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tomaz brejc

Sad vi3e ne moZe biti nikakve nedoumice: sedamdesete godine nisu
bile samo jedna od decenija ovog veka, nego kljuéni period u kojem je
modernizam doZiveo svoj poslednji izvorni trzaj, da bi se polovinom dece-
nije predao pred razli¢itim oblicima postmodernizma — zamor konceptu-
alne umetnosti, ikonoklastika minimalizma, rigidnost formalizma i ideolo3ki
odaj | nemoé kao odjek poraza levice | nastup desnigarskog talasa u evrops-
koj i ameri&koj politici i drutvenim strukturama, slom institucionaliziranog
»realnog socijalizma«, energetska kriza i novi nacionalizam, sve to predska-
zuje poviatenje umetnosti s podrucja drudtvene paZnje. Postmodernizam
nastupa bilo kao ekskluzivni spektakl, bilo kao posebno okultno iskustvo, ali
ni u jednom slugaju ne pokusava da popravi svet, da ga pedagoski i ideolo-
&ki osvesti, da ga usmeri u futuroloske utopije. A to znadi da je nastupio pe-
riod demistifikacije modernizma, da su raskrinkani neki njegovi ideolo8ki
mehanizmi | manipulacije, dok je modernizam istovremeno postao istorijsko
polje po kojem Je moguée nomadski putovati, uzeti mu pojedine forme ili
predstave | iskoristiti ga za raznovrsne postmodernistitke umetnitke za-
misli.

Medutim, dok se termin postmodernizam relativno odomaéio na po-
drugju arhitekture, dotle su njegov obim i znadenje u slikarstvu, vajarstvu,
fotografiji i filmu jo3 nejasniji. U slikarstvu, koje nas ovde i najvide intere-
suje, posle 1977. godine su se pojavili razni »izmi«, koji doduSe obeleZavaju
postmodernistitke tokove, ali nijedna od tih pojava nije sebi izborila pravo
da kao zajedniéki imenitelj zadrZi termin postmodernizam. Zbog toga u pe-
riodu izmedu 1977. | 1982. godine govorimo o »bad paintinge«, slikarstvu eks-
centriéne figuralistike, koje je 1978. u Novom muzeju (The New Museum) u
Njujorku predstavila krititarka Mar3a Taker (Marcia Tucker); od sredine
veka popularno je »slikarstvo uzoraka« (pattern painting), izrazito dekora-
tivno, puno boja, »spljosteno« slikarstvo, &iji je pristalica, izmedu ostalih, i
Dzon Pero (John Perreault); Daglas Krimp (Douglas Crimp) je 1977. izloZ-
bom »Pietures« (Mjujork, Artists Space) otvorio prostor »slikarstvu novog
lika« (new image painting); u Americi govore o »energizmu« (Roni Koen —
Ronny Gohen); predioZen je i izraz »nova naiva« (Keri Riki ~ Carrie Rickey),
koji tamo nije odomaéen, ali je imao jak odjek u Francuskoj; A.B. Oliva od
1979. propagira italijansku transavangardu, koju Nemci nazivaju i »Arte ci-
fra«; Nemci su doneli »novi ekspresionizame«, »heftige Malerei« i nove fovi-
ste; Katrin Mile (Catherine Millet) je zamislila »Barok 1981« (tako se zvala iz-
lozba novih slikarskih tendencija u pariskom ARC); svuda se govori o neo-
manirizmu, o novom talasu«, kao i o »novom slikarstvu« koje treba razliko-
vati od »novog«, tj. primarnog ili fundamentalnog slikarstva sredine sedmde-
setih godina, o pluralizmu, itd. itd. Ve¢ ta terminoloSka zbirka pokazuje da
se podruéje i aktivnost postmodernizma jo nisu ustalili i da je terminologija
samo posledica pluralistitke disperzije osnovnog stimulusa, koji ipak ot-
kriva nekoliko zajednidkih osobina: radi se o odricanju od ideologizacije i s
njom povezane scijentifikacije umetnitke prakse, ponovo se poku3ava s
odredivanjem odnosa izmedu Ja i slikovnog polja, nagladava se individualna
i arhetipska ikonografija umetnika, Fajerabendov (Feyerabend) »anything
goes« inspiriée anarhisti¢ku obradu odnosa prema izvanumetni¢kim podrué-
jima i oslobada »zabrane« modernizma u postmodernisti¢koj kontaktnoj
umetnikoj praksi, a nomadizam znadi preuzimanje deistoriziranog estets-
kog Iiskustva modernizma radi posebnih ciljeva postmodernista.

To se zbilo relativno naglo. lzmedu 1972. i 1980. godine modernizam je

postao stil, »epoha«, »period« istorije umetnosti, kao da se radi o renesansi
ili baroku. Tako je postmodernizam zauzeo poziciju »kasnog« stila, kakav je
manirizam. Manirizam je &ist »izum« 20. veka, plod jednokratne estetske in-
tuicije Marksa DvorZaka, dok je mnogo manje u vreme lociran, u terminolo-
giji 16. veka uobiajen »savesni« kriti¢arski pojam. Dodu3e, teoreticari 16.
veka govore o maniru, ali ga ne povezuju s estetskim predstavama izumetni-
&enosti | sumraka izvornog umetnitkog iskustva, nego ga shvataju kao sofi-
stikaciju saop&tenih formalnih modela. Manirizam je daleko od prirode rene-
sansne umetnosti, i predstavlja prvi »istorijski stil« koji se zasniva na obradi i
preciziranju formalnih obrazaca i saznanja visoke renesanse, koje u skladu
sa sopstvenim egzistencijalnim interesima rafinira, upotpunjava i udaljuje od
prirode. Dakle, manirizam je saznanje skoro bolesne artificijelnosti umet-
nitke tradicije, oblik evropske svesti koja poznaje isproduciranost bilo kak-
vog umetnitkog iskustva, njegovu nadelnu posebnost, otudenost od drugih
drudtvenih praksa, a koja istovremeno stvara posebnu svest o neophodnoj,
tako reéi nuznoj i bolnoj ograni&enosti larpurlartizma u odnosu na katego-
rije i norme vaZeéeg druStvenog ukusa i mode. Manirizam izgleda kao prekr-
aj prema stilu i istovremeno kao krajnji domet autonomije umetnosti. Ka-
rakteristiGan je kasni stil.

