TRANSATLANSKI DIJALOG KAO INTERNACIONALNI IDENTITET

Teorijski problem ,transatlanskog dijaloga“ u
hladnoratovskim uslovima

Transatlanskim dijalogom se oznaCava trenutak promene epi-
stemoloSke paradigme unutar politicki i kulturalno hegemonih,
internacionalnih, modernistickih hermeneutika, evocirane us-
postavljanjem kritickog polja debate izmedu evropskog (Paris i
London) i americkog (New York) ,sveta umetnosti“®® tokom pede-
setih i Sezdesetih godina dvadesetog veka. Premda implikacije
ove kulturalne promene ostaju maglovite za mnoge njene prota-
goniste u Evropi, sve do kasnih pedesetih godina, kako zapaza
britanski teoretigar, istorigar i kriti¢ar umetnosti Carls Herison
(Charles Harrison, 1942-2009), centar njenog zbivanja i kreta-
nja se tokom Cetvrte decenije proslog veka geopoliticki pomera
iz Pariza prema Njujorku. Dve su problemske teorijsko-ideolos-
ke perspektive istovremeno bile prisutne i bitne za razumevanje
ovog epistemoloskog i geopolitickog, kulturalnog pomeranja u
kontradiktornoj, internacionalnoj, modernistickoj kulturi nakon
Drugog svetskog rata:®*

1.Prema pristupu tradicionalne, modernisticke, formalisti¢ko-
istoricisticke kritike americki ,svet umetnosti“ je nasao svoje
ohrabrenje u pretpostavci da je napravio pomak od veé iscr-
pliene, tradicionalne, mimeticke estetike u cilju postizanja i
negovanja aspiracija, standarda i kvaliteta zamisli autonomije
umetnosti. Kriticki potencijal ovog aspekta recepcije lezi u nje-
govom prepoznavanju relativne autonomije umetnosti.

2.Prema pogledu kontekstualne kriticke teorije istorije umetnosti
ili socijalne istorije umetnosti, zasnovane na istorijsko-materi-
jalistiCkim, marksistickim principima, procvat americkog sveta
umetnosti treba sagledati kao efekat pada francuskih oruzanih
snaga 1940. godine i americkog postepenog dominantnog kul-
turalnog delovanja i njenog integralnog u¢escéa u uspostavljanju
ekonomske modi i jacanju imperijalistickih ambicija posleratov-
ske Amerike.®2 Kriticki potencijal ovog pristupa se zasniva na
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uverenju da nema teorije i prakse koje dominiraju autonomno
u svojstvu svojih kognitivnih ili estetickih premisa.

Mi ¢emo se zadrzati na kontekstualnom, kriticko-ontoloSkom
pristupu recepciji transatlanskog dijaloga u hladnoratovskim
uslovima koji se istovremeno ukazuje kao njegov efekat. 3

SAD - posleratni kulturalni kontekst

Podru¢jem moderne evropske i americke umetnicke kritike je
do kasnih pedesetih godina dvadesetog veka dominiralo empi-
risticko, teorijsko utemeljenje prioriteta specificnih autonomnih,
formalnih, materijalnih uslova koji determiniSu model produkcije
i polje kompetencija odredene 'kategorije’ umetnosti. Na primer,
vizuelna umetnost druge decenije dvadesetog veka u Velikoj Bri-
taniji bila je mahom tumacena u formalistiCkim terminima ,Ciste
plastiCke strukture“ (pure plastic structure) i estetski ,znacaj-
ne forme“ (significant form) koji pripadaju ranoj formalisti¢koj
estetickoj terminologiji britanskih esteticara Klajva Bela (Arthur
Clive Heward Bell, 1881-1964) i RodZera Fraja (Roger Eliot Fry,
1866-1934). U americkom kulturalnom diskursu, neposredno
nakon Drugog svetskog rata, paralelno sa vecim ili manjim odstu-
panjima u evropskom hegemonom ,svetu umetnosti“, tendencije
vizuelne umetnosti, narocito izrazene u fenomenu akcionog sli-
karstva (termin egzistencijalistickih konotacija, americkog kriti-
¢ara H. Rosenberga/Harold Rosenberg, 1936-1978/), odnosno,
apstraktnog eksperesionizma (termin formalistickih konotacija
americkog kritiCara K. Grinberga/Clement Greenberg, 1909-
1994), su ukazale na otpor teleoloSkom modernizmu, $to ¢e po-
stati evidentno sa pojavom nove linije umetnicke kritike, krajem
Sezdesetih godina proSlog veka. Dominantni akteri americke te-
leoloSke modernisticke umetnicke kritike tokom Cetvrte, do sre-
dine Seste decenije, bili su Klement Grinberg i Majkl Frid (Michael
Fried, 1939-). Najprominentniji americki naslednik formalisticke
tradicije Klement Grinberg je ustrajavao na tezi da ,modernizam
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nikada nije znacio prekid sa prosloS¢u*“.?* Korpus premisa, zasno-
vanih na tezi o ,Cistoj umetnosti“, odnosno autonomiji umetnosti,
Grinberg je preuzeo od svojih evropskih prethodnika i elaborirao
u cilju uspostavljanja moderne umetnosti kao idealnog progre-
sivnog, samokriticko-evolutivnog modela. U konfrontaciji izmedu
tradicionalne puritanske desne perspektive i neo-konstruktivi-
sticke leve opozicije (trockizam), Grinberg se tokom Cetrdesetih
i pedesetih godina opredelio za jezik modernog, tradicionalnog
estetizma u tumacenju posleratne ,apstraktne umetnosti“ i nje-
nih dominantnih vidova - apstraktnog ekspresionizma (akciono
slikarstvo) i slikarstva obojenih polja.

Posleratni kulturalni kontekst Zapadne Evrope

Sliéna ideoloska infrastruktura bila je velikim delom prisutna
u posleratnoj Evropi, sa pojavom enformela, odnosno lirske ap-
strakcije i tasizma, na elu sa postavkama Sarla Estijena (Charles
Estienne), Zorza Matijea (Georges Mathieu, 1921-) i MiSela Tapi-
jea (Michel Tapié de Céleyran, 1909-1987) u Francuskoj i/ili Her-
berta Rida (Herbert Edward Read, 1893-1968) u Velikoj Britaniji.
U zapadno-evropskom kulturalnom diskursu, poCetkom pedese-
tih, mogle su se uociti dve distinktivne umetnicke paradigme: 1)
sa jedne strane, umetnost negovana u pravcu modernistickog
estetizma, pod okriljem Pariske $kole (Ecole de Paris), grupe inter-
nacionalnih umetnika, okupljenih u Parizu, kao hegemonom cen-
tru umetnosti u prvim decenijama dvadesetog veka; 2) sa druge
strane, bila je prisutna tendencija obnove avangardnih strategija
i taktika razlicitih nehomogenih umetnickih grupa i organizacija:
Grupe ,Zero“ (Group Zero), Grupe ,Prostor” (Groupe Espace),
Grupe za ,lIstrazZivanje vizuelne umetnosti“ (Groupe de Recherche
d’Art Visuel), ,Nove stvarnosti“ (Nouvelle Realistes) i dr. Sli¢an si-
stem umetnosti se mogao mapirati pocetkom pedesetih godina
u Velikoj Britaniji, u konfrontaciji umetnickih tendencija ,Srednje
generacije* (Middle Generation: Roger Hilton, Terry Frost, Lynn
Chadwick itd) i delovanju ,Nezavisne grupe* (Independent Group:
Reyner Banham, Lawrence Alloway, Richard Hamilton, Eduardo
Paolozzi, Wiliam Turnbull itd), okupljene prvi put 1952. godine na
Institutu za savremenu umetnost (ICA®). Razmatrajuci slozenost
i kontradikcije umetnickih pojava posleratnog perioda, Carls He-
rison upucéuje da ove perspektive nisu primarno bile percipirane
kao politicki i kulturalno nekompatibilne tokom pete decenije.
ICA je imao funkciju znaajnog mesta okupljanja neoavangardnih
umetnika, obezbedivsi forum za priredivanje izlozbi posveéenih
tasizmu i ozivljavanju dadaistickih praksi, predavanja i diskusija
0 savremenoj arhitekturi i dizajnu. Krucijalna razlika izmedu ovih
tendencija nije bila generacijska ve¢ kulturalna. Dok je ,Srednja
generacija“ ukazivala na odanost visokoj umetnosti, izgradenoj u
periodu evropske umetnosti i kulture pre rata, utemeljenoj u jezi-
ku njene kriticke odbrane, ,Nezavisna grupa“ je bila fascinirana
tendencijama posleratovske kulture Sjedinjenih DrZzava u kojoj je
prepoznala zahtev za kritiCkom distancom u odnosu na idealizam
evropskog modernog pokreta i otpor prema modernistickoj umet-
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nickoj hegemoniji posleratnog Pariza.®® Pogled ,Nezavisne gru-
pe“ je bio usmeren ka ameri¢koj posleratnoj kulturi kao okviru,
ne toliko novih ,autentiénih“ zbivanja, ve¢ aktuelnih, uzbudljivih i
ekscesnih umetnic¢kih dogadaja.

