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Analiticki i metodoloski principi
Putarova pisanja o umjetnosti

Usporedimo li napise Radoslava Putara iz 1950-ih godina® i nje-
gov kritiéarski diskurs nastao nakon ukljuéivanja u intelektualnu
avanturu Novih tendencija, moglo bi se na prvi pogled éiniti kako
je rije¢ o samo nesto sistemati¢nijem tipu iskaza, éija kontrolirana
emocija svjedoéi o odredenoj osobnoj i struénoj zrelosti i postu-
pnom zaokretu prema racionalnijem tipu analize umjetnickog dje-
la. U razdoblju od pocetka 1960-ih do kraja 1970-ih godina, sukobi
s umjetnickim establishmentom iz prethodnog razdoblja odavno su
zaboravljeni, a zahvaljujuéi reputaciji iznimnog likovnog kritic¢ara,
¢ije sudove je vrijeme uvijek iznova potvrdivalo, od poéetka 1960-
ih i sam se Putar sve ¢eSée nalazi u poziciji moéi. Ta €éinjenica, me-
dutim, nije rezultirala petrifikacijom njegova likovno-kriti¢arskog
diskursa, veé prije evolucijom osobnog intelektualnog univerzuma
i daljnjim rafiniranjem njegova analitickog aparata, osjetljivog ne
samo na zbivanja u neposrednom kulturnom okruZenju, nego i na
opcéenite, medunarodne umjetnicke tokove u koje se-s pocetkom
Novih tendencija-i sam ukljuéuje. Njegova osobna socijalna mre-
Za pocinje bujati, kontakti s inozemnim kolegama se umnozavaju,
a negdje pod kraj toga umjetnickog pokreta, Putarov ugled u okvi-
rima jugoslavenske umjetnic¢ke scene potvrduje i na poziciju di-
rektora zagrebacke Galerije suvremene umjetnosti 1972. godine te,
odmah nakon toga, i na poziciju predsjednika Komisije za likovne
umjetnosti Medurepubli¢kog koordinacijskog odbora za kulturnu
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i prosvjetnu suradnju s inozemstvom, slijednika negdasnje, vrlo
moéne Savezne komisije za kulturne veze s inozemstvom.

Kulminacija je to procesa u kojem je Putarova djelatnost presla
granice polja likovne kritike i kustoskoga rada, prelijevajuéi se-sve
izrazitije kako se bliZio kraj 1970-ih godina-u polje kreiranja kul-
turnih politika. U pozadini toga procesa nalazila se vrlo jasna, osob-
na predodzba drustvene uloge umjetnosti i njezine pozicije unutar
jugoslavenskog drustva, koja ¢ini ¢évrst referentni okvir svih nje-
govih profesionalnih aktivnosti, ukljuéujuéi i pracéenje aktualnih
umjetnickih zbivanja.

Pocetak toga procesa obiljeZio je odlazak s Katedre za povijest
umjetnosti i kulture Filozofskog fakulteta u Zagrebu i preuzimanje
mjesta kustosa u Muzeju za umjetnost i obrt 1962. godine, u okru-
Zenju pun bliZzem i Putarovoj vokaciji i osobnom temperamentu.
Prvo javno priznanje za njegov rad -izbor za predsjednika jugosla-
venske sekcije Medunarodnog udruZenja likovnih kritiéara aica
(1968.-1970.)-bilo je samo jedno u nizu Putarovih imenovanja na
vodecée pozicije unutar muzejsko-galerijskog establishmenta. Nakon
zavrSetka veé spomenutog, direktorskog mandata u Galeriji suvre-
mene umjetnosti, Putar se 1979. godine vratio u Muzej za umjet-
nost i obrt preuzimajuéi duznost direktora i te institucije, u kojoj
¢e ostati sve do umirovljenja 1983. godine. Iako se svojim kritickim
osvrtima i uvodima u kataloge izloZaba povremeno javljalo i nakon
umirovljenja, ti ée napisi-usporedo s pogorsanjem njegova zdrav-
stvenoga stanja-postajati sve rjedi i kraéi. Zadnje tekstove objav-
ljuje potkraj 1980-ih, preminut ¢e sredinom sljedeceg desetlje¢a-18.
srpnja 1994. godine - ostavljajuéi iza sebe jedan od najzanimljivijih
likovno-kriti¢arskih opusa u nacionalnoj povijesti umjetnosti dru-
ge polovine 20. stoljeca.