Drugi period koji treba uporediti s postmodernizmom Je fin de siecle, a
posebno simbolizam. Daglas Krimp piSe da se »podrucje fantazije ponovo
pojavilo, kako bi izbacilo i nadoknadilo analititke i percepcijske nacine blize
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umetnitke proglosti. Celokupna tradicija modernizma, koji proizilazi iz sim-
bolizma, &ini se kao znatajna | odlutujuéa«. Kriza pozitivizma krajem 19.
veka srodna_je danasnjem nepoverenju u optimistitke vizije savremene
elektronske tehnologije (uprkos poslednjim predvidanjima Hermana Kana),
pa | danas moZemo pratiti niz izloZbi, rasprava | umetni¢kih dela koja nagla-
Savaju u nadelu simoblsku, arhetipsku i magiEnu tradiciju postmoderni-
stitke umetnosti, koja je u vreme naugnog modernizma bila skoro Izgub-
ljena (te teze zastupa u ltaliji, pre svega, Flavio Karoli, dok sve &e&¢e naila-
zlmo na sliéne izjave samih umetnika). U prodoru elektronski generirane
produkcije likova slika je zauzela neuobiajeno znatajno mesto, $to znagi
Jedini ekran na kojem Je tradicija ruéne proizvodnje uzdignuta na nivo savre-
menog senzibiliteta, a da pri tome nije postala smeZna Ili zastarela, ili nepri-
merena. Sve je vi§e znakova po kojima je »slikarska« slika kijuéna, ukoliko
tovek Zell da danas o3 prati puteve svoje egzistencije, a da ne bude prisi-
ljen da ih, transformi8e u seriju binarnih opozicija. Slika stoga traje | kao po-
lje iracionalne, Izvankritike svesti I, kako dokazuju produkti postmoder-
nizma, omoguéava usidrenje iskustva bez Zrtvovanja njegove autentitnosti.
To, naravno, ne znaéi da dvodimenzionalno polje slike i njene predmetne
egzistencije (na primer, u slikama Mima Paladina) nema svojih sintaksi¢kih,
predstavnih i drugih ograniéenja, ali je | ta postmodernistitka slika upravo
zato $to je na odreden nadin struktuirana, $to u sebi sadrZi, odnosno nosi,
morfoloSke i ikonografske podatke koji gledaocu jo3 uvek omoguéavaju
komunikaciju dok se nivo i zahtevi ove komunikacije &ine neobi&no opu-
&teni | stvarni. Savremena slika se onome ko je posmatra obraca na aktivan,
dramatian, &ak teatralan i patetian na&in. Postmodernistitka slika isto
tako otvara vrata opasnom voluntarizmu, otigledno] samovolji koja moZe
postati plen onih koji doslednije i na IskoriS¢avajuéi nagin misle da se novi
nacionalizam | regionalizam vezuju za postmodernistike produkte, 3to Je
istovremeno dokaz obostranog iracionalnog simbolizma i predskazuje niz
zabrana | ogranienja koja otud lzviru.

Najzad, postmodernizam je po svom istorijskom poloZaju homologan
helenizmu: ne samo kao kasna dekadentna, artificijelna umetnost, nego i
kao umetnost koja nastaje u periodu preobraZaja civilizacije. Celokupna
na3a civilizaclja je rezultat modernizma, njegove nauke | tehnologije, unuter
kojih se ne predvidaju nove vizije i nacrti, nego se samo elaboriraju poznate
drudtvene | nauéne &injenice. Moderna nauka i umetnost rad&lanjuju futuro-
lodke dimenzije modernizma, bave se aplikacijom, socijalizacijom pojedinih
dostignuéa | otkriéa, ekonomiziraju pronalaske za iroku potro3nju i tako
postepeno menjaju drustvo — ali samo u granicama koje su prihvatljive,
koje ne dovode u pitanje osnovne konstituente zapadnoevropske civiliza-
cije. Oseda se, dakle, da se radi o kretanju na Ivici. Takvu ivicu postavija
umetnost postmodernizma: konstitutivne elemente te ivice, tog ruba mo-
guée je izvesti samo iz nalaize modernizma, samo iz odnosa prema njego-
vim pronalascima, rezultatima, eksperimentima | neuspesima. Postmoderni-
zam nas gleda licem Janusa, to je vrlo dobra antitka metafora: kada se otis-
kuje u vreme koje dolazi, drZi se puptane vrpce modernizma, pa &ekamo
kad ée je pustiti i potonuti u svoj ekskluzivni svet doZivljaja. Zasto se ta spe-
cifiéna, u kritici jo3 nedovoljno definisana i analizirana senzibilnost, &ini kao
ona osobenost, posebnost i neshvatljiva novost koja sainjava osnovni sadr-
%aj postmodernizma. Postmodernizam se ne podvrgava sistematskoj ana-
lizi, jer izlaZe poseban i nov senzibilitet, ekstatiéne posebne predstave ili
&udno nestajanje posebnog Ja u istorijskim oblicima, pa je trenutno kritika
zato u velikoj nevolji — njen arsenal predstava, kategorija | termina jedva da
moZe nati sredstva pomoéu kojih je moguée opisati | klasificirati sadasnju
umetnitku produkciju; upravo je stoge &udno Sto postmodernizam zapada
u bolesni defetizam (uporedi izjave Katrin Mile u Art Press, 52, 1981) ili lebdi
u nekontrolisanoj euforiji | slepom, izgubljenom oduSevijenju (na primer, W.
M. Faust u Kunstforum, decembra 1981).

U preteZno evropskoj svesti je postmodernizam pojava nekoliko pos-
lednjih godina: pre svega se imaju na umu izloZbe koje su Oliva, Sperone,
Maenc, Macoli (Mazzoli), Aman (Amann) itd. postavili u sezoni 1979/80. u
okviru italijanske avangarde, sekcija »Aperto 80« venecijanskog bijenala, iz-
loZba »New Spirit in Painting« u londonskoj Kraljevskoj akademiji (Royal Aca-
demy) godine 1981, niz izloZzbi novog nemadkog slikarstva u poslednje dve
godine, itd. Ipak, postmodernizam kao termin ima duZu upotrebu. Povezan
je sa »sporednim efektima« modernizma koji su do8li do izraZaja ve¢ podet-
kom sedamdesetih godina, a posebno s onim oblicima dematerijalizacije
umetnitkih sredstava koji su vodili u samodestrukciju modernizma (peri-
ferni slugajevi konceptualne umetnosti, naro&ito Art&Language, smer fizi¢-
kih bolova | smrtnih opasnosti unutar bodi-arta i performansa, na primer
Pejn (G. Pane), Brus (G. Brus), Bardon (C. Burdon), Foks (T. Fox itd.) Dani-
jel Bel (Daniel Bell), Brajen O'Doerti (Brian O'Doherty), Harold Rozenberg,
F. Liotar (Lyotard) i J. Bodrilar (Baudrillard) veé po&etkom decenije upozora-
vali su »da je modernizam iscrpljen. Nema viSe nikakve napetosti, njegovi
stvaralagki impulsi po&eli su da stagniraju. Postao je prazna posuda. Njegov
impuls otpora je institucionaliziran, a njegove eksperimentalne forme su
postale sintaksa i semiotika masovnog komuniciranja, reklame i visoke
mode« (D. Bel). Ti kritiGari su, s druge strane, primetili da postmodernizam
zahteva drugadiji sistem predstava, blizak anarhiji (Ihab Hasan), i da razvija
skeptitnu, kritiénu svest koju nadahnjuje ideja sveopSteg prevrata
(O'Doerti).