Prema kriticko-ontoloSkom pogledu mogu se ocrtati dva bit-
na, dominirajuéa kulturalno-politicka i socio-ekonomska modela
prema kojima su se umetnicke prakse u Velikoj Britaniji i umet-
nicke tendencije posleratne generacije u kapitalistickoj Zapadnoj
Evropi, sa viSe ili manje odstupanja, upravljale: 1) americki model
politicko-ekonomske modernizacije; 2) modernizam u umetnosti,
koji je trebalo percipirati i razumeti u skladu sa grinbergovskom
teleoloSkom doktrinom i dinamikom kretanja americke umetno-
sti, sadrzanom u tezi o prepoznatljivom, jakom, stvaralackom,
subjektu. Na primer, Cuveni Rozenbergov esej ,Americki akcioni
slikari“ (The American Action Painters)® je objavljen prvi put u
publikaciji Art News 1952. godine, kojim je u Zapadnoj Evropi bila
ponudena pseudo-egzistencijalisticka terminologija za recepciju
i tumacenje posleratne apstraktne umetnosti. Prema razmatra-
njima Carlsa Herisona, ona je zamaskirala sustinsku kontekstu-
alnu razliku izmedu americkog i evropskog posleratnog sveta
umetnosti.

Na osnovu implikacija transatlanskog dijaloga u doba Hladnog
rata, kako zakljuduje Carls Herison, ameri¢ko slikarstvo se razli-
kovalo od evropskog po svojoj ,dijalektickoj stabilnosti“.°® Prvo,
americko slikarstvo je ukazalo na svoju koherentnost i ,autono-
miju“ u odnosu na evropsku tradiciju u prethodnih sedamdeset/
osamdeset godina; drugo, mogla se primetiti odlu¢na negacija
tradicionalnog teleoloSkog modernizma, koja je bila eksplicitno
obelezena primerom Polokovih (Jackson Pollock, 1912-1956)
monumentalnih apstraktnih formata. Polokov nekonvencionalan
modus operandi je ukazao, suprotno Grinbergovom tumacenju,

Josip Broz Tito i DZzon Kenedi, Vasington, oktobar 1963.
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na zamisao ,antislikarstva“ i/ili ,velike negacije*, odnosno, kriti¢-
ki pristup tradicionalnoj ontologiji umetnosti (karakteristi¢noj za
zapadnoevropski tradicionalni modernizam) odbijajuéi postupak
empirijske identifikacije. Prema Klarkovim (Timothy James Clark,
1943-) procenama, apstraktni ekspresionizam nije inicirao toli-
ko tezu o ,kraju umetnosti“, koliko duboku krizu u posleratnoj
umetnickoj kritici, istoriji i teoriji.®® Niz internacionalnih izlozbi,
odrzZanih u transatlanskom dijalogu, pocetkom pete decenije, na
relaciji SAD - Zapadna Evropa, je, zapravo, ukazao na praktic-
nu i teorijsko-kritiCku nekoherentnost i valorizaciju, te na zahtev
za kritickom kontekstualizacijom modernisticke teorije, istorije,
kritike i umetnosti. 1zloZzbe u Velikoj Britaniji, poput ,0Ovo je su-
tra“ (This is Tomorrow), odrazana 1956. godine u Vajtéepl galeriji
(Whitechapel Art Gallery), na kojoj je dominirala umetnost ,Neza-
visne grupe*, velike izloZbe savremenog ameri¢kog slikarstva pod
naslovom ,Moderna umetnost u Sjedinjenim Drzavama“ (Modern
Art in The United States) iz 1956. i ,Nova americka umetnost*
(The New American painting) iz 1959. godine u britanskoj naci-
onalnoj galeriji Tejt (Tate Modern Gallery), zatim, izlozba/dijalog
izmedu Londona i Pariza pod naslovom ,Metavizuelno, apstrak-
tno, tasizam“ (Metavisual, Abstract, Tachiste) u Redfernu (Red-
fern Gallery) iz 1956. godine itd, bile su aktuelizovane kao polje
suceljenja internacionalnih modernistickih diskursa umetnosti
na geopolitickoj relaciji SAD - Velika Britanija/Zapadna Evropa u
smeru kritickog odmeravanja i preispitivanja statusa tradicional-
ne modernistiCke, istoricistiCke kritike i umetnosti.

U skladu sa tim, Herisonov narativ o transatlanskom dijalogu
u doba Hladnog rata treba sagledati u svetlu modernisticke, kul-
turalne, politiCke, internacionalne kontradikcije - borbe za domi-
naciju izmedu autonomne perspektive nekritickog modernizma i
tendencije potencijalnog marginalizovanog, alternativnog i kritic-

Josip Broz Titoi i Ri¢ard Nikson, Beograd, 30. septembar 1970.

kog modernizma, u kojoj je, kako se ispostavlja, svet umetnosti
Sjedinjenih Americkih Drzava pretendovao na politicki, socio-eko-
nomski i kulturalno privilegovan polozaj.

Apstraktno slikarstvo i elektronska muzika u
transatlanskom dijalogu

Kriticko-teorijski narativ o transatlanskom dijalogu je, kao Sto
mozemo zakljuciti, fokusiran na problem kontradiktorne pluralno-
sti modernizma - kulturalno-politicke borbe za dominaciju izme-
du razlicitih posleratnih koegzistirajuéih, uporednih umetnickih
praksi i njihovih kulturalnih pozicija na relaciji internacionalnih
hegemonih kapitalistiCkih centara moc¢i Zapadna Evropa - SAD.°°
cedurama i protokolima horizontalnog restrukturiranja margine i
centra - dekonstrukcijom-dekodiranjem-decentralizacijom. Pro-
blematizacijom transatlanskog dijaloga, bar onakvog kako ga je
postavio Carls Herison, moguée je ukazati na parabazi¢no pri-
sustvo i suceljenje brojnih singularnih modernistickih diskursa
koji nemaju stabilan reciprocitet prema sigurnom univerzalnom
diskursu umetnosti. Ovaj obrt se mozZe izvesti ukoliko se uzme u
obzir aspekt hladnoratovske blokovske podele na opozicije levo
orijentisanih komunistickih toposa (Isto¢ni blok) i liberalno-ka-
pitalistickih svetova (Zapadni blok).°* JoS veéi problem nastaje
ukoliko se u taj postupak ukljuci politicko-ideoloSka (hibridna) in-
frastruktura zemalja i kultura pokreta nesvrstanih/TreCeg sveta,
u kojoj je Socijalisticka Federativna Republika Jugoslavijat®? (zva-
ni¢no od 1961) uzivala specificnu stratesko-politicku, te kultural-
nu poziciju nakon raskida savezniStva sa Sovjetskim Savezom i
ostalim zemljama komunistickog bloka 1948. godine. Recju srp-
sko-jugoslovenskog estetitara, kriti¢ara i profesora Miodraga Su-
vakovi¢a, mapirani modernisticki singularni diskursi se mahom
,pokazuju kao autenti¢ne ili manje autenti¢ne recepcije zapadne
umetnosti, ili kao pokusaji 'priklju¢enja’ (plug-in) u veé formulisa-
ne velike i naddeterminisane umetnicke prakse internacionalnog
ili globalnog sveta umetnosti.“1%3

