SOOCANJA

Prispevek k etnologiji slovenske likovne kritike

Likovna kritika na Slovenskem je tako kot veci-
na drugih dejavnosti pojem, ki pokriva toliko smeri,
kot je piSocih ljudi. Obenem bi morali pod zbirni
pojem kritike $teti tudi del galerijske dejavnosti — saj
pomeni selekcija izrazito kritisko pocetje. Omeniti
pa bi morali tudi globoka notranja nesoglasja in
izklju¢ujo¢e obravnavanje nekaterih piscev, oblast-
niSke prenapetosti in Se kakSno neCednost, ki daje
barvo slovenski likovni kritiki (recenzistiki). Dragocene bi bile tudi osebne
izku$nje — vendar pa to ni na$ namen, saj nas zanima predvsem tisto, kar
smo oznacili v naslovu.

Skupna lastnost vecine kritikov je najbrz teznja, da bi bili kar se da
blagi in afirmativni (¢ast redkim izjemam). Kljub pregovorni blagosti pa se
za njo skriva tudi militantnost — ta pa je najveckrat namenjena kolegom,
pripadnikom kritiSkega ceha, nemalokdaj tudi »varovancems, ki imajo pac
to smolo, da jih kritik sodi po pisanju svojega nasprotnika in ne po tistem,
kar bi edino sodilo v posteno kritiko, po njihovem umetniskem (ali kako
drugace poimenovanem) delu.

Tako kot v predvojnem obdobju, ki so ga s svojimi estetskimi sodbami
obvladovali France Stelé, Karel Dobida, France Mesesnel, Rajko Lozar,
Stane Mikuz in Se kdo, se je tudi po socrealistini epizodi v povojnem
obdobju formiralo ve¢ kritiskih osebnosti, ki so zastopale predvsem nazore
dolo¢ene skupine (trenda). Tipologija pa nam pokaZe, da imamo nekaj vrst
kritikov — take, z izdelanim strokovnim aparatom in s Sirokim razgledom po
svetu, in seveda take, ki vzneseno opisujejo prav vse, kar se na Slovenskem
v likovni branzi dogaja. V tej zvrsti je najve¢ pripadnikov podvrste, ki goji
»demokrati¢ni relativizem« — postulat, na katerem gradi, pa je tako imeno-
vani antielitizem. ElitniSko pa je seveda prav vse, kar se dviga nad pov-
predje in nad sprejete obrazce. Poleg vmesnih podvrst pa poznamo tudi
najveckrat anonimne Zirije, ki odlo¢ajo o javnih naroc¢ilih — to je sivo
kritisko polje, kjer se kot po pravilu uveljavljajo odsevi socrealizma. V
najbolj sprejemljivih odlo¢itvah pa ziherastvo, ki temelji na minulem delu
avtorja ali skupine. Podobno kot v politiki je namre¢ pogoj za dodelitev
javnega narocila Ze poprej$nje opravljanje takih naroéil. Krog je sklenjen.

Mlada kritika, ki jo zaradi posplosenih generacijskih nasprotij nehote
favoriziramo, je mlada predvsem zato, ker se ukvarja z deli svojih vrstni-
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kov, pa tudi zato, ker si edina privod¢i konfrontacijo z likovnim svetom
starejSih. Vendar prihaja (tudi) v protislovje. Veéina mladih kritikov, ki so
nastopili v zadnjih dveh desetletjih, je elegantno sesula vse kritiske napore
starejsih kolegov — ve¢inoma so jim ocitali tako imenovano impresionisticno
kritiko in interpretativnost. O¢itali so jim, da v svojih zapisih ne nakazujejo
in opredeljujejo teoreti¢nih izhodis¢. Zato je del mladih nastopil s program-
skimi kritikami, v njih so oznadili in opredelili svoja teoreti¢na izhodis¢a in
estetski nazor — v istem trenutku, ko je kritika zagledala beli dan, pa so tudi
spoznali, da jih od tod naprej ¢akata le Se garanje in ubadanje z mnoZico
razstav, navsezadnje je mogoce teoretitno izhodis¢e v najbolj abstraktni
formi oblikovati le enkrat. Ponavljanje istih misli v vseh nadaljnjih recenzi-
jah in kritikah namre¢ ne bi imelo smisla. Tudi zato je nekaj obetavnih
kritiskih peres dejavnost opustilo. Ponavlja se $e neka zakonitost, ki se ji ne
more izogniti noben mlad kritik (pa naj gre za petdeseta ali osemdeseta
leta). V prvi resnejsi kritiki si mlad pisec privoici vse starejSe kolege, zrusiti
hoce obstoje¢e razmerje modi, predvsem pa postavi drugacno rang lestvico
in podvomi o vseh etabliranih umetniskih veli¢inah. Vendar tudi tovrstni
zapisi uzgejo le enkrat. Morda je nekoliko zunajserijsko pisanje ustolicil
okrog 1960 leta Taras Kermavner, ki se je loteval vsebinske in ideoloske
analize kiparskih del (Boljka, Triar). Na likovno umetnost pa je gledal
predvsem kot na »surovino«, ki mu je rabila za potrjevanje lastnih filozof-
skih in estetskih nazorov. Kljub temu pa je s svojimi interpretacijami mo¢no
vplival na takratno mlado kritiko.

Mladim kritikom, ki se pojavljajo v razli¢nih ¢asovnih obdobjih, lahko
oc¢itamo tudi dvojnost. Neki mlajsi avtor je na primer nastopil proti impre-
sionisti¢ni kritiki in proti ideoloski interpretaciji tako, da se je (upravi¢eno)
zavzel za dosledno spoStovanje avtonomije likovnega jezika, ki govori sam
sebe in o sebi. Ceprav bi dosledna izpeljava te misli lahko pripeljala do
absurda — kritik bi moral svojo kritiko naslikati ali narisati —, je pomenila v
slovenskem prostoru revolucionarno novost, saj je pomagala k temu, da je
§la v staro Saro pejorativno konotirana misel o umetnosti zaradi umetnosti.
Verjetno je Sele v tem trenutku ugasnil zadnji odsev socrealisti¢ne doktrine
v kriti8ki praksi. Vendar pa je v tem trenutku prislo do recidive. Po uvodu,
v katerem je kritik opredelil svoje stalis¢e do sveta likov in likovnosti, pa je
zacel opredeljevati umetnino (opus) na dobro znani »impresionisti¢ni«
nacin. Tudi sodbe o kvaliteti niso imele ve¢ teoreti¢nega zaledja, vrednote-
nje je namrec izhajalo zgolj iz dejstva, da gre za (relativno) novost v domaci
umetnostni produkciji.