Sve su to jo3 dedje bolesti modernizma presvudene u odeéu post-
modernizma, $to sve dokazuje da je postmodernizam prinuden da na odre-
den natin postuje brojne postavke i koncepte modernizma i da se trenutno
jo3 postavija kao alternativa modernizmu, ali ¢e uskoro prihvatiti svoj »epo-
halni«, »stilski« civilizacijski status.

Postmodernizam se modernizmom bavi s dva aspekta: najpre ga uspo-
stavlja kao relativno kompaktan stil s tradicijom duZom od jednog veka; tek
se nailaskom postmodernizma modernizam istrgao iz neodredenosti vre-
mena i istorije. Ipak, umetnitka praksa postmodernizma nas istovremeno
uverava da je modernizam vi3eslojan, protivredan, pa i disparatan, da &ak
gubi koherentnost i autohtonost, jer postmodernizam preuzima odredene
»izme« s podru¢ja modernizma, dok se o drugima ne izja3njava ili ih zabra-
njuje. Sve to, naravno, nije mogucée izvesti pre no $to se modernizam ne
smesti u istoriju kao vaZeci oblik umetni¢ke proSlosti, mada je blizina tog
postupka jo3 uvek takva da podstite nedoumice i nesporazume — nije li
postmodernizam samo perverzna modernizma (K. Levin u Arts magazine,



1979)? Ta &iroko rasprostranjena teza zahteva da ovde ukratko odredimo
osnovne elemente modernizma.

Modernizam karakteriSe njegova scijentifikacija, bilo da se postavija
kao predznak filozofije i tehnologije percepcije, bilo kao istorijska, dakle
ideoloski determinirana praksa. Svoj razvoj (u tom smislu ga Oliva karakte-
ride kao plen »lingvistitkog darvinizma«) izvodi iz ve¢ dostignutog nivoa obli-
kovanja, koje analizira, rafinira, a pre svega reducira do ireduktibilnih eleme-
nata. Zbog toga se unutar modernizma pojavijuje latentna (psihoti¢na«) ana-
liza, u kojoj slika gubi osobine perspektivnog iluzionizma i otkriva se kao
spljostena pozornica s podjednako konstituisanim figurama i predmetima;
do toga dolazi raspadanjem koncepta i tradicije $tafelajne slike; kao njen
povratak gubi se u kubizmu i sa Di8empom (Duchamp) afirmife autonomni
objekt d'art; pojavijuju se nova natela pri formulaciji | izvodenju polja slike;
iz frontalnosti oslonca kao osnovne slike iri se podrugje boja modernizma
(Rotko /Rothko/, post-painterly abstraction, Graubner, neki predstavnici
optitke umetnosti). Istovremeno se razvija fetiSizam povréine, koji inspira-
ciju crpi Iz strategije | nagina dodira platna i gestualnosti, iz kolaZnog bri-
kolerstva i monohromnih, pastoznih supstanci. Nestankom perspektivnog
iluzionizma postepeno se razvija koncept mreze kao osnovnog struktural-
nog jedinstva, koja istovremeno &uva dvodimenzionalnost povrine i pred-
metnost slike. MreZa je konstrukcijska osnova koja omoguéava Ishodisni
koncept (u tom bi slugaju slika bila samo dijagram) i njegovu egzistencijainu
dominaciju i uklju¢ivanje slikarstva u tokove predstava, misli savremenog
sveta. O tome Majer Sapiro (Meyer Schapiro) piSe: »ldeja prema kojoj polje
slike u svojoj celini odgovara isetku prostora preuzetog iz vece celine otu-
vana je u apstraktnom slikarstvu. Kad Mondrijan (Mondrian) vie nije slikao
predmete, napravio je mreZu od vertikalnih i horizontalnih linija razliZite deb-
ljine, mrezu koju sa¢injavaju pravougaonici; neki od njih nisu potpuni, jer ih
sede Ivica polja, kao 3to Degaove figure se&e okvir. Cini se da u tim pravil-
nim, iako ogigledno nejednakim oblicima, vidimo samo mali deo besko-
natno prostrane strukture; uzorak ostatka nemoguce je izvesti na osnovu
fragmentarnog uzorka koji je dudan i u nekim pogledima dvoznagni ise&ak,
a uprkos tome ima iznenadujuéu ravnoteZu i koherentnost. U toj konstruk-
ciji moZemo da vidimo ne samo umetnikov ideal, nego i model jednog
oblika savremene misli: zamisao sveta koji je zakonit u pogledu odnosa jed-
nostavnih, elementarnih komponenti, dok je kao celina otvoren, nevezan i
slucajans.

Modernisti¢ko slikarstvo je materijalisti¢ko, odluke o promenama u po-
lju slika crpi iz umetnikovih impulsa, koji su svi preradeni u procesualnosti
dela, u supstanci, u mreZnom konceptu, u logi&koj analizi. Integritet umet-
ni&kog dela u savremenom drudtvu nije neto nasledeno i time | oguvano:
kao posledniji oblik neotudenog dela ruku, modernistitka slika je samo je-
dan proizvod u nizu predmeta s estetskim predznakom, proizvod koji je,
doduge, blizak egzistencijainoj i ekspresivnoj umetnitko] tradiciji, ali koji je
po ustrojstvu blizak modernoj tehnologiji &ija je karakteristika otvorena se-
rija, konceptualizirane proizvodne operacije | otvoreni niz predstava. Analiza
modernisticke slike homologna je lingvistitkoj i morfoloSkoj analizi jezika,
ali je istovremeno moguéa samo onda kad i ako Je slikarstvo uspostavijeno
Kkao autonomna, ali ideolo#ki | nauéno determinisana praksa. (Ovoj orvelovs-
koj viziji modernizma, postmodernizam se dosta uspesno odupro.)