U tom kontekstu, zanimljivi su polemicki i vredni paznje zapi-
si Lazara Trifunovi¢a u kojima su citirane reci Rastka Petrovica:
,Dok ne prebolimo Evropu i ne nau€imo evropski govoriti, nikako
nec¢emo uspeti ni da pronademo Sta je u nama od vrednosti, a ka-
moli to da izrazimo tako da to bude od vrednosti i za ostali svet”;
u kojima, takode, predocCava da ,celu nasu noviju istoriju optere-
¢uje tragicna nedovrsenost”, da je ,ideja bilo, ali da su umirale
pre nego Sto su dovedene do kraja“, da je ,sve ostalo u nagove-
Stajima, u pocetku, u razvitku, prekidano, presecano, unistavano
usled Cestih politi¢kih, ratnih sukoba“, da ,moZda zato u duhov-
nom zivotu naseg naroda danas postoji tako izrazita potreba za
kontinuitetom [...] za kontinuitetom da 'pronademo u sebi Evropu
i ono Sto je od vrednosti i za ostali svet’ i da je to palo u zadatak
nasem vremenu, ovom drustvu, posleratnoj generaciji“.***

Emancipatorski obrt na planu promene domacée kulturalno-
politicke paradigme se ukazao kao kontrolisana libaralizacija
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naucnog i umetnickog delovanja, o ¢emu svedoci poznati govor
Edvarda Kardelja (1910-1979) u Slovenackoj Akademiji nauka i
umetnosti, decembra 1949. godine, kojim je kritikovano glediste
o nauci kao dodatku drzavnog aparata'®®. Ovakva ideoloska per-
spektiva, kao integralni deo politicko-ekonomskog dispozitiva,
odredena je naizgled (?) kontradiktornim i paradoksalnim termi-
nom liberalnog socijalizma, $to se objaSnjava ,prirodom*“ logike
i organizacije (umetnickog) trziSta u vidu, sa jedne strane, kon-
trole i autocenzure od strane Partije i DrZave, i sa druge strane,
sinhronim gradenjem prividnog, liberlanog, slobodnog modernog
drustva i kulture.2®

U kontekstu ove problematike treba, mozda, pomenuti i raz-
motriti implikacije pogleda Drugog - modernistickog liberalno-
kapitalistickog diskursa Sjedinjenih Drzava na jugoslovensku
umetnost, nakon Rezolucije Informbiroa. Ove implikacije govore o
kretanju domace kulturalno-ekonomske (spoljne) politike u doba
Hladnog rata. U pregledima, koji su objavljeni u ¢asopisu Umet-
nostbr. 5ibr. 7, 1966. godine, Zivojin Turinski (1935-2001) pise
o recepciji domace umetnosti Nove Jugoslavije od strane americ-
kih kritiCara. Tekstovi su objavljeni povodom odrZzavanja izlozbe
u Korkoran galeriji (The Corcoran Gallery of Art) u VaSingtonu,
organizovane zaslugom Hermana Vilijamsa (Herman Williams),
koja je imala za cilj da predstavi jugoslovensku likovnhu umetnost
americkoj publici. Turinski navodi reci Vilijamsa, koji konstatuje
da se u jugoslovenskom umetnickom sistemu umetnosti moze
primetiti nedostatak slobodnog trziSta, Sto je delimi¢no oprav-
dano ,niskom kupovnom moci potencijalnog konzumetna“, te da
je ,posredovanje drzavnih organa pri kupovini umetnickih dela
najbolji nacin stimulacije razvoja umetnosti uz postojeci uslov ga-
rantovane slobode stvaranja“. Povodom ove izloZbe, kriticar Frenk
Getlajn (Frank Getlein) piSe u ¢asopisu The New Republic (febru-
ar 1966. godine), da ,izloZzena dela menjaju dosadasnju pred-
stavu o moguéim dometima jugoslovenske umetnosti, za koju se
smatralo da je pod direktnim uticajem sovjetskog socijalistickog
realizma“, te da ,su uslovi borbe za oformljenje samostalne so-
cijalistiCke drZave, koja nece biti u satelitskom odnosu sa bilo
kojim svetskim blokom, stvorili osnovu za radanje i egzistenciju
jedne samosvojne moderne umetnosti“. Getlajn istice da je vred-
nost izlozbe u €injenici da nema jednog jedinstvenog dominira-
juceg/totalitarnog umetnickog stava. Kriticarka Elizabet Stivens
(Elisabeth Stevens) je tekstom u New York Times-u pokusSala da
ukaze na simptomati¢nu i o¢iglednu potrebu autora koji izlazu u
Korkoran galeriji, da objedine ,tradicionalne, nasledene, likovne
elemente i moderno plasticko iskustvo kojim se inspiriSu posred-
no preko evropske i americke moderne umetnosti“ itd. Prema re-
gima Zivojina Turinskog, veéinu prikaza i recenzija jugoslovenske
umetnosti, izloZzene u Korkoran galeriji, karakteriSe dominantna
zainteresovanost kritiCara za pitanje politickih implikacija koje su
omogucile formiranje i aktuelizaciju modaliteta savremene, po-
sleratne jugoslovenske umetnosti.

Politickim gestom, sadrzanim u kontrolisanoj libaralizaciji na-
ucnog i umetnickog delovanja, likovha umetnost se, za razliku
od filma'®’, ukazala kao bezopasno polje po novonastali sistem
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samoupravnog socijalizma, ali i kao mo¢no oruzje u naturaliza-
ciji zamisli i strategije uspostavljanja kontinuiteta sa donedavno
osporavanim medunarodnim umetnic¢kim tendencijama. Drugim
re¢ima, u uslovima Hladnog rata, celokupan domaci kulturalno-
politicki inZenjering se, sa olabavljenim vezama sa Sovjetskim
Savezom, postepeno, parabazi¢no priblizavao i otvarao prema
Zapadnom bloku, na ¢elu sa Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama,
u strategiji taktickog, nestabilnog pozicioniranja na ravni izmedu
Istoka i Zapada. U kratkotrajnom tranzicijskom periodu on se uka-
zivao kao paradoksalno, nestabilno, rubno mesto, koje se opire
hegemonim modernistickim simbolickim konstelacijama/njego-
vim Drugim, kao viSak/manjak koji mu izmice i dezorganizuje ga.
To se moglo uoditi eksplicitno na planu nekakve para-naklonosti
prema internacionalnoj modernistickoj umetnosti toga doba.
Paradigmatski jugoslovenski internacionalni identitet umetni-
ka u tranzicijskoj posleratnoj kulturalno-politickoj konstelaciji je
epitomizovan u delovanju srpsko-jugoslovenskog slikara Petra
Lubarde (1907-1974). Nemoguce je zaobi¢i prelomni momenat,
Lubardinu izloZbu u ULUS-u maja 1951. godine, kao opSte mesto
u jugoslovenskoj istoriji i kritici umetnosti nakon Drugog svetskog
rata. Ova izlozba je znacajna, jer predstavlja prvi najeksplicitniji
vid suprotstavljanja dogmatskom utilitarizmu (socijalisticki reali-
zam) posleratnog perioda. Miodrag B. Proti¢ je o tome pisao na
sledeci nacin: ,u Cetrdeset i jednom platnu i jedanaest crteza,
na njoj su otvoreni putevi novoj figuraciji, apstraktnom ekspre-
sionizmu, modernom sirealizmu, lirskoj apstrakciji - tendencija-
ma ¢iji ¢e se znacaj shvatiti tek posle jedne decenije. Lubarda je
prekinuo formalni kontinuitet i u svom razvoju i u razvoju nase
umetnosti. A ono $to je osnovno - prekinut je i stari odnos prema
realnom.“1® Qvaj epistemoloski obrt ocrtava preobrazaj kultur-
ne politike u smeru kretanja prvih afirmacija domace posleratne
umetnosti na medunarodnoj umetnickoj sceni, sa Lubardinim
apstraktnim formatima kao oznaciteljem ,reprezentom* jugoslo-
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venske nove emancipatorske umetnosti. U Siroj literaturi istorije,
teorije i kritike umetnosti, Lubardino slikarstvo u periodu izmedu
1950-1956. Godine se pominje kao ,zlatno doba“ i/ili ,zenit”
njegovog stvaralastva kada je, re¢ju Lazara Trifunovi¢éa ,sazrelo
iskustvo i licni dozZivljaj uskladen sa impulsima epohe*“.*® Ipak,
ovo ,mitsko“ mesto je neophodno sagledati iz kriticko-ontoloSke
perspektive i institucionalne teorije (DZordz Diki/George Dickie,
1924-) u cilju moguceg ,raskrinkavanja“ funkcije date kultural-
ne pojave u sinhronijskom i dijahronijskom preseku. Po svemu
sudeci, ukazuje se da funkciju Lubardine umetnicke produkcije
treba mapirati u kontekstu delovanja domace zvanicne i interna-
cionalne kulturalne politike hladnoratovske epohe, u kojoj se po
prvi put nakon izolacije domaceg kulturalnog prostora postavlja
pitanje mehanizama njegovog ukljuc¢enja u medunarodni kultural-
ni dijalog. Prema ,metodi“ izvodenja dela, Lubardino slikarstvo s
poCetka pete decenije se ukazalo kao ,politicki i umetnicki naj-
podobnije” u aktuelizaciji modusa pomirenja nacionalne lokalne
medijevalne tradicije i modernistiCke internacionalne umetnosti
hladnoratovskog doba. Emancipatorski gest na planu struktural-
ne i tematske/znacenjeske organizacije dela, koji Proti¢ oznaca-
va prelomom, a Stevanovi¢ (Momcilo Stevanovi¢, 1903-1990)
naglim zaokretom u posleratnoj jugoslovenskoj umetnosti, je
epitomizovan u Lubardinom; 1) odbacivanju trodimenzionalne