Likovna-kritika Radoslava Putara u razdoblju od naSeg inte-
resa, nesto je rjeda i saZetija, no prema obuhvatu umjetnickih
pojava i pojedinaénih opusa, ona je istovremeno i kronicarski
Siroka, po svom odnosu prema novim i eksperimentalnim obli-
cima umjetnicke prakse pro-aktivna, a po nastojanju da fenomene
proslih razdoblja objasni u korelaciji s njihovim drustvenim i
kulturalnim okruZenjem, bliska suvremenom, kontekstualnom
pristupu umjetni¢kom djelu. Shvaéajuéi umjetnost kao vazan se-
gment drusStvene prakse, Putar je zainteresiran za naéin na koji
drustvo koristi njezine spoznajne potencijale, kao i za njezin
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povratni utjecaj na aktualne druStvene procese, pa bi se moglo
rec¢i kako napise iz toga vremena obiljezava potraga za Sirim so-
cijalnim znaéenjem umjetni¢kog djela, koja ukljucuje i odgovore
na pitanja-Da li umjetnicko djelo doista moZe biti reprezentant
svoga vremena? Sto ono o njemu moZe reé¢i? Kojim izraZajnim
sredstvima? Putara pritom posebno zanimaju ekspresivni poten-
cijali novih umjetnickih medija (kompjuterska umjetnost, video-
art) i njihove moguce relacije s drustvenom matricom, odnosno
druStveni karakter umjetnosti, koja se-iz njegove perspektive,
a nakon iskustva Novih tendencija-ponajprije vidi kao socijalni
fenomen. Ispitujuéi poveznice izmedu umjetnosti i “plastickih
potreba” drustva, Putar inzistira na njezinom suodnosu s ostat-
kom kulturne proizvodnje te na potrebi demokratizacije pristupa
umjetnickom djelu, koja podrazumijeva radikalan zaokret u do-
tadasnjim institucionalnim izloZbenim praksama i kontinuirani
proces stvaranja publike za suvremenu umjetnost, 5to ga je zapo-
¢eo ve¢ svojim likovno-kriti¢arskim radom 1950-ih godina.

Postujuéi poeticku raznorodnost likovnih izraza, koji ¢ine sloZe-
no tkanje suvremenih umjetniékih zbivanja, Putar ée postupno od-
baciti previSe restriktivan, formalisti¢ki pristup umjetnickom djelu
i odredenu suzdrzanost u razmatranju fenomena iz drugih podrué-
ja vizualnih umjetnosti (dizajn, arhitektura, fotografija), prigrlivsi
dizajn kao temu kojom ¢ée se sustavno baviti do kraja svoje karijere.
Pocetkom 1970-ih, dizajnu ée pridruZiti i interes za fotografiju, od-
nosno za jedan od segmenata suvremene umjetnosti u kojem ée
Putar-slijedom svoje iznimne osjetljivosti za stvarne probleme
umjetnicke proizvodnje-prepoznati “zastarjele odnose”, ogranice-
nja i zastoje Sto se mogu rijesiti samo “Sirom drustvenom akcijom”.
Posljedica tog, novoga interesa bit ée pokretanje i uredivanje ¢a-
sopisa sPOT te serija izloZaba “nove fotografije” odrzanih tijekom
1970-ih godina, a ¢iji e se rezultati manifestirati tek pocetkom idu-
éeg desetljeca, pojavom umjetnickih i kulturalnih fenomena poput
“Poletove Skole fotografije” ili afirmacije ¢itave generacije mladih
fotografa usmjerenih novim nacinima upotrebe fotografskog me-
dija.

Slijedom svojevrsnog kontinuiteta osobnog analitickog mode-
la, Putarovi ée napisi i u ovom razdoblju pristajati uz kategorije
opisa, interpretacije i evaluacije umjetnic¢kog djela, kao osnovne
zadatke kriticarskog posla, uokvirene svijeSéu o receptivnim mo-
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guénostima sredine u kojoj djelo nastaje. U tom smislu, njegova
stajalista relativno su bliska poziciji suvremenika, poput Lawren-
cea Allawaya,* koji takoder naglasava vaZnost opisa, te uspostav-
ljanja ravnoteZe izmedu ¢ina opisivanja i prosudbe umjetni¢kog
djela. Za njega, jednako kao i za Putara, funkcija likovnoga kriti-
¢ara podrazumijeva misaonu otvorenost i intelektualnu Sirinu,
kao osnovu za prepoznavanje umjetnickih djela ili likovnih fe-
nomena inovacijskog karaktera, koji se nalaze u fokusu interesa
oba kriti¢ara. Alloway je, medutim, priliéno suzdrzan po pitanju
decidiranih vrijednosnih kategorizacija, dok Putar ne iskljucuje,
niti se libi jasne podjele na “dobru” i “loSu” umjetnost, kao Sto ne
odustaje od permanentne i oStre kritike zastarjelih vrijednosnih
mjerila i njihova pogubnoga utjecaja na domaca likovna zbivanja.
Ona, pak, sve ¢eSée zahtijevaju i suvremeni pogled na odredene
dionice povijesti hrvatske moderne umjetnosti, koje su-iz Puta-
rove perspektive -nerijetko precijenjene, a uglavnom zbog nasto-
janja da se izbjegne njihovo suéeljavanje s istovremenim i isto-
vrsnim umjetnickim pojavama u drugim sredinama. S obzirom
da je njegovo mjerilo kanon zapadnoeuropske umjetnosti, takva
Putarova stajaliSta nisu neobiéna. Iz danasnje perspektive, poseb-
no je zanimljiva njegova ocjena umjetnosti Minhenskoga kruga ili
produkcije grupe "Meduli¢", za koju ée ustvrditi kako je ili posve
prosjecna (ukljuéujuéi Mestrovica) ili toliko losa, da ne bi mogla
izdrzati nikakvu objektivnu, ozbiljnu usporedbu s djelima njezinih
inozemnih suvremenika.3 Iako se, za razliku od Allowaya, Putar
ne izjasSnjava o prirodi odnosa izmedu likovne kritike i povijesti
umjetnosti, iz intonacije njegovih ocjena dade se zakljuéiti kako ih
shvaéa kao dva posve razli¢ita podruéja rada, s razliéitim zadaci-
ma i radnim metodama. U tom smislu, primarni zadatak likovne
kritike je da ponudi objektivnu informaciju o umjetnickom djelu i
oblikuje prvi, artikulirani odgovor odredene sredine na umjetnost
njezina vremena. Stovise, osnova specifiéne drustvene i kulturalne
pozicije likovne kritike, jest upravo ta temporalna blizina kritickog
teksta i samoga umjetnic¢kog djela, odnosno svijest o simultanosti
vizualnog i tekstualnog diskursa. Iako kriti¢ar nuZno uspostavlja
relaciju i prema umjetnosti proslih razdoblja, njegova ocjena rijet-
ko je odlu¢ujuca za njezino vrednovanje, no moze, kao u slucaju
Putarove i likovnih kritika nekolicine njegovih suvremenika (D.
Basicevié, M. Mestrovié, I. Zidi¢, T. Maroevi¢), postati osnovom za