Na ekskluzivnost estetskog iskustva modernizma, na njegovu samo-
referencijalnost i samodovoljnost upozorio je Klement Grinberg (Clement
Greenberg), dok ju je slikarski realizovao Ad Rajnhard (Reinhardt). Njeni
poteci su u Maneovim slikama iz Sezdesetih godina 19. veka, dok prelaz
predstavijaju Moneove slike u serijama i pozni Sezan. Razdvajanje prirode i
duha, kakvo je u kasnom impresionizmu opisao Argan, dogada se upravo na
temeljima naturalizma. Mone i Sezan slikaju kao ubedeni naturalisti, zagri-
%eno, sa Zeljom da prikaZu samo ono 3to vide. Tako slike sve vise postaju
deo kontinuuma predstava, u kojem se postepeno gubi identitet videnog i
naslikanog, a sve vi$e dolazi do izraZaja &injenica da te slike otkrivaju samo
procese saznanja, njihovu mentalnu strukturu i preobraZaj, | ekspresivne uti-
caje. Kod kasnog Monea sre¢emo (u slikama Lokvanji iz Zivernija, slike u
OranZeriji, Pariz), formalnu viSesmernost, koja predskazuje Polokov gestu-
alni »allover«. Pojava kubizma je od kijuénog znacaja za takvu interpretaciju
modernizma. Analiti¢ki kubizam razvija centripetainu elipsoidnu kompozi-
ciju, u kojoj je moguée razgraditi figuru i napustiti boju, jer je perspektivni
iluzionizam ne odreduje, posto je slika odredena samo raspodelom zna-
genjskih kljuteva u harmoniziranoj estetskoj kompoziciji. Njen slikarski red
saviaduje odnose kakvi bi vaZili za preslikavanje prirode, dok istovremeno
ne odbacuje klasi&no osedanje stabilnosti i uravnoteZenosti. Predmet ili ono
3to je prikazano prepoznajemo jedino ako pristajemo na novo ra$&lanjava-
nje polja slike. Slika na taj nagin postaje poseban objekt d'art. Sinteti¢ki ku-
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bizam odlazi korak dalje, jer se u njemu kolaZirane povrdine afirmi$u kao
nosloci iluzije, 8to slikarstvu kubizma vrata boju i gradu. Ali oba procesa
otkrivaju najrazli€itije moguénosti da se ozna&i umetnitki predmet.

Ipak, Grinberg ne odreduje sve moguénosti: za njega vaze samo one
koje formiraju dalju analizu i njen kantovski poloZaj unutar slikarstva. Za
njega je pravi modernizam samo ona umetnost koja sopstvenim sredstvima
kritikuje postupke i koja iz estetskog Iskustva eliminiSe sve 5to ne poseduje
osobine sopstvenog saznanja. Stoga je logiéno 5to je najviSe napadao sve
oblike iluzionizma koje posmatra&u pokrivaju ili onemogucavaju sticanje
svesti o osnovnoj pljosnatosti samog lika — pre no 3to zaronimo u unutras-
nji svet lika, moramo se sudariti s njegovom povr§inom, s njegovom nacel-
nom i osnovnom pljosnato$éu, a upravo ta svest o isproduciranosti bilo kak-
vog iluzionizma vodila ga je ka pogresnom zaklju€ku da je celokupan razvoj
modernizma usmeren prema &istoj slikarskoj pljosnatosti i iskoris¢avanju
njene deziluzivne dvodimenzionalnosti. Sjajnu kritiku takvih pogleda dao je
Leo Stajnberg (Steinberg) — Other Criteria, Njujork 1972 — jer se radi
prvenstveno o redosledu i usmerenosti opaZanja iluzionisti¢kih efekata u
slici, a ne o natelnom konstatovanju | rangiranju modernisti¢kih slika iz
epohe post-painterly abstaction u sam vrh modernizma i s tim povezanim
nastankom svesti o slikarstvu kao o slikarstvu. | iluzionizam traZi ra&lanjava-
nje i analizu sopstvenih postupaka i odredivanje njihovih efekata, optickih,
ekspresivnih | oseéajnih, ali omoguéava i sli¢an put krititkog samoosve&éiva-
nja slikarstva kao slikarstva, jedino 3to za te procese nije dovoljna samo
morfologija, nego su potrebne i ikonografija, semiotika i psihoanaliza.

Grinbergovski minimizirani formalizam je ipak u Sezdesetim godinama
inspirisao daljnje radikalne analize. On se delimitno odraZava u ameri¢kom
minimal-artu, kao zahtev za potpunom deziluziono8éu umetnidkog dela, a
nalazimo ga i u zahtevima &istog, »verbalnog« konceptualizma, koji sasvim
dematerijalizuje umetnitka sredstva, pretvara ih u umetnicke izjave, u ne-
kakve filozofske traktate, gde glavnu re& vode L. Vitgen&tajn (Wittgenstein),
A. Ajer (Ayer) iR. Volhajm (Wollheim)".

Ako je Grinberg zastupnik i interpretator »Cistog« puristitkog moder-
nizma, istovremeno dolaze do izraZaja i tokovi koji prikazuju »neciste«, hi-
bridne i egzotiéne, pervertirane i ezoteri€ne, iracionalne umetnicke efekte
modernizma. Didampa (Duchamp), na primer, nikako nije moguce shvatiti
preko formalne analize, iako je on izrazito racionalan umetnik. Ali Disamp
gledaoce i interpretatore svesno zavodi na neispitane puteve. Njegovim
ready-mades oduzet je odreden uzrok, oduzet im je formalni kvalitet, dok je
njihova ikonografija iluzivna i nije je moguée jednostrano odrediti. Smatram
da su Disampovi »umetnitki eksperimenti« zapravo zbivanja s rasprsenim,
neodredenim i stoga od samog po&etka neuzrokujuéim stimulusom. DiSam-
pov »acse gratuit«, koji poznajemo iz Zidovih romana, nastalih kasnije, pro-
Zaran je slojevima istorije perspektive, okultizma i retorike, pa njegova iro-
nija zato nije moralna nego izrazito cerebralna. Dakle, s aspekta formalnih
dostignuéa, Di$amp je majstor razgradivanja ma kakvog iluzionizma, pa i Ve-
liko staklo (Philadelphia Museum of Art) gledaoca potiskuje s povrsine u
dubinu, posebno u naslikanim, majstorskim trompe-I'-oeil preokrenutim per-
spektivama, a zatim nazad. Ono je jo$ i danas u filadelfijskom muzeju post-
avljeno tako da se iza njega stvarno nalazi prozorski otvor, &ime se potenci-
jal iluzije stalno povecava.