Na tak naédin so svojo pot zaceli na koncu koncev skoraj vsi vidnejsi
slovenski kritiki, ki danes Ze sodijo v zrelo srednjo generacijo (Brejc,
Medved, Mikuz itd.). StarejSa kritika (pa tudi del mlajSe), kamor sodijo
tako Zoran Krzi$nik in Luc Menade kot Janez Mesesnel in Aleksander
Bassin, je pripravljala tla v petdesetih in Sestdesetih letih. Morda je najbolj
obseZen opus recenzij ustvaril Janez Mesesnel, ki je nekaj desetletij sprem-
ljal slovensko likovno produkcijo (predvsem) v Delu. Krzidnik se je takrat
opredelil za malce heterogeno modernistiéno smer (med Janezom Berni-
kom, Andrejem Jemcem in starejSimi mojstri, kot so Gabrijel Stupica,
Marij Pregelj in Riko Debenjak) — ta je osvajala kulturni prostor predvsem
z bled¢eco formo in z izrazitimi grafi¢nimi, koloristiénimi in strukturalnimi
efekti. Slo je za tip slikarstva, grafike in plastike, ki se je na precej drzen in
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tudi inovativen naéin vkljuéeval v prevladujoce trende v svetu, v svojem Casu
pa je imel tudi sorazmerno velik odmev v tujini (ki mu je botrovala tudi
ugodna politiéna konstelacija).

Kolikor lahko govorimo o teoreti¢nih osnovah, potem bi lahko tej
kritiki pripisali dvoje teZzenj. Po eni strani je $lo za inavguracijo nove
slovenske umetnosti, ki naj bi svojo vitalnost in vpetost v svetovni prostor
kazala z ustreznimi trendovskimi oblikami, po drugi strani pa za kontinui-
teto s predvojnimi modernizmi. V to obdobje datira novo »odkritje« Vena
Pilona (Janez Mesesnel) in iskanje skladja med »vsebino« in »obliko«.
Zoran Krzi$nik je tedaj postavil tezo o prodoru slovenske likovne umetnosti
v svet, ki naj bi temeljila na marketinsko opredeljenih osnovah in na
forsiranju nekaterih izbranih imen, ki naj bi jih po principu stalnega ponav-
lianja vrinili v evropsko kulturno zavest. Po ekonomisti¢ni plati ¢isto ver-
jetna teza ni dala pravih rezultatov, sprozila pa je tudi ogoréeno nasprotova-
nje — predvsem pri sorazmerno velikem S$tevilu ustvarjalcev doma. V ozje
likovnem pomenu pa so ga zanimale predvsem inovativne poteze v delu
domaéih umetnikov in skladnost reprezentativne domace umetnosti s trendi
v svetovnih sredis¢ih. Kot poznavalec dogajanj v svetu in kot odlicen orga-
nizator je nekatere (domace) usmeritve uveljavil tudi v jugoslovanskem
prostoru. Teoreti¢nih osnov svojega nazora sicer ni natan¢no formuliral,
vendar pa jih je udejanjil v razstavni politiki in v izborih slovenskih in
jugoslovanskih umetnikov, ki so razstavljali v tujini. Drugace je v kritisko
dejavnost posegal Marjan Tr3ar, ki izhaja iz slikarske prakse in iz izjemnega
poznavanja likovne problematike. Njegova kritika temelji na obcutljivem
tehtanju in posluhu za moznosti, ki jih nudi material, hkrati pa zna iz
likovnega dela izluséiti njegovo (€isto) likovno problematiko. Gre za tip
kritike, ki se odvija zunaj umetnostno zgodovinskih kategorij, saj temelji na
druga¢nem znanju in tudi na drugace zastavljenem vrednotenju. Triarju je
namre¢ uspelo, da je sicer$njo umetni$ko intuicijo do dobr$ne mere formali-
ziral in ji tako dal status objektivne lestvice kriterijev.

Drugace pa je v Sestdesetih letih prevzel sredi§¢no mesto Zoran Krzis-
nik, tako je tudi postal izziv za mnoge ambicioznej$e pisce, predvsem pa za
tiste kritike, ki pojmujejo svoje poslanstvo kot vodenje in usmerjanje.
Hkrati pa je 8lo za ve¢ ravni. Na teoreti¢ni ravni je njegova usmeritev
dozivela resen korektiv, ko se je pojavila skupina OHO in ob njej kritika
Tomaz Brejc in Braco Rotar — saj je skupina (v nekem obdobju) skusala
prese¢i dotedanjo galerijsko, manipulatorsko usmeritev, hkrati pa vrniti
vrednost in pomen »pozabljenim« Duchampovskim iskanjem. Prav ta pa so
bila v diametralnem nasprotju s kritiko, ki je temeljila na dobrem okusu in
klasi¢cnem pojmovanju umetnine (estetskega predmeta). Vendar pa je prav
Krzisnik omogo¢il skupini OHO, da se je predstavila v Moderni galeriji
(1968) ~ s ¢imer je nakazal e eno plast svojega nacina razmisljanja, posluh
za aktualna dogajanja (kljub sicers$nji usmerjenosti v klasi¢ne, umirjene
modernizme). Ob ravneh, ki jih zapolnjuje »Cista« kritika, pa se je uveljav-
ljala tudi v galeristi¢no smer zazrta praksa. Tako je Aleksander Bassin (po
Krzi$nikovem vzoru) razvijal izrazito trendovsko kritiko, ki je kot osnovo za
vrednotenje vzpostavila inovacijo v okvirih sicer etabliranih modernizmov.
Tako se je angaziral predvsem pri propagiranju novega konstruktivizma in
ekspresivne figuralike. Skusal pa je vzpostaviti trdno, kvalitetno grupo, ki
naj bi funkcionirala kot (kvalitetna) protiutez Skupini 69.
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Posebno mesto v kritiki tega ¢asa ima Spelca Copié, ki izhaja iz
trdnega umetnostnozgodovinskega zaledja. Avtorica (posvetila se je pred-
vsem slovenski plastiki) pojmuje tudi kritiko kot nalogo, kjer ni ni prostora za
improvizacijo, za sodbe na podlagi vtisov in za sodbe, ki nimajo potrdila v
dogajanjih v svetu. Ob obcutljivem tehtanju vrednot je vzpostavila aparat,
ki ji omogoca jasne in precizne oznake in tudi silno natanéne sodbe o
kvaliteti. V bistvu gre za kritiko, ki gradi v historicnem kontekstu, metoda
pa je zelo blizu strukturni analizi. Likovno kvaliteto metodi¢no luséi iz
primerjav in konteksta, v katerem se dolo¢en opus odvija in razvija.

Slovenska kritika je potemtakem hibriden pojav, kjer se pogosto
mesajo ravni, predvsem ni pravih razmerij med tistimi prizadevanji, ki
imajo kot kon¢ni namen arbitrazo in s tem tudi kreiranje konkretne raz-
stavne politike (ta pa $e kako prizadeva ustvarjalce), in prizadevanji, ki
gredo v smer izrazito strokovnega opredeljevanja sodobnih dogajanj v svetu
likovne umetnosti. Po drugi strani pa je cista trendovska kritika nujno
obremenjena tudi s temi razseZznostmi — saj je za kritika, ki skusa uveljaviti
kakr$enkoli nov nac¢in gledanja in nov naéin oblikovanja —, zelo pomembno,
da lahko predstavi (razstavi) umetnike, predstavnike »svoje« usmeritve. Od
tod do pogosto nekriti¢nega izni¢evanja vsega, kar zraste na drugem bregu,
pa ni ve¢ dale¢ (kljub pregovorni blagosti kritike na Slovenskem).