2
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University Press,
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3
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neka drukéija, naknadna povjesnoumjetni¢ka objasnjenja. S dru-
ge strane, a zbog ¢injenice da likova kritika pristupa umjetnickoj
produkciji ranijih razdoblja temeljem vrijednosnih kriterija svoga
povijesnog trenutka, te u njoj ponekad prepoznaje i vlastite pro-
bleme, ona moZze inducirati i proces reevaluacije i rekontektualiza-
cije veé historiziranih umjetnickih pojava.

Putarov odnos prema suvremenoj umjetnosti, mogao bi se, pak,
opisati kao konstantno mapiranje stanja na hrvatskoj i meduna-
rodnoj likovnoj sceni, temeljeno na prikazu formalno-tehnickih
aspekata umjetnic¢kog djela (tema, medij, struktura) i fokusirano na
njegove poeticke odrednice te-ponajprije-na stupanj ostvarenja
inicijalne autorske zamisli, kao suStinski vaZno mjerilo uspjesno-
sti odredene umjetnicke realizacije. Drugim rije¢ima, u srediStu
Putarova interesa nalazi se “porijeklo” djela-kako u terminima
njegova odgovora na “plasticke potrebe” drustva, tako i u termini-
ma genealogije individualnih opusa-na ¢ijoj elaboraciji Putar gradi
veéinu svojih kriti¢arskih objaSnjenja. Preduvjet za njihovu arti-
kulaciju jest svojevrsna rekonstrukcija poetickog, intelektualnog i
drustvenog okvira unutar kojeg djelo nastaje, a koji sluZi i kao os-
nova za povezivanje “plasticke” problematike toga djela ili odrede-
nog individualnog opusa sa srodnim - poetic¢kim, formalnim, teorij-
skim-problemima suvremene umjetnosti. U slu¢ajevima elabora-
cije “plastickih problema” iz kategorije permanentnih i dugotrajnih
preokupacija umjetnosti 20. stolje¢a, Putar ¢esto nudi i niz histo-
riografskih referenci, koje razmatrano djelo preciznije pozicioni-
raju na liniju povijesnog kontinuiteta odredene vrste umjetnickih
istraZivanja, odmjeravajuéi kvalitetu suvremenih rjeSenja prema
uvjerljivo i detaljno elaboriranim prethodnim postignuéima. Proce-
dure mapiranja kojima se Putar koristi, neizbjeZzno uklju¢uju i na-
stojanje na denotiranju znacenja umjetnickog djela. Prema njegovu
misSljenju-iako nikada jasno i nedvosmisleno iznesenom-proces
stvaranja znacenja odvija se kroz gledateljevu interakciju s umjet-
nickim djelom, s njegovim strukturalnim i formalnim obiljeZjima,
koja upuéuju i na prirodu autorove intencije. No da bi umjetnicko
djelo uopée privuklo pozornost promatraca, ta bi intencija, prema
Putarovu misljenju, morala biti artikulirana jednakom jasnocom i
koherentnoScu u njegovom materijalnom, kao i u konceptualnom
sloju. Unato¢ nastojanju da preciznije objasni sloZeni suodnos iz-
medu umjetnikove intencije, strukturalno-formalnih i znacenjskih
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aspekata umjetnickog djela - posebice uocljivom tijekom 1960-ih go-
dina-Putaru to nije posve poslo za rukom. U narednim desetljeéi-
ma, njegov stav po pitanju singularnosti te relacije postajao je stoga
sve fleksibilniji - ¢ak do te mjere, da je krajem 1970-ih bio spreman
sloziti se i s tezom kako je pretpostavka o moguénosti njezina pot-
punog razumijevanja protivna nasoj potrebi za neposrednim, sen-
zornim i emocionalnim iskustvom umjetnickog djela.