Govore¢i o negistim linijjama modernizma nemogute je zaobi¢i prve
nastupe (performances) futurista i dadaista, koji imaju odjeka u kasnijim vi-
dovima fluxusa i performance-arta u sedamdesetim godinama.

| Dalijev akademski regresizam znadi regresiju u analititkoj produkciji
modernizma. Taj nadrealizam ne znadi da je bio reakcionaran samo zato $to
je sam Dali bio reakcionaran, nego zato $to u slike uvodi sasvim tradicio-
nalne, ali time i historizirane nacine formiranja, kako bi mu pomogli da na-
glasi i prikae oseéajni deo njegovih paraoni¢nih prikaza. lako bi bilo koji
njegovi motivi bili interesantni u »golom« obliku na psihoanalitiarskom
kaudu (odakle ih je Dali najradije | uzimao, jer je osim Frojda paZljivo ¢itao i

' Sada, Sacher-Masocha i Krafft-Ebinga), u slikama se gubi njihova egzistenci-

jalna o¥trica i groze se pretvaraju u udobnu pohlepnost pogleda i njegovo
zadovoljenje. Osim sitnog voajeristitkog osecanja, u tim slikama nema ni-
&eg obavezujuéeg: istina jeste, strahovi jesu, ali tako éudno zadirkujuée nas-
likani, tako patetiéno teatralni da mogu biti samo strahovi drugih, strahovi
koji se ne tiu Mene, utisnuti su u znanje i vredan ruéni rad, u prividno tradi-
cionalnoj slikarskoj tehnici (ali lazure na Dalijevim slikama ni priblizno ne-
maju onu ustaljenu i zavr&enu providnost kao kod Vermera, i Dali iskori$-
&ava povrian uéinak reprodukcije u revijama i Sasopisima, gde se takve »po-
drobnosti« ionako gube, a ostaje utisak o blistavom tehni¢kom znanju). Ali,
sada je adakemska spretnost ono $to gledaoca upozorava, jer je u njoj sa-
krivena perverznost, seksualna patologija; privid estetske savrSenosti sliku
pretvara u dragulj (a takve i jesu Dalijeve cene, kao i brojni mali formati
slika), &ija klinitka poruka vise nije obavezujuéa. Dalijeva estetska revolucija
je, dakle beskonaéno udaljena od revolucije u Zivotu, koju je propagirao
nadrealizam, jer joj njen elitni dekorativni, alegoriéni stil visoke burZoazije
odrige bilo kakvu prevratnitku moé — pa &ak | u umetnosti.

Znadajnije su nadrealistike tehnike delimi¢no nasledene od dadaizma
(naro&ito u stvaraladtvu Maksa Ernesta): teorija slugaja i mentalne asocija-
tivne slikovnosti, dekalkomanija, »slatki mrtvac«, upotreba disparatnih mate-
rijala, izrada ambijenta i nadrealisti¢kih predmeta.

Neéist smer modernizma na3ao je posle drugog svetskog rata u Evropi
niz sjajnih predstavnika: Pjera Manconija (Piero Manzoni), Iva Klajna (Yves)
predstavnike »novog realizma«, a uticao je i na niz umetni¢kih »izama« koji
dolaze do izraZaja naro&ito u kasnim Sezdesetim i sedamdesetim godinama,
posebno na arte povera i razne oblike performansa bodi-arta, instalacija i fil-
mova umetnika.

Od osnovnog znadaja za slikarstvo u Americi su Robert Rausenberg
(Rauschenberg) | DZesper DZons (Jasper Johns), koje su jedno vreme, po-
sebno kriti&ari, pogresno povezivali s pop-artom. Rau$enberg je razvio po-
sebnu strukturu slikovnog polja koje mu omogudava da u njega utiskuje
brojne tragove, poteze, artefakte civilizacije i najrazli¢itije otpatke, informa-
cije iz &asopisa i revija itd, ali to slikovno polje vi§e nije element vertikalnog
titanja. Te slike stvaraju simbolne aluzije na horizontalne ravni, na sto, pro-
jekcionu plo&u, grafiéku $tampu, tlo na kojem su smeSteni, ili bolje reéi raz-
bacani predmeti, i to razbacani po nagelima koja vertikalno drZanje &oveka
pred slikom ili znagenjski krst, karakteristitan za celokupnu zapadnoev-
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ropsku produkciju slika — naime, da je ono &to stoji uspravno i u ravni gove-
kovog pogleda i najznacajnije, i ono 3to se udaljava vertikalno navise — ni-
malo ne odreduju. Zato slikovno polje viSe nije analogon vidljivim iskust-
vima prirode, nego se ravna operativnim zahvatima kulture; slika je pre civili-
zacijski palimpsest nego optitki vodi¢ ka estetskom doZivijaju. Takvo sli-
kovno polje (sjajno ga je definisao Leo Stajnberg, Other Criteria, 82ss)
opravdano Je smesteno u podrugje postmodernizma. U njemu su se puri-
stiéki tokovi modernizma na$li rame uz rame s nedistim hibridima predstav-
nosti, preuzetim iz imaZerija megalopolisa.

Arte povera nije samo »siromasna umetnost«: Dermano Celant (Ger-
mano), koji je 1969. godine organizovao prvu izloZbu ovog smera, razmis-
ljao je o materijalima koje umetnici koriste, a koji ve¢ odavno nemaju ni-
kakve veze s »lepim umetnostima«. Kad su pravili prolazne, privremene
ambijente pomoc¢u slame i dima, peska i uglja li¢a, Zica i raznih komada
metala, minerala i masti, razli¢itih biolo8kih supstanci, ogledala i proizvoda
grafi¢ke industrije, ti su umetnici u galeriju uveli i unutarumetnitke procese;
kad je Robert Smitson, vodedéi predstavnik land-arta, govorio o svojoj umet-
nosti, prirodni procesi, narodito mineralo3ki i geolo$ki, zanimali su ga kao
vidovi imaginacije koje tovek mora prihvatiti — ali ne u obliku nau&nih for-
mula, nege u oseéajnom dodiru s ambijentom, uspostavijenim na otvore-
nom prostoru ili 8 intervencijom u pustinji ili s prenoSenjem minerala u belu
kocku galerijskog prostora. Od osnovnog znacaja za tu generaciju umet-
nika (V. de Marija, S. Smitson, R. Moris, D. Openhajm, M. Hajcer, E. Hese,
B. Nauman, M. Merc, G. Zorio, J. Kunelis, G. Anzelmo, J. Dibets, R. Long,
grupa OHO itd) nije bila izrada posebno ekscentritnog predmeta ili instala-
cije, nego su njihovi projekti, predstave, video-trake, intervencije u urbanim
i napustenim prostorima, u pustinjama i vodama bili namenjeni za osnovna
istraZivanja umetnosti i stvarnosti, jer za njih nije bio vaZzan samo konacni
proizvod, nego | sam proces nastajanja i transformisanja i umetnosti i stvar-
nosti. Njih je karakterisalo odricanje od forme i estetike, ali je njihovom ak-
tivno$6u podrugje umetnosti istovremeno zahvatilo podru&ja inspiracije za
koje se ranije &inilo da su sasvim nedostupna umetnosti. Opasnost da ¢e na
taj natin umetnost postati »informacija« a ne otelotvorenje estetskih pred-
meta, povremeno je navodila te umetnike na svojevrsno gomilanje dokume-
nata, usred kojih se umetnik &inio kao mag i alhemi&ar, kao popularni soci-
jaini propovednik i reformator, koji je svoje tesSko shvatljive koncepte zavi-
jao u radikalan politi€ki ili nau¢ni govor, pri &emu su se osim pojedinih hariz-
matskih figura, $amana kao $to je Bejus, po&eli okupljati vernici, dok su nje-
govi proizvodi postali tetidi. Svakako, postmodernizam se o$tro suprotstav-
ljao raznim oblicima arte povera, land-arta, body-arta, ali istovremeno je iko-
nografija te umetnost na poseban nacin prodrla i u slikarstvo — Salom i Luéi-
jano Kasteli (Salome, Luciano Castelli), od nema&kih novih ekspresionista,
polaze od transvestitskih performansa i bodi-arta, dok Paladino sa svojim
juznoitalijanskim mitovima nije daleko od C. Koste (Costa), koji je sa skoro
etnoloSkom .predno$¢u istraZzivao motive starih obiaje na _italijanskom
Jugu, ne kao materijalnu kulturu, nego kao mentalne tragove. Cak i genera-
cija slikara unutar postmodernizma polazi od performansa (uporediti H. Kon-
tova, Pitiura che viene della performance, Flash Art, 1982).