organizacije/projekcije prostora unutar slike, koji je socijalisticki
realizam negovao u intenciji prikazivanja ,idealne” stvarnosti, u
skladu sa komunistiCkim aspiracijama; 2) prevazilazenju obnov-
lienih umetnickih tendencija meduratnog, pariskog, preradenog
gradanskog, lokalnog slikarstva (umereno impesionisti¢ko, po-
stimpresionisti¢ko i intimisticko naslede)*’. Ova transgresija je
saglasna isticanju prioriteta velikog formata, kao opozita moder-
nistickoj Stafelajskoj slici, namenjenoj gradanskom enterijeru.
Time je implicirana teza da umetnost pripada drustveno-sim-
bolickoj ravni - da je od druStva/nacije ; 3) poimanju slike kao
apstraktne dvodimenzionalne plohe (Grinberg), kao ,specificnog
pisma“!'! koje se upisuje u podlogu, ¢ime je evociran prelaz sa
nivoa predstave na nivo znaka, odnosno simbola. Postupak sli-
karskog upisivanja se ukazuje kao citatno, mahom aluzivno i
indeksno predoCavanje nacionalnih, srednjovekovnih, narodnih,
legendarnih, istorijskih narativa kao osnovnog podteksta, preu-
zetih iz diskursa crnogorske i srpske epske poezije. U vizuelnoj
fizionomiji slike Petra Lubarde formiran je ,drugaciji“ plasticki je-
zik u odnosu na pojmovnu aparaturu tadasnje teorijsko-kriticke i
umetnicke svesti, posebno ocrtan u postupku a) omedivanja da-
tog vizuelnog teksta belom bordurom, koja ga udaljava od okvira
formata, ¢ime se istice ploSnost slikarske podloge i b) gradenja
Jtaktilne” posne fakture kao referencijalnom, ilustrativnom i in-

Petar Lubarda, Konji, ulje na platnu, 147x185 cm, 1953. Muzej savremene umetnosti, Beograd
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Petar Lubarda, Kosovski boj, ulje na platnu, 143x191 cm, 1953. AD Sintelon Holding, Backa Palanka

trasemiotickom**? citatu srpskog srednjovekovnog vizuelnog/pla-
stickog jezika manastirskih zidova. Pri tome, treba naglasiti, da
je u slucaju Lubardinog opusa uvek re¢ o predmetnom, nasuprot
konceptu potpunog apstraktnog slikarstva.

Slikarstvom ,herojskog perioda“, koje se u literaturi spominje i
kao slikarstvo ,velikih tema“, ozna¢ava se, prema Trifunovicu, pe-
riod Lubardinog stvaralastva izmedu 1950-1956, kontekstualno
bitnim u odnosu na strategiju uspostavljanja internacionalnog di-
jaloga i sticanja umetnickog medunarodnog renomea. Ovom kor-
pusu radova koncepcijski i kontekstualno pripadaju na primer:
Kamena pucina (Narodni Muzej u Beogradu, 1951), Durmitor
(1951) i Kosovski boj (1953) u vlasnistvu Vlade Republike Srbije,
Bitka na Vuc¢jem dolu (1950), No¢ u Crnoj Gori (1951), Kosovska
bitka (1952), Izmedu noéi i dana (1955) u vlasnisStvu Narodnog
muzeja Crne Gore na Cetinju, Fantastiéni predeo (1951), Zega
(1952), Bik i mjesec (1952), Mediteran (1952), Guslar (1952),

Kosovski boj 1953) u vlasniStvu Muzeja savremene umetnosti u
Beogradu, Kosovski boj (Muzej na sovremenata umetnost, Sko-
pje, 1953) itd. Veliki broj radova je otkupljen za inostrane zbirke
(Aldebaran itd)

U kontekstu aktuelizacije koncepcije internacionalnog potvrdi-
vanja i afirmacije domace lokalne umetnosti u Zapadno-evrop-
skom diskursu u doba Hladnog rata, u kojoj je bitnu funkciju imala
jugoslovenska Komisija za kulturne veze sa inostranstvom, po-
sebno se izdvajaju Lubardine samostalne izloZzbe u Parizu 1952.
i 1954, i Londonu 1955. godine. JeSa Denegri ¢e povodom ovih
prelomnih dogadaja u odnosu na medunarodnu kulturalno-poli-
ticku konstelaciju, obelezenu dominantnim kretanjem, pre svega,
americkog posleratnog apstraktnog slikarstva, zatim, evropskog
enformela, lirske apstrakcije, tasizma, Fontaninog specijalizma,
delovanjem grupe Cobra (umetnicki diskursi Danske, Belgije, Ho-
landije) reéi: ,Biti na medunarodnoj sceni u vreme tih zbivanja, biti
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Petar Lubarda, Guslar, ulje na platnu, 55x44 cm AD Sintelon Holding, Backa Palanka

u vreme tih zbivanja na toj sceni uocen i prepoznat - to su podaci
koji govore u prilog Lubardine umetnosti, tim pre Sto ta umetnost
dolazi iz sredine koja je tada politicki, kulturno i organizaciono
odvojena od mesta nastajanja i odvijanja inovativnih umetnickih
procesa.“'*® Lubarda dobija priznanja i nagrade medu kojima su
od internacionalnog znacaja otkupna nagrada na Bijenalu u Sao
Paolu (1953), Prva nagrada na Bijenalu u Tokiju (1955) i Nacio-
nalna nagrada Gugenhajm u Njujorku (1956)'*4. O Lubardi piSu
renomirani kriticari na Zapadu: Herbert Rid, Dulio Argan (Giulio
Carlo Argan, 1909-1992), Zan Kasu (Jean Cassou, 1897-1986),
Nelo Ponente (Nello Ponente, 1925-1981) i dr. Na primer, Her-
bert Rid je povodom izlozbe u Londonu 1952. godine pisao da je
Lubarda ,slikar sa odlicnim oseéajem za ritmicko komponovanje“,
Kasu je 1952. konstatovao da njegova ,gama potice iz narodne
umetnosti i da je, svakako, sve ono $to na prvi pogled o¢arava u
tom slikarstvu, sve Sto je u njemu neuporedivo, vezano za mesto

i za narod odakle umetnik potice...“ Argan je 1962. godine ocenio
da je Lubardina umetnost duboko i ose¢ajno vezana uz poetski
sadrzaj njegove domovine, uz ljubav prema zemlji, prema nebu,
moru i narodnim obi¢ajima..“ Ponente je ukazao da ,u sustini ju-
goslovenski motivi Petra Lubarde prelaze sve nacionalne i regio-
nalne granice“. Povodom ovih citata zanimljiv je Proticev zaklju-
¢ak, kojim istice da Kasu i Argan ,konstatuju uzroke, podvlaceci u
univerzalnom nacionalno, za razliku od Ponentea koji naglasava
,posledice, akcentujuéi u nacionalnom univerzalno“. Cini se da
ove reCi upravo evociraju problematiku (re)strukturiranja i poku-
Saja pozicioniranja domaceg kulturalnog podrucja kao margine u
odnosu na hegemoni ,univerzalni“ internacionalni modernisticki
diskurs Zapadnih kapitalisti¢kih regiona. 1*°