V sedemdesetih in osemdesetih letih delujejo kritiki vseh generacij —
saj je Se leta 1972 napisal svoj zadnji kriti§ki esej nestor slovenske umet-
nostne zgodovine France Stelé (ob retrospektivi kiparja starejie generacije
Franceta GorSeta). Hkrati pa starost sama po sebi $e ne pomeni generacij-
ske razlike. Tako sodijo v »mlado« kritiko predstavniki danasnje zrele
srednje generacije (Brejc, Mikuz, Medved, Kovi¢), med predstavnike tradi-
cionalne kritike pa (recimo) njihov vrstnik Lev Mena$e in $e kdo. Tako se
véasih, sicer po letih mladi ali mlajsi kritiki postavijo na stran ustvarjalcev,
ki vztrajajo na izhodis¢ih, ki so bila relativna novost v zacetku Sestdesetih
let. Viasih gre tudi za obrambo pravice do anahronizma in do oblikovanja,
ki naj ne bi sledilo modnim teznjam — najveckrat pa pride do polarizacije ob
(nesmiselni) dilemi med figuraliko in abstrakcijo.

Na paradoksen nacin pa so se tudi v teh kritikah pokazale kali novih
smeri. Po konceptualisti¢ni pustolovicini je namre¢ postalo jasno, da se
mora v umetnosti, predvsem v slikarstvu, nekaj spremeniti. Kmalu po letu
1970 so se zacele v grafiki kazati teznje po vracanju k starim formatom,
tehnikam in klasi¢ni ikonografiji. V slikarstvu pa je dobila nov pomen
figura, spreminjati se je zacela tudi »abstrakcija«, saj se je skoraj neopazno
priblizala izhodi$¢em, kot jih je nakazoval Vasilij Kandinsky, nov pomen je
dobila tudi Action painting. Vedno pomembnejse mesto je zacela dobivati
gesta, ki govori predvsem o aktu slikanja in manj o njegovem koné¢nem
namenu. Za umetnostjo brez predmeta se je razZivelo slikanje (modeliranje,
oblikovanje objektov, sestavljanje), ki je gradilo na konvenciji — na slikanju
s pigmenti na napeto platno ali grundirano leseno (ali kak$no druga¢no)
ploskev.

Nekateri ustvarjalci in kritiki so te trende nakazovali in napovedovali,
¢eprav so izhajali iz drugac¢nih, bolj konservativnih izhodis¢ (Lev Menase).
To je tudi obdobje Zivahnega citiranja klasikov, ki pa jih slikarji vpenjajo v
estetsko fakturo, ki pripada preteklosti, predvsem etabliranim moderniz-
mom. Pri najbolj samosvojih umetnikih v Sloveniji so se nove teZnje poka-
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zale drugace — skorajda kot osebna drama. V slikah Janeza Bernika so §e
leta 1977 sledovi konceptualisti¢nih postulatov — ¢eprav se kazejo v obrnjeni
podobi, kot bles¢eca izpeljanka, kot njihova ironizacija in izni¢enje. Od tod
do ekspresivnega, asketskega slikarstva je bil potreben le Se korak.
Potrebna pa je bila tudi surova spodbuda. Pomenila jo je tako imenovana
Nova podoba, ki se je zacela kot programski in programirani vdor v likovni
prostor oblikovati okrog 1980 ~ prvi pa je njene moZne implikacije in njeno
prodornost zaznal Andrej Medved, ki se je naslonil predvsem na teoreti¢ne
dosezke Bonita Olive in njegove Transavantgarde in Nuove Imagine. Surovi
vdor v esteticisticno polje je razdelil umetnike in kritike. Bernik (ki ga
jemljemo kot primer) se je najprej potegnil v asketsko osamo, nato pa je
silovito reagiral in ustvaril monumentalen ciklus risb, slik — risb in slik, ki
skozi kri¢ansko mitologijo in s pomocjo figure (ta se hote in poudarjeno
naslanja na Ze naslikano in ustvarjeno) govorijo o stradljivih stiskah umet-
nika in intelektualca v sodobnem svetu. Po svoje so se na klasi¢no kritiko
(ki se je vrtela v okvirih modernisticne estetike) odzvali mlaj$i umetniki
(Kapus, Susnik, Slak itd.) pa tudi nekateri zreli ustvarjalci (Bernard) — ko je
bilo njihovo iskanje novega (tudi v »starem«) v zenitu, so se programati¢no
odrekli kritiki in galeristom. Averzijo do trgovcev, ki jih je treba izgnati iz
Templja, so podedovali po konceptualisticnih generacijah — hkrati pa je §lo
za doslednost. Njihovo slikarstvo je namre¢ govorilo osebne poetike in
mitologije, ki ne potrebujejo posrednikov. Kljub temu pa se je napetost
postopno sprostila, navsezadnje je Andrej Medved nastopal tako kot orga-
nizator, kritik in popularizator njihovih slikarstev — ¢eprav so si (tudi zaradi
specifi¢nih likovnih nazorov) umetniki izborili kanéek samostojnosti z usta-
novitvijo lastne delovne skupnosti — galerije Equrna. Nova umetnost se je
programsko »ozirala nazaj« in je nekaj ¢asa iskala svojo potrditev v mitolo-
gemih, kot so naivno slikarstvo, risanje otrok in mladostnikov, iskanje
novih likovnih vrednot v diletantskih likovnih poskusih, zanikanje akadem-
ske oblike (pa naj gre za figuro, za abstrakcijo ali za pretanjeno slikarsko
fakturo) itd. Ob razstavi novega slikarstva v Jakopi¢evem paviljonu (ki so jo
1983 pripravile Obalne galerije iz Pirana) je Tomaz Brejc sociolosko raz¢le-
nil novo slikarstvo na odprtem pogovoru kot izrazito reakcionarno in kot
likovno ustvarjanje, ki se priblizuje Zze prezivelim nacionalisticnim, regiona-
listi¢nim in podobnim trendom. Hkraten pojav retrogardisticne umetnosti, ki
se odvija kot niz izpeljank iz likovno — glasbenega fenomena Laibach, je
spremljala le alternativna kritika (Igor Vidmar — Marina Grzini¢), ki je
kmalu dobila tudi Brej¢evo podporo in hkrati novo, druga¢no oceno. Razi-
skovalec Peter Kreci¢ (ki razkriva predvsem problematiko slovenske histo-
ricne avantgarde) je Ze tudi postavil (sprejemljivo) tezo, da se t. i. retro-
garda obnasa kot avantgarda, ne le kar zadeva programe, ampak tudi glede
postopkov. Na tej tocki pa se je na neki nacin pokazala trdoZivost nekaterih
temeljnih znalilnosti slovenske umetnosti. Razstava plakatov Novega
kolektivizma (marec 1987) je namre¢ pokazala, da se je programski retro-
gardizem (ki poleg drugega gradi tudi na »grdi« obliki, na posnemanju
improviziranega udarnega plakata) na eleganten nacin navezal na visoki
esteticizem ljubljanske grafi¢ne 3ole in grafi¢nega oblikovanja (Vipotnik).
Tako v konéni posledici ni izvenel kot prelom z etablirano slovensko umet-
nostjo, ampak kot njen kontinuum.