Ta »necista« polovina modernizma nas, dakle, na svoj naéin vodi u
oblike | zahteve postmodernistitke umetnosti, a njena rasuta sposobnost
predstavijanja, izgubljena u nebrojenim individualnim mitologijama i zamis-
lima, legitimira DZenksovo misljenje da je 3izofrenija jedini inteligentni pri-
stup pluralizmu sada3nje umetnosti. Ali upravo u vraéanju elemenata moder-
nizma u formalni svet i u svet predstava postmodernizma vidimo moguénost
da savladamo njegov haos: jer upravo je postmodernizam stavio zabrane
koje nam omogudcavaju put kroz sadadnje stanje, zabrane koje se ti¢u svih
oblika geometrijske apstrakcije, dodira tehnologije i umetnosti, lingvisti¢kih
analiza slikovnog polja i likovnog govora, tehnoloske izrade pojedinih umet-
nitkih dela, zabrane koje se ogledaju.u govoru drustvene kritike projicirane
na umetnost. Umesto toga, postmodernizam je ponudio niz saznanja, preo-
braZaja modernisti¢kog govora i grade, koji kazuju da je postmodernizmu
zajednitka odredena senzibilnost i da ga viSe povezuju ikonografska nego
stilska opredeljenja.

Sasvim Je jasno da elementi postmodernizma u slikarstvu ne uzimaju u
obzir konstituante modernizma: to slikarstvo negira minimalizam | ikonokla-
sicizam, teoriju i scijencifikaciju, suprotstavlja se ideologiji, impersonalizmu,
logici, redu i logosu modernizma. Ono propagira iracionalno, maniristi¢ko,
barokno, nomadsko, blistavo i fantasti¢no, sluajnost i nepredvidijivost, de-
kor i uZivanje, propagira divlju misao i bricoluerstvo, ali istovremeno i kraj-
nju safistikaciju i izbru$enost, »fashion«, aktuelnost ukusa i mode. Ono se
zauzima za izraZajnost i aberacije svih vrsta, za hibridnost i sinkretizam, za
istoriju koju ne nadzire logos niti dijalekti¢ka uzro¢nost, za pobedu Junga
nad Frjdom, ornamenta nad stvarno$¢u i uZivanja nad kontemplacijom. Ali
ta su na&ela sve pre nego »nova priroda« umetnosti. Ona su deo briZljivog i
teSkog razmisljanja i odluka, formulacijskog napora koji nije nista manji od
onog koji se javlja unutar modernizma. Ulazak u istorijsko vreme za te je
umetnike isto tako zahtevan i teZak kao i za moderniste. MoZda je njihova
sloboda, koju je uslovio upravo izlazak iz modernizma, isto tako obavezu-
juéa kakvi su bili zahtevi lingvistitkog darvinizma za stvaraoce na kraju
modernizma.

Sasvim je logiéno da se oni suprotstavijaju prodoru tehnologije u umet-
nost, o éemu smo ve¢ govorili. Odgovor postmodernizma toj utopiji je u
tome 3to je iznenada opet znadajno delo ruku, 5to je slika opet u celini
proizvod manuelnih operacija, $to umetnik ne upotrebljava $ablone, lenijire,
uzorke, vazdusne kigice ili sprejove u boji, ne pomaze sebi pri radu upotreb-
ljavajuci fotografiju i emulzirano platno.

Autenti€nost postmodernistitke slike obezbedena je samim postup-
kom izrade i pokazuje istu etiku dodirivanja platna, i u tom je smislu sasim
obavezna tradiciji kakvu ima i modernizam. Ipak sadadnja ekskluzivnost,
kako pomotéu poteza ruke, gesta tela u celosti savladati povr§inu slike,
takva je da u natelu onemoguéava ma kakve drukgije, drugim tehnikama
saop3tene operacije. Zato se u logici samog postupka sav oblikovni arsenal
modernizma vodi kao tudica u imaZeriji koju preteZno odreduju elektronski
generirana sredstva masovnog komuniciranja. Za sadasnje stanje u grafici
posebno je znacéajno i karakteristiéno to 5to se papir ruéno proizvodi, §to
je, doduSe, prouzrokovala puka ekonomska nuzda, jer onda kad su grafi¢ari
sami poceli da proizvode papir, poteo je da se menja odnos izmedu boja,
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kvaliteta | teksture papira, a sve je to uticalo na poseban izgled grafickog li-
sta: kao da je lik koji je u njega utisnut postao nekako individualno neponov-
ljiv.-Ali, s druge strane, posebno u ameri¢kom slikarstvu novog lika, u grupi
oko galerije Metro Pictures, Njujork (S. Levin, T. Brauntuch, D. Sel — Salle,
T. Loson — Lawson itd), situacija je skoro sasvim obrnuta — postmoderni-
zam, dakle, ne dozvoljava da se od nekakve izuzetno rasprostranjene etike
stvara nova norma.