Sredinom i krajem Seste decenije, menjaju se drustveno-poli-
ticke i umetnicke prilike, te dolazi do, re€ju JeSe Denegrija, ,pre-
vage konformistickog umerenog socijalistickog modernizma* koji
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¢e kooptirati i Lubardino umetni¢ko delovanje. Ovo prividno be-
skonfliktno stanje bice destabilizovano razli¢itim kulturno-umet-
nickim nekonvencijalnim pojavama tokom Sezdesetih (na primer,
enformel, Mediala, kulturalni nemiri Sezdeset osme itd)

U odnosu na kulturalno-politicCko delovanje u polju likovnih
umetnosti, koja je medu prvim umetnostima ukazala na rane zna-
ke progresivnih promena nakon Rezolucije Informbiroa, sazetih
u pokusaju nadovezivanja na priviemeno prekinutu nit domace
predratne moderne, usmerene prema Zapadu, paradigmatske
internacionalne identitete umetnika u posleratnom periodu, sa
izvesnim zakaSnjenjem je pruzio i srpsko-jugoslovenski muzicki
svet umetnosti. U tom smislu, moZzemo napraviti paralelu u od-
nosu na podrucje socio-ekonomsko-politickih strategija i taktika
aktuelizacije koncepta medunarodne razmene i spoljnopolitickog
usmerenja Druge Jugoslavije, prema Sjedinjenim Drzavama, ma-
piranjem umetnickih figura internacionalnog delovanja srpsko-ju-
goslovenskih kompozitora Rajka Maksimovica i Aleksandra Obra-
dovi¢a u domaéem, muzickom svetu umetnosti. Treba pomenuti
da se nakon kulturalno-politicke klime, u periodu izmedu 1945.
do 1951. godine, u kojoj je stilska matrica domaée muzike odre-
dena ,zaokretom“ ka tradiciji i folkloru viSe ili manje saglasno
likovnim umetnostima, javlja izrazito polarizovana struktura mu-
zicke umetnicke produkcije, koja se, zapravo, nije ukazala kao
puki nastavak predratnog internacionalizma, epitomizovanog u
ekspresionistickim trazenjima predratne Praske Skole, veé kao
suceljenje i prozimanje umetnickih tendencija najstarije poslerat-
ne, predratne mlade (sada posleratne srednje) generacije i posle-
ratne najmlade generacije kompozitora. Osnovna stilska koncep-
cija srednje generacije, ukljuéujuéi i grupu mladih kompozitora,
formiranih u krugu delovanja beogradske Muzicke akademije,
koja je ukazala na prve korake oslobadanja od socijalistickog
realizma tj. akademizma i/ili modernizovanog neoromantizma, i/
ili nacionalnog stila, je neoklasi¢nog usmerenja, najizrazitije de-
monstriranog u delovanju Milana Risti¢a (na primer, Druga simfo-
nija), preko poznoromanti¢arskog nasleda, obojenog elementima
neoeksperesionizma (Rudolf Bruci, Vasilije Mokranjac, Aleksan-
dar Obradovi¢, Petar Bergamo), do/preko neoimpresionizma
(Dragutin Gostuski, Zlatan Vaude itd). Ovako hibridna umetnicka
konstelacija je obelezZila pedesete godine, prvu posleratnu dece-
niju srpsko-jugoslovenske muzicke produkcije. Sa druge strane,
krajem Sezdesetih godina, ,na krajnjem levom krilu srpske mu-
zike“11®, mogle su se mapirati muzicke umetni¢ke pojave nagla-
Senog internacionalnog karaktera, ispoljene u vidu avangardnih
tendencija u uZzem smislu re¢i. Ova umetnicka struja se javila
kao produkt studijskih boravaka umetnika/ca u inostranstvu, u
svetskim centrima posleratnih, najsavremenijih umetnickih ten-
dencija i zbivanja. Ona je okarakterisala, izmedu ostalog, ,drugi
period“ (posleratni period do sredine osamdesetih godina dvade-
setog veka) u razvoju elektroakusticke muzike'*’, koji je znacajan
po organizovanju prvih domacih elektronskih studija i po poste-
penom savladavanju ,zZive elektronike®.

MuziCki internacionalizam Druge Jugoslavije biva posebno izra-
Zen u organizaciji i delovanju zagrebackog Bijenala i Tribine jugo-

Rajko Maksimovié¢

Aleksandar Obradovié

slovenskog muzickog stvaralastva u Opatiji. Savremeni kompozi-
ciono-tehnicki postupci - tehnika rada sa klasterima, aleatoricki
prosedei, primena dodekafonije, netradicionalni nacin sviranja
na pojedinim instrumentima itd. jesu bitne odrednice novog po-
sleratnog usmerenja. U ovom kontekstu, posebno polje istrazi-
vanja, od sredine Sezdesetih i poCetkom sedamdesetih godina,
zadobija fenomen tape-music (magnetofonska muzika, koja se
realizuje u vidu snimaka), odnosno, najéece pojava kombinovanja
Zivog instrumentalnog i/ili vokalnog izvodenja sa magnetofonski
snimljenim i/ili elektronski zvuénim elementima. U ovom dome-
nu deluju Aleksandar Obradovi¢ (Epitaf H, Treéa simfonija), Jo-
sip KalCi¢ (kantata Anagram, Phonochromia za orkestar i traku),
Rajko Maksimovi¢ (Dve BaSove haiku) itd. U Cisto elektronskom,
zvu¢nom mediju deluju Vladan Radovanovié¢ (Elektra, 1974), Alek-
sandar Obradovi¢ (Elektronska tokata i fuga, 1966) Ludmila Frajt
(Nokturno, 1975), Josip Kal¢i¢, Pol Pinjon itd. 118

Na planu kretanja jugoslovenske kulturalne politike, u doba
Hladnog rata, usmerene prema medunarodnoj razmeni i planu
pocetnih razvojnih koraka elektronske muzike u domacoj istoriji i
teoriji muzike, umetnicke figure kompozitora Rajka Maksimovica
i Aleksandra Obradovi¢a zauzimaju posebno mesto. Kompozitor
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Rajko Maksimovi¢!® boravi godinu dana u Sjedinjenim DrZzavama,
na Univerzitetu Prinston (Princeton University), kao stipendista
Fulbrajtovog programa, gde se pretezno bavi istrazivanjem elek-
tronske muzike. U plodna Maksimovi¢eva ostvarenja u podrucju
avangardnog delovanja, kao posleratnog okasnelog prevazilaze-
nja tradicionalne struje u srpskoj muzici, ubrajaju se orkestarska
kompozicija Muzika postajanja (1965), izvedena u prvom aleato-
rickom zapisu po principima Poljske Skole, kao i delo Dve BaSove
haiku (1965/66), komponovano za glas, flautu, violinu, klavir i
magnetofon. Kompozicija Dve BaSove haiku predstavlja jedno od
prvih ostvarenja srpske elektronske muzike.?° Ona izrazava za-
nimanje kompozitora za drevnu tradicionalnu japansku poeziju,
koju upoznaje tokom boravka u Sjedinjenim Drzavama. Ovakav
poeticki pristup je eksplicitno materijalizovan i u kompoziciji Tri
Haiku, koji koncepcijski, ocrtava celokupan Maksimovicev opus,
u smislu suceljavanja i proZimanja tradicionalnih arhai¢nih eleme-
nata kao podteksta (u veéini kompozicija nacionalnog domaceg
usmerenja) i internacionalnog kosmopolitskog pristupa, u smislu
,metode” izvodenja dela.'?*

Kompozitor Aleksandar Obradovi¢*?? formira svoj umetnicki ,in-
ternacinalni poeticki princip“ tokom studijskog boravka u Londo-
nu, 1959-60. godine. UsavrSava se kod britanskog kompozitora
L. Barklija (Lennox Berkeley 1903-1989), koji u to vreme predaje
na Kraljevskoj muzickoj akademiji (Royal Academy of Music), a
potom odlazi u Njujork, gde provodi godinu dana (1966-67) na
Kolumbija Univerzitetu (Columbia University) saradujuéi sa V. Usa-
gevskim (Vladimir Kirilovitch Ussachevsky 1911-1990),
u Elektronskom muzi¢kom centru univerziteta. Tokom dvomesec-
ne turneje po ameri¢kim univerzitetskim centrima upoznaje ame-
ricki sistem muzi¢kog obrazovanja. Obradovic¢ deluje medu prvim
srpsko-jugoslovenskim kompozitorima u podrucju elektronske
muzike. Njegov opus se u osnovi zasniva na tradicionalnim prin-
cipima oblikovanja, na primer u kombinaciji sa snimkom ljudskih
glasova sa magnetofonske trake i/ili elektronskim zvukom i/ili
selektivnom primenom aleatorike i dodekafonske tehnike. Ostva-
renja, koja pripadaju grupi prvih kompozicija u oblasti tape-music
i elektronske domace muzike, jesu: Epitaf X (1965), Mikrosimfo-
nija (1967), Elektronska tokata i fuga (1967).