Za kritiSko prakso (in teorijo) pa so pomembni nekateri umetniski
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programi, vzemimo le skupino IRWIN, ki je v ¢isti obliki izrekla tisto, ¢esar
se slovenska kritika ne upa (spet ¢ast redkim izjemam). Teza Clanov te
skupine je zazvenela v slovenskem prostoru bogokletno, v resnici pa le s
hladno doslednostjo in brez predsodkov razkriva svojo resnico, o kateri bi
morali globlje razmisliti. Po njihovem mnenju je znacilnost slovenske umet-
nosti v njenem eklekticizmu in neoriginalnosti, posebej pa v njeni mo¢i, da
zna na nov nadin sestaviti Ze znane delcke, pa tudi v njeni regionalni
obarvanosti (ki seveda nima nicesar skupnega z nacionalnim koloritom).
Njihove nastope je pretezni del kritike sprejel z nelagodjem in na najcenejsi
mozni nacin — tako, da jih je zamol¢al. Manjkalo pa ni senzacionalisti¢nega
polititnega pisanja. Vendar kritike ne gre ocenjevati po ve¢inskem pravilu.

Kot smo Ze nakazali, je pojem kritike dokaj Sirok in sega od polas¢anja
(oblasti) do miroljubnih refleksij. Stanje v umetnosti pa se ne glede na
vecne pritozbe likovnih ustvarjalcev, ki govorijo o nemogoci in neadekvatni
kritiki, posteno reflektira v kritiki. Zamol¢ane in v podzavest skrite sesta-
vine marsikaterega znamenitega slovenskega likovnega izdelka redkokdaj
privrejo na dan skozi kritiSko le¢o. Uveljavil se je gentlemanski sporazum,
da kritiki o vplivih (v¢asih pa celo o hotenih in nehotenih plagiatih)
galantno molcijo. Zato ima precejSen del kritiSkega pisanja pri nas malce
kisel kataloski priokus. Stvar je namrec¢ v tem, da prostora za poglobljeno
kritiSko pisanje ni mnogo. Dnevno in tedensko casopisje je za kritiko
zaprto, nekaj prostora je le za kratke recenzije, kjer piscu preostane le ena
moznost — da na hitro ozna¢i kak pojav, brez ustreznega aparata in argu-
mentacije. Sinteza, revija za likovno kulturo, ki ima sicer relativno dober
odmev, izhaja tako poredko, da recenzija ze davno izgubi aktualnost, pre-
den zagleda beli dan. Pisanje za kataloge ob nestevilnih razstavah pa ima
razumljiv, vendar nesre¢en pogoj, da mora biti afirmativno — zato v katalo-
gih skorajda ni prostora za brezkompromisno analizo, veéino stvari je pac¢
treba povedati skozi cvetje (ali pa se je treba odredi pisanju, kar niti ni tako
nemogoce).

Po drugi strani pa se je v desetletjih izoblikovalo mnenje, da je treba
spoStovati vsako delo in tudi prav vsak rezultat. Dopolnjuje ga (razumljiv?)
socialni korektiv — s »slabo« kritiko namre¢ strezemo umetniku po kruhu.
Hkrati pa se je od zacetka sedemdesetih let naprej vedno bolj uveljavljala
silno $kodljiva misel o enakovrednosti prav vseh umetnikov, o nekaksni
demokraciji, kjer imajo enako mesto ¢lani razli¢nih amaterskih skupin ali pa
vodilni iskalci, zacetniki in umetniki na vrhuncu svojih mo¢i. Domaca
kulturna revolucija nas je pa¢ hotela prepricati, da smo vsi (enakovredni)
umetniki. Tako imenovani »pluralizem« se zato ni izrazal v tekmovanju
razli¢nih usmeritev, pogledov in Sol, ampak v sivem povpre¢ju. Politika, ki
je stanje do neke mere zakuhala (imela pa je lahko delo, saj je vase
zaverovana ve¢ina komaj ¢akala na splo$no izenacenje dobrih in slabih), je
seveda potihem ohranila distanco — zato v prostorih CK ne visijo slike
nadobudnih amaterjev, ampak podobe Gabrijela Stupice pa Franceta Mihe-
lica, Marija Preglja in seveda slovenskih impresionistov.

Kritiska smer, ki jo je tiho, vendar vztrajno zastopala Copiceva, temelji
pa na strokovnosti in velikem znanju, je k sre¢i §e vedno Ziva. Videti je, da
so se kot kritiki najbolj uveljavili pisci, ki so se lotevali tudi- izrazitejsih
umetnostnozgodovinskih tem in poglobljenega razpravljanja o obdobjih ali
opusih umetnikov, ki pomenijo temelj nase vednosti o slovenski umetnosti.
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Kljub temu pa je inovativne kritike, ki bi si drznila iti dlje, kot so to storili
klasiki, zelo malo. Eden redkih poskusov v tej smeri je MikuZev poskus
opredeljevati nekatere klju¢ne probleme v slovenski umetnosti s pomocjo
psihoanaliticne metode. Kot vecina takih poskusov je tudi MikuZev ostal
skoraj brez odmeva v tisku (¢e ne Stejemo privatisticnih namigovanj na
neustreznost metode, nekompetentnost itd.). Hkrati pa je Mikuz ubral bolj
militantno smer in je v ve¢ recenzijah, zapisih in kritikah ostro napadel
lagodnost slovenske kritike in njeno samozadostnost, hkrati pa je tudi s
svojo (sicer bolj nakazano) rang lestvico, kjer je prostora le za dobrih deset
ustvarjalcev, dvignil prah pri likovnih delavcih, ki so videli v tem napad na
svoje sindikalisticne pravice in status.

Kritika pa se vendar kaze v razli¢nih podobah, ki precej ustrezajo
razmerju moéi v ustvarjalni sferi. Od prosvetiteljskih recenzij in boljsih ali
slabsih (pisnih) interpretacij do analitinega seciranja in vmescanja v evrop-
ski likovni (trendovski) kontekst je namre¢ prav taka razdalja kot med
slikarjem, ki v postimpresionistiéni maniri slika tihozitja in alpske krajine,
ter ustvarjalcem, ki vrta v temeljne eksisten¢ne probleme in v samo bistvo
likovnega. Obé¢utljivost za kvaliteto, ki je ni mogoce do potankosti zamejiti
z znanstvenim aparatom (po Sedlmayerjevem vzoru), je pa¢ sposobnost, ki
je ni mogode razvijati v regionalni zamejenosti. Navsezadnje so bila domaca
merila vedno zelo prizanesljiva. Kot paradoks se slisi, da bi lahko brezkom-
promisne kritike, namenjene opusom povpre¢nih ali celo podpovprecnih
likovnikov, nasteli na prste ene roke. Vse, kar v slovenski umetnosti kaj
pomeni, pa je naletelo na silovit odpor in na uni¢ujoco kritiko — ne mislimo
le na impresioniste in predstavnike slovenskega ekspresionizma, mislimo
tudi na Bernikovo slikarstvo in grafiko. Boj za oblast se Zal vedno bije na
hrbtih ustvarjalcev.