Svako ko je &itao Ridov (Read) potboiler, njegovu saZetu istoriju mo-
dernog slikarstva, seti¢e se po&etka drugog poglavija, u kojem Rid pise o
zastoju do kojega je dodlo potetkom nadeg veka i koji se lepo moZe opisati
francuskom frazom: recule pour mieux sauter«. Takva je i danasnja situacija
— treba se vratiti nekoliko koraka unazad, da bismo mogli krenuti napred.
Naravno, svima nam je poznata teza A.B.Olive o nomadskom kretanju kroz
modernizam i istoriju umetnosti, ali su manje poznati izvori | posledice te
teze. U duhu u kavom se nomadizam danas pojavijuje iz razli¢itih konce-
pata, tesko je razlikovati pojedine slojeve znatenja. Jedan od izvora sadas-
njeg nomadizma je sigurno Pikabija (Picabia), njegovo naglasavanje zna&aja
loSeg ukusa i neprimerene slike. On je govorio da je potrebno pretvoriti se
u nomada i prolaziti kroz ideje isto onako kako prolazimo kroz razne krajeve
i naselja. Pikabija je predlagao nekakvu anarhiénu anti-istoriju, nekakvu po-
troSacku kupovinu razli¢itih, ako je moguce perifernih, elementima nesli¢no-
sti | loSeg ukusa karakterisanih ideja iz duéana modernizma, a isto tako i iz
savremenog Zivot. Godine 1920 zalagao se za pro&irivanje granica loSeg
ukusa. Ali, tu ga je modernizam surovo iskoristio: Suzan Zontag (Susan Son-
tag) je opisala »camp« estetiku, u kojoj je ono $to je zaista lo3e istovre-
meno | jedino ono to je zaista dobro, pa je Pikabijev izazov postao moda
(pri éemu nije moguée odbaciti pomisao da je Pikabiju to, u stvari, zabav-
ljalo).

Unutar arte povera, kod Merca (Merz), njegovih iglua i spiralnih instala-
cija, koje konceptualno odreduje Fibona&ijeva (Fibonacci) matematitka se-
rija, Dermano Celant je isto tako upozorio na nomadizam, tada u duhu struk-
turaine antropologije i posebne umetnikove ikonografije. Ali sada nomad
nije samo onaj ko se, kao u sustini romantiéni umetnik, kreée unutar drust-
veno odredenih odnosa, nego je on istovremeno i onaj koji ureduje po-
sebne skrivene puteve kroz vreme, onaj kome uspeva da u sistem ugradi
znakove koje je teSko upoznati — onaj koji Zivi u uskom svetu iskustava
koja se ponavljaju, to ne bi uspeo da uéini. MoZda ima smisla da se ovde
doda da je i postmodernisti¢ki umetnik naslednik tradicije romantizma: ako
danas pokuSamo da pratimo znatenje posebnih Zivotnih puteva koji se po-
kazuju u slikama i instalacijama pojedinih umetnika, ubrzo ¢éemo u autobio-
grafskom materijalu da naslutimo crte romantiarskog patosa ili i grandoma-
nije. ’
Postmodernistitki nomadizam ispoljava se, pre svega, kao deistoriza-
cija istorije. Od modernizma se uzimaju pojedini likovni elementi, pred-
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stave, | sav taj disparatni materijal se bez problema prebacuje u istorijski
rastereéeno slikovno polje postmodernizma. Ali ti odlomei iz istorije, goli
podaci, Istrgnuti iz konteksta, rastere¢eni od teskih znatenja, efikasniji su
od ekscentri&nih formalnih ideja koje se zatim integriSu u mreZu novog lika.
Mesto te integracije nije samo ironija, ki& ill lo3 ukus, nego &esto i krajnje
promisijena umetnost, koja je ponekad falsifikat stare slikarske spretnosti,
ili Je takav »citat« brutalno suoten s trenutnim dogadajem, preuzetim s
neke fotografije ili iz filma.

Ipak, pravci nomadskih kretanja na egografskoj mapi modernizma poka-
zuju odredenu uslovijenost — u pogledu predstava, ali | ideolosku - tog
kretanja: na primer, unutar transavangarde Je dozvoljeno sve 8to italijans-
kost prikazuje kao poseban kvalitet — zbog toga je uticajan kasni de Kiriko
(Chirico), i to posto je negirao svoj period avangardizma i predao se sopst-
venoj klasifikaciji mediteranske mitologije i neukusnom divijenju sopstve-
nim mislima, kada smatra da je najdublie zahvatio sopstvenu tradiciju;
Nemci slikaju nastup popularne rok-grupe I likovnoj terminologijl Kirhnera
(Kirchner) — H.Midendorf, a K.H.Hedike (Hddicke) u svqjim Kupacima s Ha-
lenzse ponavija sedamdeset godina star spor ko je stariji — ekspresionisti
iz grupe Most (Die Bricke) ili Matis, jer se Matisov Cvetni akt (Grenobl, mu-
zej) multiplicira u seriju ekspresivnih figura u kompozicijskom duhu kasnog
ekspresionizma; u Francuskoj i Engleskoj popularan je Baltus, upozoravaju
i na Derena (Derain) i Viaminka iz meduratnog perioda, prostorni odnosi u
brojnim posmodernisti¢kim slikama prikazani su prema Sagalovoj poetici,
portreti prema Sutinu (Soutin), u crteZu se jo§ osecaju odjeci kasnog Ho-
kneja (Hockney) u Bosira (Boshier). Na slikare postmodernizma su odi-
gledno uticale brojne izloZbe poslednjih godina, u kojima su u Berlinu, Pa-
rizu, Njujorku, Kelnu, Londonu i Rimu prikazani nemacki ekspresionizam,
nova stvarnost, umetnost gradanskog realizma lizmedu dva rata, ali se post-
modernisti inspiri§u | kasnim Pikasom i Maksom Bekmanom (Beckmann).
Kleove (Klee) intimne misli, Karaovo metafizitko i novorealisti¢ko slikarstvo,
Ernstove tehni&ke | igre, sav taj razligiti inspirativni potencijal se mutira i pre-
formira u nove likove. lzgleda da postmodernizam o umetnosti | njenoj pros-
losti govori bez bilo kakvih normi ili regulativa. Ali istovremeno je zabranjen
(sve dosad) bilo kakav citat iz geometrijske apstrakcije i konstruktivizma —
a nije ni tesko razumeti za3to. Naime, geometrijska apstrakcija i konstrukti-
vizam su sobom nosill shvatanje o umetnosti koja predstavija deo drust-
vene revolucije, koja svojim racionalnim oblicima sudeluje u utopistitkom
preobraZaju sveta i oveka; nije nimalo slu&ajno to §to su se geometrijsko-
apstraktni | konstruktivistiéki smerovi pojavili istovremeno sa socijalnim re-
volucijama Ili neposredno posle njih, te da su jo3 u pedesetim i $ezdesetim
godinama grupe umetnika takvih shvatanja predskazivale temeljite drust-
vene promene (kod nas Exat 57 | zagrebacke Nove tendencije). Distancira-
nje od takvih tokova je za postmodernizam nadasve logi&no. Ono proizilazi
iz osnovne pretpostavke postmodernizma, a to je da je 68. propeala, da je
gotovo s iluzijama | utopijama, da se umetnost moZe otuvati jedino u poseb-
nim, ali zato ekstatiénim i ni u demu cenzurisanim ekspresivnim oblicima.
Postmodernizam dokazuje da su utopijska predsakazanja o povezivanju
umetniékih s drugim drustvenim praksama propala i da-se umetnost