Kulturno-historijski kontekst
likovne kritike Radoslava Putara

Veé smo spomenuli da je Putarov sukob s centrima politicke moéi
unutar umjetnickog establishmenta, po¢etkom 1960-ih godina bio
stvar proSlosti, te da su njegov profesionalni ugled i pozicija unu-
tar kulturnih i umjetnickih krugova koji ée odigrati presudnu
ulogu u razvoju hrvatske suvremene umjetnosti, bili ve¢ posve
neupitni. Cini se, medutim, kako se upravo u tome trenutku nje-
gova osobna vokacija prema angaZiranom, javhom djelovanju u
polju likovne kritike nasla u ozbiljnoj koliziji s Putarovim ostalim
radnim obavezama i s nastojanjem da, usporedo s likovno-kriti-
¢arskom, ostvari i respektabilnu znanstvenu karijeru. MoZda je
preuzetno tvrditi kako je to nastojanje, povezano s radnim mje-
stom asistenta pri Katedri za povijest umjetnosti i kulture na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu, postalo veé sredinom 1950-ih
godina izvorom odredene nelagode. Potvrduje to i €éinjenica da u
Putarovom osobnom arhivu-uz pokoje sluZbeno odobrenje odla-
ska na medunarodne izloZbe, pedantne pripreme za seminare ili
tematske popise dijapozitiva-ne nalazimo nikakvu drugu doku-
mentaciju vezanu uz taj dio njegove radne biografije.

U usporedbi s pazljivo pohranjenim i klasificiranim tekstovima
svih njegovih likovnih kritika, polemika i rasprava, nerijetko popra-
éenih i komentarima na marginama rukopisnih ili tipkanih verzija
tih napisa, izostanak informacija vezanih uz rad na Fakultetu uka-
zuje se kao iznimno uo€ljivo, “slijepo mjesto” te, obimno dokumen-
tirane osobne povijesti. Stovise, stje¢e se dojam da ih je Putar svje-
sno i namjero izostavio, razdvajajuéi vazno od nevaznog i upuéuju-
¢i nekog bududeg istraZivaca te bogate dokumentacije - nesumnjivo
stvarane upravo sa svrhom njezina daljnjeg koristenja-na ono $to
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je izvor bitnih informacija o njegovim stvarnim profesionalnim in-
teresima, ali i o vremenu u kojem ih je nastojao realizirati. Uspo-
redimo li Putarove napise iz 1950-ih godina, u kojima strastveno i
vehementno iznosi i brani vlastita stajaliSta, s odmjerenim tonom i
kontroliranim vokabularom povijesnoumjetnickih studija tog vre-
mena, lako je zamisliti njegov unutarnji otpor prema formalnom
rigoru akademskoga diskursa povijesti umjetnosti, prema njegovoj
krutoj strukturi i inherentnom konzervativizmu akademskog esta-
blishmenta. MoZda je ukljucivanje u organizaciju prve izlozbe Novih
tendencija, 1961. godine, bio taj kljuéni trenutak u kojem je done-
sena i Putarova odluka da-jednom za svagda-napusti akademsko
okruZenje i prihvati posao kustosa netom osnovane Zbirke plakata
i industrijskog oblikovanja u Muzeju za umjetnost i obrt.*

Slijedna i izrazitija orijentacija na probleme suvremenoga di-
zajna, vezana uz njegov angazman u Muzeju za umjetnost i obrt
tijekom narednih deset godina, smanjila je broj likovnih pojava i
umjetnika ¢iji rad ée Putar pratiti, ali nije oslabila njegovo nasto-
janje da svojim likovno-kritickim djelovanjem osigura vidljivost i
definira kulturoloski okvir za prihvac¢anje novih umjetnickih feno-
mena. Izrazitija orijentacija na kulturoloSke aspekte umjetnicke
proizvodnje, manifestirana ve¢ spomenutim zanimanjem za kom-
pleksne aspekte suodnosa umjetnosti i drustva, bila je i svojevrstan
refleks specificne drustvene dinamike 1960-ih godina, koja je osta-
vila duboki trag u polju vizualnih umjetnosti. U pozadini takvoga
interesa, nalazio se Putarov Siroki uvid u suvremenu likovnu pro-
dukciju, koja viSe nije obuhvacala samo zbivanja u domaéem kul-
turnom okruZenju, nego i Sire medunarodne umjetnicke tokove, u
koje se izravno ukljucio sudjelovanjem u organizacijskom timu No-
vih tendencija. Osim Novih tendencija, Putarov vidokrug zasigurno
je prosirilo i djelovanje unutar umjetnicke grupe Gorgona, koja tih
godina, iako puno “tiSe” i diskretnije od Novih tendencija, takoder
traZzi-i nalazi-svoje mjesto u medunarodnim umjetnickim krugo-
vima.