Tumacenje americke umetnosti iz perspektive
Ota Bihalji Merina

Prema materijalisticko-modernistickim kritickim razmatranjima
srpsko-jugoslovenskog istoriCara, kritiCara umetnosti i esejiste
Oto Bihalji Merina'?® (1904-1993), americka posleratna umet-
nost bila je obeleZena izrazito heterogenom kulturalnom klimom
Sjedinjenih Drzava, sa epicentrom u Njujorku, kao toposu fuzije
relativno razli¢itih ideoloSkih i jezickih, pluralnih, internacional-
nih, umetnickih kretanja i perspektiva. Americka posleratna likov-
na umetnost je nastala kao efekat ukrstanja razli¢itih kulturalnih
modela. Konsekventno politickim i ratnim sukobima u Evropi,
tokom Drugog svetskog rata, kulturalno pomeranje od ,Monpar-
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nasa prema Menhetnu“?4, novom Zaristu savremenih umetnickih
zbivanja, treba sagledati kao prelaz kroz transformaciju i diversi-
fikaciju hegemonog umetnickog predratnog centra internacional-
ne pariske Skole (Ecole de Paris), u prekoatlantski americki kul-
turalni kontekst: ,Sa svetskim imigrantima i izbeglicama, puno
je evropskog blaga stiglo u Ameriku. Po mom misljenju, americki
najveci doprinos danas u svetu likovnih umetnosti se ne ogleda
u njenim velikim kolekcijama klasi¢ne i moderne umetnosti, veé
u fuziji svetski raznovrsnih naroda, videnih kao mikrokosmos u
kosmopolitskom licu i internacionalnom duhu Njujorka.“2®
Medutim, plodan americki ,svet umetnosti“ se nije pojavio kao
produkt jednostavnog kooptiranja pariskog ,sveta umetnosti“
njujorskim kulturalnim diskursom, veé¢ kao produkt suceljenja i
sazimanja Zapada i Istoka, ,Zapadne ekspresije“ i ,Istoéne me-
ditacije“.*?® Kada je re¢ o likovnim umetnostima, prva bitna ka-
rakteristika je da su se zamisli nesvesnog, spontanog, akcionog,
gestualnog, slucajnog, automatskog umetnickog izraza ukazale
kao projekcije ne samo psihicke improvizacije (lirska apstrakcija)
i gestualne automatizacije, kao postupaka avangardnog nadrea-
listickog pokreta, vec i protokola drevenih, isto¢njackih tradicija,
najizrazitijin u postupku kaligrafskog pisanja. Druga bitna (ino-
vativna) odlika, koja je obelezila vizuelnu umetnost hladnoratov-
skog perioda u Sjedinjenim Drzavama, je neobi¢no insistiranje
na velikom formatu likovne izvedbe, ¢ime se uspostavila pole-
micki suprotna linija Stafelajskoj produkciji slikarskog komada,
kao umetnickom modelu burZzoaskog meduratnog modernistic-
kog estetizma. Ipak, prema Oto Bihalji Merinu, (likovna) umet-
nost Sjedinjenih Americkih DrZzava se, na Celu sa apstraktnim
ekspresionizmom i slikarstvom obojenih polja, kao dominantnim
likovnim slikarskim izrazima, ukazala kao simptom ,velike izola-
cije“ moderne umetnosti u periodu hladnoratovskih dinamicnih
socijalnih previranja, nau¢ne revolucije i krize humanizma. Ova
umetnost ,dehumanizirajuéeg individualizma“ koja neguje ,kult
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hermeneuticke izolacije“'?’, umetnost koja je dijagnostikovala
hijatus unutar hegemone modernistiCke teorije, istorije i kritike,
bila je podrzana od strane njujorSkog Muzeja moderne umetno-
sti (MOMA) i zvani¢ne americke politike (!), te uspostavljena kao
mainstream tadasnje americke umetnicke scene. U ovakvoj po-
liticko-kulturalnoj klimi, figura DZzeksona Poloka se ukazala kao
paradigmatska u funkciji naturalizacije zamisli ,slobodnog, geni-
jalnog, jakog, umetnickog subjekta“, odnosno, u funkciji prezen-
tacije koncepta (navodnog) americkog individualizma i slobode
izraZzavanja, kao opozita sovjetskom cenzorstvu i kolektivizmu u
periodu hladnoratovske podele. Prema shvatanju Oto Bihalji Me-
rina, paralelno mainstream-u u kontradiktornoj modernistickog
hladnoratovskoj kulturi Sjedinjenih DrZava, koegzistirala je, kao
njegov Drugi, ne tako ¢esto spominjana i prisutna u hegemonom
Jkapitalistickom*, modernisticCkom narativu, umetnost kolektivne
ekspresije masa/radnicke klase.'?8

Slucaj muzeja: MOMA i osnivanje MSU Beograd

Saglasno usvajanju politike otvaranja prema Zapadu, usta-
novljene su institucije u Novoj Jugoslaviji, u cilju obavljanja date
kulturalno-politicke funkcije. Na primer, u tekstualnom prikazu u
Newsweeku, o jugoslovenskoj izlozbi odrzanoj u Korkoran galeriji
u Vasingtonu 1966, zabeleZzeno je da ,Muzej moderne umetnosti
u Beogradu predstavlja vedri spomenik pobede osobodenja jugo-
slovenske umetnosti.“*?° | zaista, osnivanje Muzeja savremene
umetnosti u Beogradu 1965, kao ustanove jugoslovenske umet-
nosti dvadesetog veka, sa izrazito bogatim kulturalno-umetni¢kim
programom i aktivnostima i relativno stabilnom otkupnom politi-
kom, znacilo je borbu i ustrajavanje na planu emancipatorskih i
demokratskih procesa tokom ,zlatne“ Seste decenije, i kasnije.
Amblemsko mesto medunarodne kulturalne razmene postaje Be-
ograd, koji ujedno, kao glavni grad posleratne Jugoslavije, ima

IHE MUSEUM OF MODERN AR

The Museum of Modern Art: Collection des Maitres, Paris, 1950.
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Miodrag B. Proti¢ sa maketom Muzeja savremene umetnosti,
Beograd, oko 1954.

politicki motivisanu funkciju scene povezivanja jugoslovenskog
kulturalnog prostora.**® Za upravnika muzeja 1959. godine, ime-
novan je srpsko-jugoslovenski kritiar, istoricar umetnosti, este-
ticar i slikar Miodrag B. Proti¢, nakon njegovih plodnih ostvarenja
u domenu razvoja domace moderne umetnosti i njene integraci-
je u moderni, zapadno-evropski kulturalni kontekst - uéeséa na
nizu medunarodnih izlozbi (bijenala u Aleksandiji (1955), Tokiju
(1955), Veneciji (1956), medunarodne nagrade UNESKA u Vene-
ciji, Oktobarske nagrade u Beogradu (1956), devetogodisSnje kri-
ticarske aktivnosti /NIN, Svedoc¢anstva, Politika, ¢asopis Delo/ i
objavljene studije (Savremenici, Nolit, 1956). Prema Proticevim
reCima, ideja osnivanja Moderne galerije (prvobitni naziv MSU-a)
je postojala joS pocetkom dvadesetog veka, ,u trenutku euforic-
nog jugoslovenstva liberalne kulturalne elite“**'. Ova zamisao
je anticipirana u organizaciji prvih velikih jugoslovenskih izloZbi
(1904. u Beogradu, 1906. u Sofiji, 1908. u Zagrebu i 1912. u Be-

i i
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/

Miodrag B. Proti¢ u Njujorku, 1963.
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ogradu, te nakon formiranja zajedniCke drzave, 1922. u Beogra-
du i 1927. u Novom Sadu),**? kao poduhvat ostvarivanja zamisli
jugoslovenskog umetnic¢kog prostora u periodu jo§ uvek nekon-
solidovane Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca, te Jugoslavije,
kao drzavne i politiCke tvorevine. Ipak, sve predratne i meduratne
anticipacije o osnivanju jedne specificne ustanove, date funkcije
nisu bile dovoljne u odnosu na kulturalno-politicke i ekonomske
prilike tog perioda.