Kritika pa prihaja v svojevrstno stisko, ki jo povzro¢a Sirsi kontekst, v
katerem se odvija. Pretezni del resne recenzistike se je ob boju z lokalnimi
in regionalnimi merili postavil na §ir§o, evropsko platformo. Hkrati pa je
‘zavrgel tudi moznost za kvalitetno vrednotenje kakr$nega koli regionalizma,
tudi v dobrem pomenu besede. Gre za protislovje s trendi v sodob-
nem svetu, ki niso naklonjeni velikim monolitnim skupinam, pa naj gre za
drzave ali za podjetja, ampak is¢ejo kvaliteto v razli¢nosti (pa tudi v majh-
nosti, marginalnosti). Seveda pa je likovni jezik univerzalen in ga dandanes
ustvarjajo predvsem umetnosti velikih, vplivnih, ki tudi svoje »regionalno«
prodajajo kot univerzalno. Vzemimo le razmerje med ameri$ko country
glasbo in naso domaco narodnozabavno muziko ali med marginalno »umet-
nostjo« grafitov v newyorski podzemni Zeleznici, ki so postali del univer-
zalne likovne izku$nje — kar klasic¢ni straniS¢ni zapisi in risbice v kranjskih
strani§¢ih niso mogle postati. Najbrz jih bremeni strah pred oZivljanjem
Heimatkunst, ki v slovenski razli¢ici sodi med najbolj popularno domaco
likovno produkcijo vseh ¢asov (Gaspari, Birola). Potemtakem se razmejitev
odvija na visokem urbanisticnem nivoju — ki Ze vnaprej zanika kvaliteto
tistemu, kar prihaja iz polmestnega in polruralnega okolja. Seveda pa so
regresivne sile tako zelo moc¢ne, da $e vedno ni mogoce spros¢eno in
neobremenjeno branje lastne (regionalne, nacionalne) tradicije. V tem
pogledu so naredili odlo¢ilen preobrat dedi¢i Laybach Kunst, ki so reaktu-
alizirali (vendar z ironi¢no distanco) socrealizem in slovenski eklekticizem
nasploh.
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V tako imenovani novi umetnosti (pa naj gre za Novo podobo ali za
najrazli¢nejSe postmodernizme) is¢e kritika predvsem lastno soCasnost s
svetom, ki pa ni poza ali iskanje izgubljenih iluzij. Prek meja namre¢
pljuska mnozica relevantnih informacij, ki so samoumevna sestavina razmi-
§ljanja tudi pri nas. Obc¢asne informacijske blokade jih lahko le za nekaj
¢asa zavrejo, ne morejo pa jih preusmeriti v Zeleno (?!) smer. Strah pred
zamudni$tvom, ki ga slutimo v vseh segmentih Zivljenja, je zato tudi nujna
sestavina pisanja o umetnosti in e prej umetniSke prakse same. Zato je
prav noro tisto pisanje, ki vidi naglavni greh (umetnosti in kritike pa Se
¢esa) v »§kodljivih zahodnjaskih vplivih« — kot da smo z Vzhoda dobili kaj
boljsega. Najbrz smo pozabili, da je najbolj érno poglavje v jugoslovanski
umetnosti oznac¢eno s slepim prevzemanjem sovjetske doktrine socrealizma
in da sovpada kvalitetna rast jugoslovanske umetnosti s postopnim otresa-
njem vzhodnjagkih vplivov. To seveda ne pomeni, da se na Vzhodu ni
mogoce nicesar nauciti. Spomnimo se le dveh skrajnih pojavov iz ruske
literature — Dostojevskega in Jerofejeva pa filma in celo gledalisca.

V strahu pred zamujanjem so nekatere evropske teze dobile izrazito
radikalen zven — prav v razmerjih med regionalnim in univerzalnim. Tako je
priSlo do paradoksnega stanja, da je (recimo) italijanska Transavantgarda
izhajala v slikarstvu iz nacionalnih osnov in simbolov — skupaj z retroprinci-
pom je prav ta segment opredeljeval njeno samoniklost in posebnost. Ljub-
ljanska (glede na mesto »rojstva« bi bilo bolje re¢i koprska ali piranska),
zagreb$ka in beograjska Nova podoba pa so izsle iz evropskih nacel (ki pa
so doma, v Italiji Nouva imagine, v Nemciji Neue Wilden itd. pomenile
izrazit regionalizem!). Seveda se je kasneje stvar bistveno spremenila — kot
temeljni problem se je izkristaliziral nov odnos do historicisti¢nih prvin v
likovni umetnosti. Tako se je umetnost znasla skupaj's kritiko na razpotju in
v stiski, saj nekako ne verjameta sami sebi. Stiska pa ni bila Se nikoli
sinonim za nekvalitetno — prej nasprotno. Ni¢ ni bolj kontraproduktivnega
kot domisljava samozavest.

V kritiki se potemtakem zrcalijo dileme SirSega okolja in najsirSe poj-
movane kulture. V primerjavi z likovno umetnostjo pa je v dosti teZjem
polozaju, saj si ni uspela priboriti samoumevnega poloZaja in najbol; ele-
mentarnega spoStovanja. Prevzema posveteno mesto greSnega kozla.
Dobro staro geslo, da je le mrtev kritik dober kritik, pa smo kljub temu
malce humanizirali in se glasi: dober (najboljsi) kritik je tisti kritik, ki
kritizira konstruktivno — kar pomeni, da pide le najboljde o najboljsi vseh
umetnosti (v Ljubljani in njeni okolici).

Kritika, ki poteka vec¢inoma v obliki afirmativnih tekstov za kataloge
(zloZzenke itd.) pa Se v obliki oficialnega galerijskega delovanja (prirejanje
bolj ali manj reprezentativnih razstav), ima potemtakem Ze v samem bistvu
vgrajen doloCen zaviralen element, ki onemogoca sprod¢eno razpravljanje.
Zato najbrZ ni naklju¢je, da resni kritiski izbori, 3¢ bolj pa redke obcasne
»negativne« kritike dobijo dimenzijo ekscesa. Zal pa je reagiranje na obeh
straneh pogosto nezrelo in kaj hitro zaide iz nacelnih v privatisti¢ne vode. V
bistvu blagodejno kritisko ozradje je vladalo v letu 1979 ob razstavi v
Moderni galeriji, ki je sku$ala kriticno ovrednotiti celotno slovensko
likovno produkcijo med leti 1945 in 1978. Sama razstava je glede na ostrino
izbora in na polemi¢nost razpadla na ve¢ enot. Prvi¢ je bila precizno
ovrednotena konceptualistic(na epizoda v slovenski likovni umetnosti
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(Tomaz Brejc), polemi¢no pa je bilo predstavljeno slikarstvo (Jure Mikuz) —
ostale zvrsti so avtorji predstavili bolj hladno in v bistvu statisti¢no. Zato so
se razvile predvsem polemike okrog slikarstva — saj je mnogim slovenskim
kritikom pomenil svojsko dezinformacijo in izrazito oseben, neobjektiven
izbor (skupaj s poudarki). Jasno se je sicer videlo, da je Mikuz, ki je izbor v
temeljnih ¢rtah postavil, nekaterim smerem in osebnostim izrazito nenaklo-
njen — najve¢ ocitkov je bilo na rac¢un zapostavijene generacije prvih diplo-
mantov ALU pa tudi nekaterih Neodvisnih, vendar pa je sledil razvidni
liniji. To je bilo mogoce zasledovati kljub nekaterim kompromisom (botro-
vale pa so jim najbrz vplivne komisije) v predstavitvi rasti in kvalitetnih
premikov pri posameznih kljuénih osebnostih — ki so obvladovale tudi po
dve desetletp in ve¢ (Stupica, Pregelj, Bernik, malce preforsirani Jemec,
izrazito detronizirani Maksim Sedej itd.). Slo naj bi za razmer]e med sloven-
sko umetnostjo in svetom, predvsem pa za likovno kvaliteto in poudarjena
mesta v razvoju. Publika in kritika, vajena bolj sindikalisti¢no in miroljubno
zastavljenih pregledov, je bila Sokirana. Najbolj negativen nasledek (ki pa je
bil bolj posledica razmerja sil in krize v razstavni politiki Moderne galerije —
kot poosebljenje vsega zla jo je predstavljal Zoran Krzi$nik) je bila politiza-
cija problema. Zato se je prvotno nacelno razpravljanje (vsak kritik ima
navsezadnje pravico, da po svoje vidi razvoj in kvaliteto) postopno spreme-
nilo v opredeljevanje o posameznih osebnostih, o »krivcih« za podobo
slovenske umetnosti, po drugi strani pa v zanikanje kompetenc prav vseh,
ki so se skusali polemi¢no dotakniti koncepta razstave.