Veé spomenuto umnozavanje kontakata s inozemnim kolegama
i ekspanzija njegove osobne socijalne mreZe, kao posljedica susreta
s Novim tendencijama i pripadnosti ekskluzivnom intelektualnom
krugu Gorgone, rezultirala je i zamjetnom, puno viSom razinom
Putarove osobne i profesionalne samosvijesti. Tijekom 1960-ih
godina, ona ée se manifestirati prihvaéanjem zahtjevnih kusto-
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skih angazmana u Muzeju za umjetnost i obrt, a po¢etkom 1970-ih
i prihvaéanjem poslova koji-uz struénu dimenziju-ukljuc¢uju i
specifiéne oblike druStvenog angazmana, poput veé spomenutog
ukljuéivanja u saveznu Komisiju za likovne umjetnosti. Predsje-
davanje tim tijelom bilo je rezultat Putarova kustoskog i likovno-
kriti¢arskog rada, ali i iznimnoga ugleda $to ga je Galerije suvreme-
ne umjetnosti tada uZivala u okvirima jugoslavenske i inozemne
umjetnicke scene. Dijelom posljedica mudroga koriStenja okolno-
sti koje su okruZivale pripovijest o Novim tendencijama, a dijelom
promisljene politike otkupa, GsU je tijekom 1960-ih uspjela stvoriti
jednu od najzanimljivijih europskih zbirki kineti¢ke umjetnosti,
nametnuvsi se krajem istoga desetlje¢a i kao jedna od najvaznijih
europskih lokacija kompjuterski podrZanih umjetnickih istrazi-
vanja. Ugled te institucije dodatno je porastao pocetkom 1970-ih,
zahvaljujuéi iznimno kvalitetnom radu mladih kustosa-Davora
Maticeviéa i Marijana Susovskog-kojima je, gotovo odmah po ula-
sku u njezin kustoski kolektiv, dana moguénost realizacije veé¢ih
izloZbenih projekata. Otvaranje prostora drukéijem naéinu razu-
mijevanja umjetnosti Sto su ga Susovski i Mati€evi¢ unijeli u ak-
tivnosti Galerije, signalizirao je svojevrsnu smjenu generacija, ali
i znaéajnu promjenu u nacinu samo-pozicioniranja i vodenja te
institucije, potvrdenu upravo Putarovim imenovanjem na mjesto
predsjednika ve¢ spomenute Komisije. VaZnost toga imenovanja,
leZala je u samoj ¢injenici da je Komisija-svojim izravnim utjeca-
jem na prezentacijske prakse jugoslavenske drzave - mogla pruziti
znacajnu potporu upravo onim likovnim fenomenima, koje Putar
i kustoski tim Galerije u tom trenutku vide kao najzanimljivije i
najradikalnije primjere suvremenih umjetnickih praksi u tadas-
njoj Jugoslaviji.

Osnivanje Medurepublickog koordinacijskog odbora za kul-
turnu i prosvjetnu suradnju s inozemstvom 1971. godine, bilo je
izravna posljedica reorganizacije ¢itavog drzavnog aparata zapo-
¢ete nakon ekonomske reforme 1965. godine. Pod egidom “deetati-
zacije i decentralizacije kulture”, veéina ovlasti i novéanih obaveza
srediSnje drZave vezanih uz polje kulture, prenesena je tijekom
druge polovine 1960-ih na Republike i Pokrajine bivSe drZave. Sa-
veznim tijelima prepustena je organizacija (politicki) reprezenta-
tivnih kulturnih dogadanja namijenjenih Nesvrstanim zemljamas
te jugoslavenskih nastupa na velikim medunarodnim kulturnim
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rekonfiguracije svijeta 1960-ih i 1970-ih godina
priredbama (Venecijansko bijenale, Bijenale mladih u Parizu, Bije-
nala u Sao Paolu i Tokiju, Medunarodna godis$nja izloZzba skulpture
u Manheimu, itd.). Otvaranjem Muzeja suvremene umjetnosti u
Beogradu, upravo te, 1965. godine, Komisija je dobila i novog par-
tnera za organizaciju takvih nastupa, u €ijem posjedu se nalazi-
la iznimno vrijedna i kvalitetna zbirka umjetnickih djela iz svih
jugoslavenskih sastavnica. Iako je zbirka beogradskog Muzeja po-
stala osnovom za oblikovanje reprezentativnih izloZaba moderne
i suvremene umjetnosti nastale u Jugoslaviji, odnosno mjesto na
kojem se izloZbe strukturiraju, opremaju i Salju na razlic¢ite eu-
ropske i svjetske lokacije, uloga zagrebacke Galerije suvremene
umjetnosti i ljubljanske Moderne galerije - institucija koje su do
osnivanja beogradskog Muzej savremene umetnoti snosile najveéi
teret organizacije takvih priredaba-nije se pritom bitno izmijeni-
la, veé se, prije, prilagodila fundusima i izloZbenim profilima tih
dviju institucija.