Prvi poCetni osnivacki koraci MSU Beograd su pokrenuti 1956.
godine. Prema Proti¢evim reCima, premda je pitanje osnivanja
posebne ustanove za ,modernu“*3® umetnost bilo joS uvek oset-
ljivo tokom pete decenije, Savet za prosvetu i kulturu NR Srbije je
1955. godine imenovao Odbor sa zadatkom da ustanovi program,
prouci procedure i protokole organizacije sli¢nih ustanova u svetu
i predlozi odgovarajuci prostor. Savet za kulturu NO grada Beo-
grada usvaja izveStaj Odbora 1958. godine, nakon ¢ega Narod-
ni odbor grada osniva Modernu galeriju sa predstavniStvom na
Obilicevom vencu. Proti¢ je, postavljanjem za njenog upravnika
1959. godine, u prostorima predstavniStva radio dalje na progra-
mu za osnivanje pravog Muzeja. Nakon ¢ina osnivanja, usledila je
odluka Izvr§nog veca Srbije, da se za novu ustanovu sazida nova
zgrada. Raspisan je konkurs 1960. godine i izabran je idejni pro- Ivan Anti¢, Ivanka Raspopovi¢, zgrada Muzeja savremggzgur?:tzgzg.
jekat arhitekte Ilvana Anti¢a i arhitektice Ivanke Raspopovic. ' '

Ivan Anti¢, Ivanka Raspopovié, zgrada Muzeja savremene umetnosti, Beograd, 1965.
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Organizacija muzeja je koncepcijski izvedena po uzoru na:
1) postavku njujorskog Muzeja moderne umetnosti (MOMA), 2)
model Muzeja savremene umetnosti u Parizu. Mada je boravio
u mnogim evropskim centrima izuavajuéi analiticno savremene
metode u oblasti muzeologije (Ceska, Italija, Nemacka itd), ove
dve jasno markirane paradigme su protkane odredenim kultu-
ralno-politickim i ideoloSkim implikacijama®*: a) Proti¢ poklanja
veliku paznju njujorSkom muzeoloSkom modelu, buduéi da je
Njujork u tom periodu zvani¢no uzivao poziciju novouspostavlje-
nog centra najsavremenijih zbivanja na planu kretanja moder-
ne umetnosti, umetni¢ke kritike i modernisticke hermeneutike.
S druge strane, ne treba zaboraviti da je SAD u to vreme domi-
nantan faktor u razvoju jugoslovenske spoljne politike; b) model
muzeologije pariskog Muzeja savremene umetnosti Proti¢ detalj-
no prouc¢ava imajuci u vidu da obilje jugoslovenske predratne i
meduratne umetnosti vodi poreklo iz umetnickog modernistickog
diskursa Ecole de Paris. Protié izu¢ava Kausovu postavku Muzeja
savremene umetnosti u Parizu, na studijskim boravcima 1959,
1961.i1963. godine. Proti¢, 1963. provodi Sest meseci u Njujor-
ku na intenzivnom istrazivanju konceptualnih nacela organizacije
celokupne infrastrukture Muzeja moderne umetnosti u Njujorku.
U to vreme, direktor njujorSke MOMA je Rene d’ Arnonkur (Rene
d’Harnoncourt, 1901-1968), od koga je Proti¢ uspeo da sakupi
obilje saveta, predloga i teza iz oblasti najsavremenijih muzeo-
loskih istrazivanja. U tome mu pomazu neiscrpni razgovori sa
osnivacem, prvim direktorom i Sefom umetnickih zbirki, Alfredom
Hamiltonom Barom (Alfred Hamilton Barr, Jr. 1902-1981).

Prema reCima jevrejsko-americke kritiCarke i teoretiCarke umet-
nosti Rozalind Kraus (Roselind Krauss 1940), hronoloSki posma-
trano, dva se konceptualno distinktivha modela muzeoloSke or-

111I3-15 Gradonacelnik Beograda Branko Pesi¢ i prvi direktor
Miodrag B. Protié na svecanom otvaranju Muzeja savremene
umetnosti, Beograd, 1965.
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111I3-14a Enterijer Muzeja savremene umetnosti, Beograd, Sezdesete godine.

ganizacije i postavke MOMe, mogu izdvojiti:**® 1) Utopijski model
Alfreda Bara (plan iz 1929), koji proizlazi iz bauhausovskog poi-
manja modernizma kao ,totalnog dizajna“ (koncept gesamtkun-
stverka). Ova zamisao muzeja izrazava intenciju uspostavljanja
integralnih sektora i odeljenja za razliCite umetnosti kao celine
(arhitektura, dizajn, slikarstvo, skulptura, grafika itd) kao ,kvazi-
ravnopravnih entiteta“.*3¢ 2) Model Vilijema Rubina (William Ru-
bin 1927-2006), tokom Sezdesetih, koji se zasniva na premisi
prioriteta esencijalisticke specificnosti medija tako da slikarstvo
i skulptura dominiraju u odnosu na ostale sektore, s obzirom da
je ova formalisticka struja, re¢ju Krausove, bila izrazito prisutna
u diskursu moderne umetnosti i modernistiCke hermeneutike u
periodu jacanja kulturalnog, geopolitickog i ekonomskog polozZaja
posleratne Amerike.

U razgovoru sa Barom i D’Arnankurom Proti¢ je ustanovio kon-
cept postavke koja bi trebalo da otkrije epohu i njene predstavni-
ke metodom selekcije reprezentativnih dela, nastalih u toj epohi
i sredenih u poeticke nizove, tako da se ni jedno delo ,voluntari-
stickim izborom ne preskace i zaklanja“.*®” Proti¢, u tom smislu,
uvodi novinu u pristupu posmatranja, tumacenja, organizacije i
selekcije nacionalne srpske i jugoslovenske umetnosti, koja se
sada zasniva na ,menama formalnih sklopova unutar autono-
mne strukture umetnickog dela, povezanim sa menama hete-
ronomnih ¢inilaca izvan njega, u nasim ili inostranim kulturnim
sredinama*“.*®® Proti¢eva teza o jedinstvu kritike, teorije i istorije
biva u ovom segmentu konkretno primenjena. Osim toga, Mio-
drag Proti¢ preuzima dva modela iz koncepcije same muzejske
organizacije MOMe i pariskog Muzeja moderne umetnosti - mo-
dele ,staticnog” i ,dinami¢nog“ dela Muzeja: 1) Pod ,staticnim*
delom Muzeja, Proti¢ podrazumeva postavku koja selektovanim
i/ili dopunjavanim delima prikazuje razvojni proces, nacionalne
ili opSte umetnosti. Ova postavka, bez obzira na protokol njene
povremene dopune i latentnih konceptualnih izmena prostornih
artikulacija, se ,,uvek odnosi na isto, na proces koji se u odrede-
nom vremenu i prostoru dogodio, koji ima svoju hronologiju i svo-
ju tipologiju“. 2) Pod ,dinamic¢nim“ delom Muzeja, Proti¢ podrazu-
meva princip aktuelizacije internacionalnih umetnickih aktivnosti
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u odnosu na tendencije savremene vizuelne kulture: studijske
izlozbe, retrospektive, medunarodne saradnje, predavanja, dis-
kusije, radionice itd.