Nekaj casa je nato vladalo zati§je, ki so ga vnovi¢, vendar v bolj
miroljubni obliki razburkali prvi programsko opredeljeni pojavi postmoder-
nizma v likovni umetnosti — afirmacijo pa so doZiveli v programski politiki
Obalnih galerij iz Pirana (Andrej Medved). Likovno Zivljenje je tako po
dolgem ¢asu dobilo vsaj priblizno obliko polaritete. Na eni strani je $lo za
etablirano in splosno sprejeto umetnost Stevilnih razlific tako imenovane
Ljubljanske Sole, na drugi pa za antiesteticizem Nove podobe in podobnih
pojavov, ki so jih oblikovale in razvijale mlajSe in najmlajSe generacije.
Nenadoma se je pojavila mnozica imen, ki pa se je z leti osula. Hkrati pa se
je tudi dobrsen del uradne kritike (ali recenzistike) po stari navadi silovito
uprl novim praksam in pojmovanjem. Ambivalentno je bilo reagiranje
Tomaza Brejca, ki je v socialnih in socioloskih opredelitvah novih praks
zastopal tezo, da gre za regresivne teznje, malce kasneje pa jih je vendarle
opredelil tudi kot likovno kvaliteto. Vendar pa tega navideznega protislovja
ne gre jemati kot napako — nasprotno, tako je Brejcu uspelo, da je pripravil
tla za drugacne tipe reagiranja, kot smo jih bili vajeni. To pa pomeni, da
tako ali drugac¢no sociolosko ali nazorsko ozadje kake umetniSke prakse
nima ni¢ skupnega z njeno prepricljivostjo in v skrajni posledici tudi kvali-
teto. To pa seveda ne pomeni, da izrazito regresivni pojavi (vzemimo nekaj
deset slovenskih krajinarjev, ki stopajo po sledeh zgodnjega Jakopica), ki so
slika neustvarjalnosti in lagodnosti, zasluZijo kakrSno koli resnejSo obrav-
navo — razen etnoloske ali socioloske (k temu se bomo §e vrnili).

»Zastopniki« novih teZenj so navadno zelo radikalni in ekskluzivisti¢ni
in najveckrat izhajajo iz zanikanja prej$nje (ponavadi celo predhodniske)
splosno priznane likovne prakse, na njem pa gradijo afirmacijo novega toka
(in nacina razmisljanja). Tako se hote postavijo v polemi¢ni odnos do vseh
starejsih kritikov in njihovih vrednostnih sistemov. Tudi zato so reakcije
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nervozne — navsezadnje ni nikomur lahko gledati, kako se pred njegovimi
o¢mi sesipajo navidez ve¢ne vrednote. Ob pojavu postmodernizma je bil ta
Sok Se toliko hujsi — kritika je bila namre¢ pripravljena na najrazli¢nejSe
inovacije, na Sokantne resitve, spremembe in nova pota — vendar v okvirih
dognane estetike, ki se je razvila ob modernizmu. To pot je pojav presenetil
tudi kritiSka peresa, ki so si zgradila svoj aparat ob Studiju in analizi
avantgardnih pojavov. Ceprav je iz zgodovine avantgard znano, da so si
prisvojile tako imenovani retroprincip kot eno od sestavin svojega izraza, da
so ve¢ kot kali konceptualizma Zze v Duchampovi umetnosti — je tudi bolj
proZna kritika obstala pred nerazumljenim pojavom. Ni¢ ni bolj zgovornega
kot dolgoleten molk etablirane kritike (in galeristike) ob retrogardizmih, ki
jih je proizvedla skupina Laybach s svojimi incestuoznimi sestrami (Neue
Slowenische Kunst, IRWIN, Novi kolektivizem).

Kot mote¢ element je uc¢inkovalo dvoje sestavin novih likovnih (po tudi
medmedijskih, hibridnih) praks — posnemanije Ze ustvarjenega (portretiranje
portretov) in izrazito racionalen pristop k oblikovanju predmeta, ki
pa vsebuje (na videz) Ze davno presezeno estetiko. V tem hipu so se stvari
po svoje razjasnile — vsa kritika, ki si je $e v osemdeseta leta zatiskala oi in
skusala pozabiti na (edino povojno slovensko avantgardno) skupino OHO
in na konceptualizem, je morala pogledati v svojo lastno podzavest.
Nedolzno veselje nad lepoto likovnih izdelkov in nad njihovo (relativno)
originalnostjo je postalo dosti manj nedolzno. Tisti del kritike, ki je prisegal
na Tradicijo in Lepoto, je ostal sicer nedolZzen, vendar pa tudi nepotreben —
postal je anahronizem, ki pa ga kulturni prostor e kako potrebuje za
pisanje nepreglednega Stevila afirmativnih tekstov za vse tiste, ki na Sloven-
skem slikajo, riSejo in modelirajo. Tako se vrstijo paradoksi kot v postmo-
dernisti¢cnem delu — najhuje, kar je lahko obozevalce Bocklina in plemenite
figuralike doletelo, pa je, da nikakor ne morejo razumeti, da jim retrogarda
ne vraca ljubezni.