Slijedom veé spomenute krilatice o “deetatizaciji i decentraliza-
ciji kulture”-a usporedo s ukidanjem Savezne komisije za kultur-
ne veze s inozemstvom®-ukinuta je i dotadasnja praksa povjera-
vanja kustoskog posla (izbor djela, njihova interpretacija i oprema)
struénjacima doraslim takvim zadacima, bez obzira na njihovu
nacionalnu pripadnost. Osnivanjem Medurepubli¢kog koordina-
cijskog odbora za kulturnu i prosvjetnu suradnju s inozemstvom,
odnosno njezine Komisije za likovnu umjetnost, o strukturi po-
jedinih izloZaba i njihovim kustosima odluéivala je osmeroclana
skupina muzealaca, povjesni¢ara umjetnosti i likovnih kriti¢ara
sastavljena po “republickom kljuéu”? Rad Komisije podrazumije-
vao je dugotrajne, mukotrpne i éesto muéne rasprave, posebice ce-
ste kad je bila rije¢ o ukljué¢ivanju najmlade generacije umjetnika
u nacionalne prezentacije na velikim medunarodnim umjetnickim
izloZbama. Temeljem zapisnika s tih sastanaka, moZe se zakljuciti
kako su-osim razlika u osobnom ukusu-osnovni razlozi takvih
rasprava bile nesumnjive, znatne razlike u stupnju informiranost
¢lanova Komisije o suvremenim umjetnickim zbivanjima.® Argu-
menti koji su se pritom iznosili, zanimljivi su i stoga $to upuéuju
na proces temeljite poeticke rekonfiguracije lokalnih likovnih sce-
na, odnosno na metode kojima su se novi likovni fenomeni, poput
konceptualne umjetnosti, nastojali uklopiti u pragmati¢ne, samo-
reprezentacijske politike tadasnje drzave. Jednako zanimljivi, bili
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su i izvori vanjskih pritisaka na rad Komisije, mehanizmi njihove
transmisije kao i strategije kontinuiranog pregovaranja njezinih
¢lanova oko znaéenja temeljnih pojmova tadasnje jugoslavenske
kulturne politike.

Putarova stajali$ta u tim raspravama bila su krajnje principijel-
na, utemeljena u izvrsnom poznavanju suvremenih likovnih zbi-
vanja i uokvirena vrlo jasnom, osobnom koncepcijom drustvene
uloge umjetnosti. Iako ée se njezini pojedini elementi vremenom
mijenjati, osnovno uporista te koncepcije ostat ée “ideologija” No-
vih tendencija, koja je umjetnosti namjerila presudnu ulogu u kvali-
tativnoj transformaciji ¢ovjekova Zivotnoga okruZenja, ali i aktivno
sudjelovanje u druStvenim procesima “viSega reda”. Tijekom 1970-
ih godina, Putar ¢ée takvu projekciju drustvene uloge umjetnosti na-
dopuniti elementom institucionalne kritike, odnosno zalaganjem
za demokratizaciju pristupa umjetnosti, a na tragu sve glasnijih,
sliénih zahtjeva koje u tome razdoblju dopiru iz samog polja umjet-
nicke proizvodnje. Slijedom takvih stajaliSta, a u razdoblju provede-
nom na mjestu direktora Galerije suvremene umjetnosti, potaknut
¢e i realizirati niz projekata koji su tu instituciju uéinili osjetljivi-
jom i otvorenijom prema pozitivnim uéincima izvaninstitucional-
nih izlagackih i kustoskih praksi, povecali razinu informiranosti
domace sredine o zbivanjima na medunarodnoj umjetnickoj sceni,
iznjedrili nove modele suradnje s lokalnim zajednicama i zbirke Ga-
lerije pribliZili najsiroj, “neprofesionalnoj” publici.?