Kada govorimo o znacaju aktivnosti Muzeja u sferi medunarod-
nih veza i kulturalne politike otvaranja prema Zapadu, rec¢ju Mio-
draga Proti¢a, mogu se markirati dve faze: 1) prvu fazu, u periodu
od desetak godina, karakteriSu neposredne veze Muzeja sa slic¢-
nim institucijama u svetu. Tokom ove faze, u Beogradu su organi-
zovane internacionalne izlozbe/prikazi Pikasove grafike u sarad-
nji sa Kanvajlerom u Parizu i Jirzi Kotalikom u Pragu (KramarzZova
zbirka), Kleovog opusa u saradnji sa Smelenbahom iz Dizeldorfa,
Plavog jahaca sa ukupno dvadeset osam dela Kandinskog, u sa-
radnji sa Minhenom, zatim potpuna retrospektiva Iv Klajna, u sa-
radnji sa Kalhartom i njegovom suprugom, celokupan opus Emila
Noldea iz muzeja u Zebilu, zatim, prikaz americke umetnosti Novi
pravac itd.; 2) druga faza je odredena posredovanjem nadleznih
republi¢kih i saveznih organa. U ovoj fazi su nadlezni organi ma-
hom uvazavali inicijative domacih aktera na planu medunarod-
ne razmene. Ova faza je obelezena izlozbom Majakovskog, sa
plakatima iz Oktobra i medunarodnim izlozbama Beograd '77 i
Beograd '80, izrazajno internacionalnog karaktera, buduéi da su
selektori po prvi put u istoriji Muzeja savremene umetnosti u Be-
ogradu vodece figure iz sveta muzejske i galerijske infrastrukture
savremenog diskursa umetnosti (iz oko tridesetak zemalja). Ove
dve izlozbe se paradigmatski izdvajaju na planu postizanja osnov-
nog kulturalno-politickog cilja u svom vrhuncu tadasnih socio-po-

Enterijer Muzeja savremene umetnosti, Beograd, Sezdesete godine.

liticko-ekonomskih prilika: a) prikazana je savremena umetnost
medunarodnih razmera suceljenjem jugoslovenskog i inostranog
sveta umetnosti, ¢ime je uspostavljen ,transatlanski dijalog“ na
domaéem prostoru u svojoj ,pravoj“ biti; b) umesto kulturalno-po-
litickih strategija i taktika ,prikljucenja“ jugoslovenske umetnosti
posleratnog perioda pete decenije, u zapadnoevropski moderni-
sticki diskurs umetnosti, epitomizovanim na primeru aktuelizaci-
je i prezentacije koncepata apstraktnog slikarstva sa primesama
nacionalnog kulturalnog nasleda na medunarodnim izlozbama,
mahom, van domaceg kulturalnog prostora, internacionalna sa-
vremena umetnost dolazi na nase prostore, ¢ime Muzej savreme-

Enterijer Muzeja savremene umetnosti, Beograd, 1965.
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ne umetnosti u Beogradu, u datom trenutku uZiva status interna-
cionalno bitne pozornice susreta i kritickog proZimanja razlicitih
inostranih i domacih umetnickih tendencija.

Zakljuéna razmatranja

Na samom kraju ovog izlaganja, Zelela bih da razmotrim ne-
koliko bitnih problemskih tacaka u kontekstu kulturalne politike
transatlanskog dijaloga, na planu posleratnih imperijalistickih
ambicija Sjedinjenih DrZava, i saglasno tome pitanje kretanja
(spoljne) kulturalne politike Druge Jugoslavije, u onoj meri, koliko
to obim rada dozvoljava, i time zaklju¢im ovu kriticko-ontolosku,
kontekstualnu analizu.

Dominantan humanisticki, istoricisti¢ki, univerzalno prihvacen
hermeneuticki metajezik umetnosti, oblikovan po modelu antic-
ke grcke tradicije, vekovima je bio evropocentrican. Kulturalnu
matricu ove restriktivne dogme, u veéem ili manjem intenzitetu,
u pojedinim periodima tokom dvadesetog veka, u zavisnosti od
manje ili viSe pogodnih ekonomsko-politickih prilika, postepe-
no je (narocito pocetkom i nakon Cetvrte decenije) apropriirala
americka kultura, buduéi da je ,patila“ od geopoliticki uslovlje-
ne izlolacije i nedostatka tradicije. Povoljniji politiCko-strateski
polozaj Sjedinjenih Drzava, u odnosu na evropski prostor tokom
Drugog svetskog rata, pogodovao je postepenom procesu ame-
rickog prisvajanja hegemone (zapadnoevropske) tradicionalne
modernistiCke hermeneutike, sadrzanog, pre svega, u strategi-
ji prikupljanja zapodnoevropske kulturalne elite tokom/nakon
rata. Ovaj proces je u hladnoratovskim uslovima imao izrazito,
pragmaticnu, politiCko-ideoloSku funkciju jacanja globalnih im-
perijalistickin ambicija i mo¢i, Sirenja liberalno-demokratskih
principa u Zapadnoj kapitalistickoj posleratnoj Evropi i kulturalne
diplomatije u cilju promovisanja kocepta kapitalisticke , Atlanske
Evrope“ (koncept evro-amerikanizacije) - strategije evropskog
ujedinjenja zemalja Zapadnog kapitalistickog bloka, poput Za-
padne Nemacke, Belgije, Holandije, Velike Britanije, Francuske
itd. Celokupan dispozitiv institucionalnih aparata u Sjedinjenim
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Drzavama (MOMA, LSGP*3°, [EES4°, |P4, |C2, USIAMS, ACAY |
dr) je Cinio integralno jezgro ovog procesa. Na ovom planu delova-
le su, manje ili viSe, i politi¢ki uticajne infrastrukture u Zapadnoj
Evropi, buduéi da je zapadnoevropski kulturalno-politicko-eko-
nomski diskurs bio gotovo u potpunosti zavisan od Sjedinjenih
Drzava, u pogledu finansijskog opstanka, u periodu oporavljanja
od dalekoseznih posledica koje je prouzrokovao Drugi svetski rat.
Sjedinjene Drzave su preko svojih institucija finansijski investira-
le u program medunarodnih (edukativnih/umetnickih) razmena i
na taj nacin promovisale koncept ,transatlanskog dijaloga“ koji
je, kao Sto smo videli u slu¢aju Herisonovog narativa, bio pre sve-
ga americko-atlansko-evropski centriran. Drugim rec¢ima, radilo
se na kulturalnoj diplomatiji promovisanja ,americkih kulturalnih
vrednosti“ iz politicko-ekonomskih, imperijalistickih interesa.
Ovakva politiCka posleratna situacija u Evropi i stav svetskih sila
prema Novoj Jugoslaviji, odredila je u velikoj meri njen medu-
narodni polozaj, Sto je direktno uticalo na podrucje kulturalnih
odnosa sa inostranstvom - oblast kulture je gotovo eksplicitno
postala jedna od funkcija dnevne politicke taktike. Nova Jugosla-
vija se nasla pred kulturalno-politickim imperativom da sa jedne
strane na Zapadu pokaZe da kao socijalisticka zemlja podrzava
i podstice slobodu umetnickog izraZzavanja, a sa druge strane,
na komunistickom Istoku, da bez prave slobode ne moze biti ni
istinske socijalisticke kulture. Dok je jugoslovenski kontekst pete
decenije obelezen izrazajnim tranzicijskim kretanjem u smeru
kulturalno-politiCke emancipacije, trazenjem i mapiranjem mo-
dernog evropskog internacionalnog identiteta, mahom evropske/
euroamericke prividno neproblemske humanisticke tradicije, u
nacionalnom, domaéem kulturalnom prostoru i obratno, kontekst
Seste decenije ¢e ukazati u domacéoj atmosferi na ravni moder-
nog internacionalizma izvesnu promenu, sadrZzanu u elementima
vidnog uspostavljanja kulturalno-politicCke dominacije Sjedinjenih
Americkih Drzava u sferi globalne politike - jacanja americkog
modela globalnog drustva i/ili druStva masovnih medija, zasno-
vanog na konceptu neoliberalnog, globalnog, ekonomskog dispo-
zitiva proizvodnje, razmene i potrosSnje