svesno vraéa u okvire koji su joj odredeni. Ali taj se proces sada ne karakte-
rie samo Zato3¢u | beznadem: naprotiv, &ini se da je time umetnik oslobo-
den od heterogenih drustvenih odgovornosti, da mu se otkriva blistavost lar-
purlartizma i ni&im ograni¢ene moguénosti posebnih predstava; mnogi sli-
kar:ﬁtvrda da je tek s postmodernizmom nastupio period stvarnog uspona i
srece.

Ipak, nomadstvo postmodernistitkog slikara ne zavrSava se putova-
njem kroz istoriju modernizma, niti mu njegovo tajanstveno udubljivanje u
atavizam arhetipova i mitova ne nagove3tava kraj, nego se viSe puta pojav-
ljuje na evropskoj sceni — i njegovo nomadstvo se pretvara u Zalosne »ko-
natne« oblike, u regionalizam i nacionalizam. Nije nimalo sluajno to 5to je
omot Olivine knjige o italijansko] transavangardi upravo italijanska trobojka,
niti to $to Gahnang (Gachnang) s tako uverljivim zanosom govori o poslerat-
noj podeli Nema&ke. M. V. Faust nagladava da provincija postaje odsko&na
daska za uspeh, zato to su u njoj &vrste lokalne tradicije, pa iskustva koja
slikar stekne u regionalnom predstavijanju formiraju njegovu posebnost.
Danas ne postoji samo jedno umetnitko srediste, centar, pa tako, narotito
u Nematkoj, novi centri novog slikarstva nastaju od regionalnih podrucia.

Tako postmodernizam u Italiji i Nemad&koj po nekoj vrsti omota omogu-
¢ava identifikaciju slike — ta&no znamo odakie polaze Paladino i Cuki
(Cucchi), novi nematki ekspresionisti nisu nikakva medunarodna grupa,
nego izrazito nemacka, 8to dolazi do izraZaja i u njihovim slikarskim tvorevi-
nama. Peter Ludvig (Ludwig), koji je godinama kupovao ameritke proiz-
vode, sada je jedan od najve¢ih kupaca nemackog novog slikarstva; Spe-
rone, S. Ala, Macoli (Mazzoli), Amelio i brojni drugi italijanski galeristi jedfa
da ispunjavaju narudZbine, a cene idu do desetina hiljada dolara. Postmoder-
nizam se definitivno institucionalizirao, pa se na sjajnoj izloZbi novog bazels-
kog muzeja za savremenu umetnost, ubedljivo najboljeg i najaZurnijeg mu-
zeja na svetu, mogu videti Snabl (Schnabl), Feting (Fetting), Disler, Penk
(Penck), Cuki, Paladin i Kifer (Kiefer) — postmodernizam je postao mu-
zejska umetnost. A nikad nije ni imao drugatije ciljeve.

S formalne tagke gledidta, postmodernizam je svakako eklekti¢an —
njegove novine nisu u strukturl polja slika, koje je nasledeno iz moder-
nizma, nego u novoj senzibilnosti, u — kako se govorilo u vreme postimpre-
sionizma — novom »&timungu«. Ali postmodernizam se u slikarstvu istovre-
meno odrekao tolikih odgovornosti i zamenio ih prividno samovoljnim i sve-
moguéim prilazom najrazligitijim formama i materijalima, da se moramo zapi-
tati ne znadi li ta disperzija interesovanja i formalnih razmisljanja zapravo pri-
krivanje straha od nemoguénosti da se postave visi ciljevi: pri tome ne mis-
limo ni na kakvu pedago$ku transcendencu, nikakvo didakti¢ko razmenjiva-
nje pogleda s metafizikom; zaista je sjajno kad je slika avantura, zahvat u
zbrku koju nije moguée saviadati, oslobadanje ekspresivne energije koju ne
treba regulisati, ali sve su to radnje na potetku, radnje koje proizilaze iz
nuZne negacije postignutog stanja i koje su sve do jedne, iako duboko usi-
drena u egzistencijalnom zamahu savremenosti, ipak okrenute prema na-
zad. Sta bi mogao formulisati postmodernizam da nema modernizma, kakve
bi modele predstava koji ne bi proizilazili iz osnovnih postavki modernizma,
koji te postavke ne bi negirali, unistavali, postmodernizam mogao da stvori?
Zasad jo§ postmodernizam odbija neke stvari, iako se &ini da mu gode, ne-
gira i odbacuje one osnovne formulacije kojima se opremio modernizam:
definisao je status &oveka sredstvima koja je ponovo morao da otkrije, na
osnovu analize i projekcije istorije; postmodernizam tog trenutka saviaduje
samo energiju nestajanja i menjanja prvobitnih na&ela modernizma. Ali post-
modernizam se nije u dovoljnoj meri suogio s jo3 jednim, moZda kljugnim,
iskustvom modernizma, s tokom sublimnog slikarstva. Naime, posle perioda
avantura i negacija nailazi period konsolidacije i novog traganja. To ne znaci
da Ge se slikarstvo raspasti u pojedine krititke odeljke, da ¢e se unétiti nje-
govo izvorno egzistencijaino iskustvo; sada je to slikarstvo relativno lako
prihvatiti na nivou senzibilnosti, ali se otvaraju i pitanja koja nije mogudée
samo »izraziti«, nego ih iznova treba formulisati u pronalascima, u traga-
njima, u nespremnosti. Uslovi Eovekovog opstanka, njegova mo¢ predstav-
lianja, njegove vizije ée zahtevati druk&iji likovni govor, takav kakav gle-
daoca neée samo preplavljati izlivima neke potisnute unutradnjosti, nego ¢e
ga voditi iz podruéja savladane spoznaje i vizuelnog iskustva u podrugje jos
nevidenog, nepredvidljivog, sublimnog. Taj nivo u obeleZavanju &ovekovog
postojanja polako dolazi do izraZaja i u postmodernistikom slikarstvu.

Prevod sa slovenatkog
Jaroslav Turéan

* Cf. J.KoSut (Kosuth), Art after Philosophy, Studio international, 1969.
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