To je pa najbrz tocka, ko pridemo do sociologije in etnologije sloven-
ske kritike (in umetnosti). Del piscev, ki razvija posebno ritualno kritiko, se
je znadel v poloZaju (nehotenih) tvorcev izrazito folkloristi¢nih, ali $e to¢-
neje, folklornih Seg in navad, ki odsevajo v ¢isti obliki specifiko nacina
zivljenja v skupnosti (podobno kot v nekdanji vaski srenji), kjer se vsi,
umetniki in kritiki, med seboj poznajo in sre¢ujejo. Tako kot je folkloristika
iz razli¢nih Zenitovanj, ki so se odvijala na Slovenskem v najrazli¢nejsih kra-
jih in v najrazli¢nej§ih obdobjih, ustvarila (neobstoje¢) zbirni pojem —
kmecka ohcet (lahko tudi oZje: bohinjska, gornjesavska, belokranjska itd.
ohcet), si prizadevamo ustvariti zbirni pojem — ki je hkrati mistifikacija in
objektivna slika slovenske (likovne) kritike. Poznamo sicer ve¢ kulturnih
prostorov, ki jih opredeljujemo po dobri, stari geografski metodi, obstaja pa
tudi kulturni prostor, ki se oblikuje mimo geografskih determinant. Tako
je postmoderna s svojimi praksami malodane enakomerno razporejena po
slovenskem prostoru (z rahlo prednostjo Ljubljane in dveh primorskih sre-
dis¢), e bolj enakomerna je razporeditev najstevilnejSega dela umetniske
populacue ki ponosno zatrjuje, da se je ni dotaknil noben neslovenski
vpliv, in prisega na »marksisti¢cno« misel, da je edini zveli¢avni arbiter v
umetnostnih vprasanjih tako imenovani preprosti ¢lovek, ki z zdravorazu-
marsko logiko odklanja vse oblike izrojenega ekshibicionizma, ki ga zganjajo
»modernisti«. Razlitne podvrste in variante, ki jim je botrovala pred-
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vsem etablirana kritika, pa tvorijo naivci in nekateri, v konjunkturnih ¢asih
razgladeni samorastniki — kjer je bilo bolj kot kvaliteta pomembno dejstvo,
da niso hodili v Sole in da izhajajo iz razreda manualnih delavcev. Kot
izjemo, ki potrjuje pravilo, vzemimo slikarstvo JoZeta Tisnikarja — ki se
zaradi svojih kvalitet dviga nad konjunkturne modele in ga ¢isto preprosto
Stejemo k dobrim slovenskim slikarjem (ki ne potrebujejo pojasnjevalnega
razrednega pridevnika).

Pogosto se nam zapise, da je bil lov na naivce, ki so se pojavljali kot
meteorji (Srbi in Hrvatje imajo termin, ki ga sloven$¢ina ne pozna — prosli-
kali su!), odsev konjunkture Hlebinske $ole in reakcija na veliko povprade-
vanje (tudi ali predvsem v tujini). Vendar je resnica drugod. V bistvu je §lo
za politi¢no manipulacijo, ki ji je vdano pomagal velik del kritike. Afirma-
cija naive v petdesetih in $estdesetih letih naj bi pomenila predvsem dokaz
za zgreSeno smer, Ki jo je ubrala visoka jugoslovanska (in slovenska) umet-
nost. Navsezadnje se kar lepo Stevilo ljudi ni nikoli sprijaznilo s tiho smrtjo
socrealizma (le v spomeniski plastiki je ta hibrid med bidermajersko obliko,
pompoznim klasicizmom in puhlo retoriko $e vedno Ziv). Zelo natanko o
teh razmerjih pricajo tudi izjave politikov — tako je v govoru na otvoritvi
Tabora samorastnikov v Trebnjem Stane Dolanc izjavil, da je naivna umet-
nost — umetnost delavskega razreda. Priznati pa je treba, da je leto dni
kasneje ob podobni priliki izjavo spremenil, saj je pomirjevalno dejal, da je
naivna umetnost ena od Zivih smeri v jugoslovanski umetnosti. Tisto, kar so
uveljavljali propagatorji naivnega slikarstva v petdesetih in Sestdesetih letih,
je postalo znanilec relativizma in izni¢enja kvalitetnih kriterijev v sedemde-
setih letih, ko je veljala krilatica, da smo prav vsi umetniki in da je vsakr§na
likovna dejavnost, od vezenja prtickov do slikanja kmeckih idil v generali-
¢evski maniri enakovredna. To je bil tudi ¢as muénega sprenevedanja in
ponizevanja. Mnogi profesionalni umetniki so v tem obdobju skusali resiti
svoj polozaj tako, da so se »povezovali z delavskim razredom«. Odhajali so
v tovarne, kjer so izdelovali likovne izdelke s pomo¢jo tamkaj$njih mojstrov
in dajali bobnece izjave za casopise o kolektivnem delu, o blagodejnem
u¢inku tovarne na umetnost in podobne parolarsko zvenece floskule. To so
poceli tako mladi kot stari — Slo pa je tudi za poseben nac¢in obnasanja in
prilagajanja dani konstelaciji. Najbolj zanimivo pa je, da so imeli pri vsem
tem pocetju prav dobre namene, v bistvu so poskusili resevati pluralisti¢no
doktrino tako, da so jo dekorirali z ideoloSkimi cvetkami.

Kritika se je ve¢inoma odzivala podobno kot umetniki — ¢e lahko h
kritiki pristejemo pisanje profesionalnih kulturnih novinarjev — in je zvesto
podpirala to komedijo sprenevedanja in zme$njav. V skladu z dobrimi
obidaji, ki jih zahteva druzbena mimikrija, pa so seveda razvijali tudi svoje
videnje umetnosti in njene funkcije v druzbi. Kljub temu pa je bil razkroj
meril neizbezen. Na paradoksni ravni je ohranjala minimum vrednot etabli-
rana Ljubljanska Sola s svojimi apologeti. Ne glede na »resnic¢ne interese«,
ki so se skrivali za tem pocetjem, pa gre za precej zalostno poglavje.
Ozivljanje umetnosti in kritike se je po tem 3oku zacelo Sele ob koncu
sedemdesetih let z nastopom generacij, ki so Ze nakazovale sestop v post-
modernizem.

Kritika pa¢ poteka na razliénih ravneh, za njo pa pogosto stojijo
interesi, ki jih je tezko identificirati, saj se jih ne zavedajo niti pisci sami. Po
drugi strani pa je zelo pomemben opredelitveni dejavnik generacijske pri-
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padnosti. Ostro preusmeritev kriti$kih interesov smo zaceli zaznavati pred-
vsem po letu 1980, ko je zacela svojo dejavnost oZivljati in tudi prenavljati
tista generacija, ki je nastopila ob koncu $estdesetih let. Nov nacin vredno-
tenja so sicer nakazovali Ze prej, lahko re¢emo, da prav od zacetka, vendar
pa so bile njihove moé¢i omejene z zunanjimi dejavniki. Do takrat je namred
drzala v rokah vsa pomembnej$a mesta v slovenskih galerijah, razstavis¢ih
in v kritiki generacija strokovnjakov, ki se je formirala v petdesetih in
Sestdesetih letih — predvsem v obdobju postopne prevlade modernizmov in
v zlatem obdobju tako imenovane Ljubljanske (grafi¢ne in slikarske) Sole.
Klasiki te Sole so postali del (uradne) zgodovine, ki bo najbrz morala
prenesti Se kakS$no korekturo. Vse kaZe, da bo kaj malo rehabilitacij in
novih odkritij, zato pa ve¢ redukcij. Pojavljajo se nove 3ole in novi nacini
gledanja in dozZivljanja, ki usodno vplivajo tudi na starejSe pisce. Del jih
trmasto vztraja na tezko zgrajenem sistemu opredeljevanja in vrednotenja,
zato pa z neustreznimi sredstvi opisujejo pojave, ki jih no¢ejo razumeti. Del
starejSe kritike se je usmeril v izrazito umetnostnozgodovinske naloge in v
resne Studijske raziskave, del pa jih vztraja in sledi spremembam — njihova
prednost pa je v vecji modrosti (tudi previdnosti), saj se je prav vsak od njih
Ze tudi opekel in napisal tekst, ki ga vztrajno tla¢i v podzavest in v pozabo.

