — ne registruju
medu nosiocima najisturenijih problemskih
inicijativa u pokretanju bitno novih plasti¢-
kih koncepata, sigurno je da su mnogi od
njih uspevali da ispolje niz izvornih i rele-
vantnih reakcija na niz otvorenih pitanja
prirode i moguénosti umetnickog delovanija
u ovom istorijskom trenutku, primetno ude-
stvujuéi u izgradivanju jedne globalne fi-
zionomije savremene umetnosti i doprino-
se¢i tako definisanju onih njenih danas ne-
ospornih osobina policentricnosti i poliva-
lentnosti koje su, uza sve razlike gotovo
bezbrojnih individualnih stanoviSta, ipak
obeleZene nekim zajednickim dilemama i
zajedni¢kim pokuSajima razreSavanja mmno-
gih neizvesnosti tih dilema.

miodrag stanisavljevic
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ili u traganju za dobrim filmom

0Od oko detim hiljade filmova, koliko se
godi$nje $irom sveta proizvede, na nekoli-
ko programa »Festa« bilo je prikazano sto-
tinak nagradenih ili kandidovanih za razne
vece ili manje nagrade.

Ako od tih stotinak samo nekoliko njih
zavredi naziv umetni¢kog dela, i koliko-to-
liko trajnu uspomenu, ne ostaje nam doli da
konstatujemo da su dobri filmovi i istin-
sko sineasti€ko nadahnuce dosta retka stvar.
Sto je normalno, pogotovu u filmskoj u-
metnosti, jer kamera 1 traka jo3 uvek nisu
jevtine kao olovka i papir, te film ostaje
nedostupan veéem broju potencijalnih  ta-
lenata. .

Poito su vrednosti retke, a film skupa
veitina, izmi§ljeni su raznorazmi zlatni glo-
busi, oskari, palme i sli¢no, ne kao potvrda
kvaliteta (istinski kvalitetnom umetni¢kom
delu takve potvrde nisu ni potrebne) vec
kao zamena za deficit vrednosti. T

Kada se na jednom festivalu, dija je
deviza »najbolji filmovi svetas, saberu svi
ti isprazni simboli, onda to postaje ne
smotra vrednosti, ne revija na]bolj_l’h ved
parada fantomskih titula »bez pokrica«.

Politika i nasilje

Buduéi da su kreativni poticaji zaista
retki, preteZni deo svetske produkcije pro-
Sle godine kretao se veé¢ uhodanim, oproba-
nim stazama.

To su, na jednoj strani, tzv. angazovani
(»politicki«, socijalno-kriticki) film i, na dru-
goj strani, tzv. »film nasilja«. Ostali Zanro-
vi zastupljeni su sa po dva-tri primerka a
neki (vestern, na primer) nisu uop$te ni
zastupljeni. Prvoj grupi — po oceni samog
selektora — pripada gotovo polovina svih
filmova koji su dospeli na »Fest«.

Prose¢ni primer za tu grupu je svaka-
ko film Opsadno stanje Koste Gavrasa (ko-
jeg su akreditovani novinari i kriti¢ari uvr-
stili medu tri najbolja filma). Film je, ne-
sumnjivo, vrlo aktuelan: on skoro detek-
tivskom metodom razotkriva ulogu »svet-
skog zandarmac« (SAD) u desni¢arskim pre-
vratima u JuZnoj Americi. No, povodom
Gavrasovog filma (i, uopste, svih filmova
ove grupe) neodoljivo se nmamede jedno pi-
tanje Maksa Fri$a postavljeno povodom an-
gazovanog teatra: »Zelim li, dok piSem ko-
made, promeniti drudtvo? Zelim 1i to zbog
drudtva ili zbog dela?« Rekli bismo da Ga-
vras i vedina »angazovanih« reditelja ne
prave filmove ni zbog drustva ni zbog sa-
mih filmova, ve¢ iz Cisto komercijalnih po-
buda, jer takvi filmovi poslednjih godina
imaju produ. :

Naravno, pitanje angaZovanosti umetnic-
kog dela ne moze se, pogotovu danas, i po-
gotovu ne u »sedmoj umetnostic, skinuti sa
dnevnog reda mnekim duhovitim obrtom.
Cak ni podatak da je u snimanju Gavra-
sovog filma ufestvovao americki kapital sa
pedesetak procenata ne mora da se prihva-
i1 kao neki pouzdan dokaz nestvaralackih
pobuda.

No, na ispitivanie i procenjivanie sli¢-
nih dela moZemo primeniti jedan jednosta-
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