Na Putarovu inicijativu pokrenut je i ¢asopisa spoT, kojeg od
1972. do 1978. godine izdaju Galerija Grada Zagreba, u ¢ijem je sa-
stavu i Gsu. U pozadini pokretanja toga ¢asopisa nalazio se njegov
interes za zbivanja u podruéju fotografije, posebice one koja je od-
stupala od tradicionalnih na¢ina upotrebe toga medija (konceptual-
na fotografija, elementarna fotografija, generativna fotografija, itd.).
Suvremena fotografija postat ée tijekom 1970-ih jedna od vaZnih
tema njegovih kriti¢arskih napisa i zbog, ve¢ spomenutog, uvjere-
nja, kako je rije¢ o segmentu suvremene vizualne kulture pritijes-
njenom zastarjelim Zanrovskim konvencijama i konzervativnim
sustavom vrijednosti. Osim $to je rije¢ o prvome ¢asopisu u tadas-
njoj Jugoslaviji posveéenom kretanjima unutar odredenog podrucja
suvremenog umjetni¢kog stvaralastva, spoT je bio i prvo stru¢no
glasilo te vrste u izdanju neke muzejsko-galerijska institucija, koje
se—-pomalo paradoksalno-od pocetka opiralo jednozna¢nim klasi-
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fikacijama. U nastojanju da obrazloZi takvo stajaliSte i objasni ra-
zloge odbacivanja odrednice specijaliziranoga “¢asopisa za fotogra-
fiju”, njegovo urednistvo opisalo je spoT kao primarno komunikacij-
ski kanal za “prenoSenje poruka o svemu S$to je trenutaéno vazno,
“potaknuti razvoj kulture slikovne komunikacije posredstvom fo-
tografije"™
Takvim programskim odredenjem, otvoren je prostor za niz
tema iz naj$ireg podrucja vizualne kulture, ukljuc¢ujuéi i neke vrlo
zanimljive inicijative koje se, na Zalost, nisu ostvarile. Jedna od njih,
pokrenuta 1973. godine, bila je i “prikupljanje, priprema i objavljiva-
nje dokumentacija o tome kako veéina u nas vidi. Kako gleda, kako
opaza, kakva je perspektiva ili: kakvi su drugi elementi necijeg na-
¢ina gledanja."* Iako je rije¢ o inicijativi koja-barem na prvi pogled
-nije bila uokvirena nekim, jasno definiranim teorijskim ambici-
jama, koliéina fotografija sto ih je uredniStvo spoT-a na taj nacin
kanilo prikupiti, zajedno s predloZenim na¢inom njihove pohrane i
obrade, moZe se smatrati svojevrsnom prethodnicom analitickoga
pristupa bliskog suvremenim studijama vizualne kulture. Pri rea-
lizaciji toga projekta, uredniStvo ¢asopisa racunalo je na suradnju
svih ¢Citatelja, pretpostavljajuéi metierskom aspektu oéekivanih
snimaka autenti¢nost pogleda kroz objektiv, ¢iji cilj je bio “razmo-
triti u mediju fotografije Kako radnik vidi, kako gleda, kako vizualno
percipira sredinu u kojoj Zivi? Kakva je njegova slika te sredine? Sto
ispunja tu sredinu? Sto je u njoj najvaZnije? Sto je u toj sredini
saveznik toga ¢ovjeka u borbi za egzistenciju, a $to su njegove tes-
koée, tko su njegovi suputnici?”* Uz naglaSeno klasni aspekt toga
projekta, potrebno je razmotriti-pa makar i krajnje povrsno -nje-
govu relaciju prema tadasnjim studijima “vizualnih komunikaci-
ja". Artikulirane samo par godina ranije, kao novo, proSireno polje
istraZivanja povijesti umjetnosti, metodoloski zasnovano na spoju
formalno-analiti¢kog i strukturalisti¢kog pristupa slici (image), “vi-
zualne komunikacije” razmaknule su predmetne granice discipline
te, po prvi put, obuhvatile i fenomene popularne vizualne kulture,
ali uglavnom one koji su mogli zadovoljiti kriterije metierskog rigo-
ra discipline (strip, graficki dizajn, tipografija). Amaterska fotogra-
fija, na koju je racunalo i kakvu je ocekivalo uredniStvo spoTa, na-
lazila se uglavnom izvan kruga njihova interesa, no pomak u odre-
denju predmetnoga polja povijesti umjetnosti, uéinjen uvodenjem



28 Radoslav Putar: Kritike, studije i zapisi 1961.-1987.—I

“vizualnih komunikacija” u vidokrug discipline, svakako bi trebalo
imati na umu pri analizi toga, kao i nekih drugih projekata sto ih
je uredniStvo spoT-a pokrenuo ili kanilo pokrenuti izmedu 1972. i
1978. godine. Ta bi poveznica, kao i metodoloski utjecaj “vizualnih
komunikacija” na Sire podruéje umjetnicke i znanstvene proizvod-
nje toga vremena, bila puno jasnija, da su obavljena-sad veé nuz-
na-istraZivanja njihovog autentiénog, teorijskog i metodoloskoga
prinosa domacoj humanistici 1970-ih godina, kao i njihove relacije
prema suvremenim studijima vizualne kulture.