Zato poseben nacin Zivljenja in pisanja, zato ritualne (afirmativne)
kritike, ki so sinteza brez analize, razstave in predstavitve pomenijo polje,
kjer se prezentirajo znacilnosti in posebnosti slovenske kulture. Rituali, ki
se razvijajo kljub temu, a jih mlajsa kritika ostro zavraca, so pac¢ del
stvarnosti — dokler jih gledamo s primerne razdalje. So del establishementa
(véasih smo rekli prevladujotih Seg in navad), kjer je postala forma
pomembnej$a od vsebine — ali pa gre za prevlado vsebine nad formo — kar
spet govori o kanoniziranih formalizmih. Konvencija, ki jo poznamo iz
objokovanega obdobja slovenske umetnosti, ko so kmecki umetniki 3e
slikali panjske koncnice in rezljali svetnike (v lesu in baroc¢ni tradiciji), je
vendarle silno trdoZiva. Gre namre¢ za nekak$no poenotenje stvari, ki ne
gredo skupaj. V isti ko§ mecemo pojave, ki so (lahko) zanimivi za sociologa
ali etnologa, in usodne umetnidke probleme — kvaliteto, pomen v razvojnem
nizu, predhodnistvo in napovedovanje novih moZnosti, soglasje z vodilnimi
tokovi v Evropi itd. Tako pridemo do problema besedisca, ki so ga zateli
radikalno reSevati resni¢no fele mlajs$i in najmlaj$i kritiki. Terminologija,
predvsem pa pogostnost najbolj uporabljanih terminov, je na ravni besed
izenacevala vse pojave, o katerih smo govorili. Slikar panjskih kon¢nic je
lahko dober slikar. Vendar je treba opredeliti njegovo kakovost v okviru
fenomena in nato $e $irSe — zato dober pred imenom Micke iz Selc, ki je
slikala konénice in slike na steklo, pomeni nekaj drugega kot dober pred
imenom malce starejSega sodobnika Jozefa Tominca ali sodobnika Vincenta
van Gogha (oba, Micka in Vincent sta namre¢ umrla istega leta). Postopno
bi se vendar moral izoblikovati med kritiki nacin pisanja (pristopa), ki bi .
pat v okvirih in mejah osebnih afinitet in interesov vzpostavil nivoje — ki jih
nakazujemo pri ocenjevanju etnoloskega gradiva. Za starej$o umetnost je
aparat vzpostavljen — ¢eprav terminolosko $e ni dorecen in dognan — saj se v
pisanje o marginalnih pojavih (cerkvene dekoracije v drugi polovici 19.
stoletja, poslikane tarce itd.) pogosto vtihotapijo pridevniki, ki s svojim
zvenom uvr$¢ajo skromnega in nepretencioznega malarja previsoko,
skratka, v drus¢ino, kamor ne sodi.
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Po drugi strani pa je kritika kot pojem izredno razvejana in tudi Siroka
dejavnost, ki ne pokriva le lus¢enja kvalitete in rangiranja — gre tudi za
oceno pojavov in sploh za njihovo registracijo, ki se lahko odvija tudi na
problemskih nivojih, ki ne zadevajo likovne kvalitete. Na koncu koncev
tako kritiko tudi imamo — kot primer vzemimo kritiko z arhitekturnega
podrodja. Braco Rotar je v svojih orisih arhitekture pred drugo svetovno
vojno opredelil predvsem ideologijo glavnih protagonistov (arhitektov in
piscev o arhitekturi), Stane Bernik pa raziskuje predvsem njeno obliko,
genezo in odnose med slovensko in §ir$o, recimo ji evropsko arhitekturo.
Hkrati pa pisci iz vrst samih arhitektov poudarjajo tehnoloske in formalne
prvine svojega jezika, ustvarjajo pa novo(?) ideologijo oblikovanja. Zato
teh nivojev in nacinov analiziranja ne gre enaciti in od njih zahtevati
nemogoce — nekaj drugega!

Tisto, kar se zdi arhitektom samoumevno (zaradi samoumevnosti pa
tudi vprasljivo), se pri slikarjih, grafikih, kiparjih in oblikovalcih v drugih
medijih k sre¢i pojavlja le obtasno. Vendar pa je §koda, da tudi pri nas
nimamo piscev 0 umetnosti, kot sta v Srbiji Stojan Celi¢ in Miodrag B. Pro-
tié. Na$i umetniki namre¢ le z veliko teZavo in s strahom formulirajo
svoje videnje likovne problematike. Izjema v pravilu je le Marjan Trsar.
Kljub temu pa so ¢lanki nekaterih slikarjev iz zadnjih let (Bernard, Kapus,
Gruden, Susnik, Vrezec) izzveneli kot pomembna osveZitev pisanja o umet-
nosti. Avtorji odpirajo tista vpraSanja, ki se jim $olani umetnostni zgodovi-
narji in poznavalci pogosto tezko priblizajo — pa naj gre za pomen barve kot
snovi, za pomen geste, za notranjo likovno »vsebino« ali za odnos med
slikanjem in pogledom na sliko od zunaj (vendar skozi slikarsko prakso).

Videti je, da se kritika vnovi¢ vraca k svojemu izvornemu predmetu, k
umetnini ali k likovnemu izdelku, k njegovi govorici — presla je pot od
zanikanja predmeta in od prevlade ideje nad snovno realizacijo do vnovi¢ne
vzpostavitve slike, podobe. Zato pa ne bo nesporazumov ni¢ manj, saj se
celo deklarirana retrogarda obnasa kot klasi¢na histori¢na avantgarda.

Semioti¢ni fantom

Na razstavi Studia Novi kolektivizem (naslovno
geslo razstave: Ociscenje in pomlajenje — po Cankar-
jevem predavanju v Trstu 20. 4. 1918) v ljubljanski
Galeriji SKUC (marec, april 87) ni bilo plakata,
posvecenega dnevu mladosti. Torej ni bilo tistega
»razvpitega« likovnega izdelka, zaradi katerega je —
po vsem sode¢ — zadevna razstava pritegnila precej
vedje Stevilo obiskovalcev kot druge razstave v isti
galeriji: plakat je potemtakem deloval s svojo odsotnostjo. To je bilo pov-
sem v duhu splo$ne paradoksalnosti, ki se je razprla z znano »afero« ob tem
plakatu. Vendar odsotnost plakata na razstavi ni bila absolutna; mozno ga
je bilo namrec¢ zaslediti »po ovinku« kot drobno informacijo v albumu
fotokopiranega gradiva. Pod vtisom druzbenopoliti¢nega $kandala, ki ga je