Medu ostalim inicijativama uredniStva ¢asopisa spoT, treba-
lo bi posebno spomenuti i seriju izloZaba “nove fotografije”, koju
Radoslav Putar opisuje kao dio suvremene fotografske produkcije
usmjerene “prema oslobadanju stvaralac¢kog rada u mediju fotogra-
fije, prema otvaranju moguénosti prezentiranja i onim nastojanji-
ma koja nisu ‘provjerena, prema obaranju normi koje predstavljaju
sadrZaj tradicije”™ Serija izloZaba “nove fotografije” odrzanih izme-
du 1973. 1 1978. godine, okupila je pripadnike barem dviju generacija,
one stasale 1960-ih godina, koja je imala svoje predstavnike i u ured-
niStvu ¢asopisa (Petar Dabac, Enes MidZi¢, Mitja Koman) te one ne-
sto mlade, koja se pojavila na likovnoj sceni tek pocetkom 1970-ih
godina. MoZda upravo zbog generacijskih razlika i vrlo heterogenih
nacdina razumijevanja moguénosti i granica fotografskoga medija,
odrednica “nova fotografija” u naknadnim je interpretacijama te
spoT-ove inicijative postupno izgubila na teZini. Pod njezinom egi-
dom naSao se, naime, vrlo $irok raspon individualnih poetika-od
elementarne fotografije, preko one koja se svojom rezultatima na-
stojala pribliZiti opti¢kim istraZivanjima na tragu Novih tendencija,
do “oprostorene fotografije” bliske estetici pop-arta. Takva poeticka
i metodoloSka raznolikost, prisutna veé na prvoj izlozbi “nove foto-
grafije”, odrzanoj 1973.-1974. u Mariboru, Zagrebu i Beogradu, pruZi-
la je doista zanimljiv uvid u radove koji su pridonosili “proSirenju
repertoara ... i imanentnih izraZajnih moguénosti [fotografije]”* no
poeticke i metodoloSke poveznice izloZenih radova pokazale su se
nedovoljno izdrzljivim da bi rezultirale koherentnim vizualno-kul-
turalnim fenomen poput-nesto kasnije i ve¢ spomenute - “Poleto-
ve Skole fotografije”.

Unato¢ tome $to nije rezultirala homogenom poetickom plat-
formom, ideja “nove fotografije” bila je iznimno vaZna, jer je-da
se posluzimo Putarovom formulacijom - “ras$¢istila zastarjele od-
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nose” u polju fotografije, suprotstavljajuéi se “staleSkim koncepci-
jama i interesima’,*® odnosno metierskim i Zanrovskim mjerilima
“umjetnicke” i “primijenjene” fotografije, te u prvi plan istaknula
autorske pristupe koji su prigrlili tehnic¢ke nesavrSenosti i kritic-
ki stav prema svim tradicionalnim uzusima medija. Osim relacije
izmedu koncepta “nove fotografije” i programskih ciljeva éasopisa
SPOT, bilo bi zanimljivo istraziti i vrlo suptilnu metodu izgradnje
kompleksne strukture suvremenih uporista i historijskih referen-
ci toga likovnoga fenomena, koja se postupno oblikuje napisima
objavljenim u tome éasopisu-od povremenih uputnica diskretno
provucenih kroz “napomene” urednistva, preko fragmentarnih
prikaza pojedinih dionica u povijesti fotografije, do ¢lanka posve-
¢enih individualnim umjetni¢kim opusima ili odredenim foto-
grafskim Zanrovima. Jednako tako, bilo bi zanimljivo usporediti
tekstualni diskurs ¢asopisa s onim kojeg oblikuju njegovi vizualni
prilozi.

Osim prinosa novim nacinima misljenja i upotrebe fotografsko-
ga medija, ¢asopis spoT odigrao je tijekom Sest godina svoga izlaZe-
nja i iznimno vaZnu ulogu u afirmaciji novih umjetnic¢kih medija
(video-art), predstavio neke vrlo vazne i zanimljive autorske opuse
zapadnoeuropskih i americkih autora, ali i radove srednjoeurop-
skih i skandinavskih fotografa, dotad posve nepoznatih domacoj
javnosti.

Veé u samoj koncepciji toga ¢asopisa, usmjerenog promicanju
eksperimentalnog, kritickog pristupa fotografiji, kojeg njegovo
uredniStvo-pomalo idealisticki-definira kao periodi¢ku publikaci-
ju namijenjenu najsirem krugu publike, susreéemo se s jos jednim
elementom Putarove koncepcije druStvene uloge umjetnosti, pose-
bice naglasene sredinom 1970-ih godina. Nalazimo ga u njegovoj ku-
stoskoj i muzeoloskoj djelatnosti, kritickim napisima-posebice u
¢lancima posveéenim opéim problemima kulture i kulturnih politi-
ka-kao i u medijskim istupima, a moguce ga je opisati u terminima
kulturnog aktivizma.

Za razliku od veéine njegovih suvremenika, drustvena zbivanja
s kraja 1960-ih nisu osobito utjecala na Putarov sustav vrijednosti.
Sliéno kao u sluéaju nekih drugih pripadnika njegove generacije,
Putarov odnos prema drustvenim problemima bio je izrazito racio-
nalan i konstruktivan, a pitanje socijalne jednakosti usko vezano uz
razvoj materijalne i tehnoloske osnove drustva i njegove samosvije-
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sti. Iz te perspektive, kriticki odnos prema upravo takvoj, racional-
noj slici svijeta uokviren inzistiranjem na negativnim posljedica-
ma poslijeratnoga tehnoloskog napretka-podjednako razornog za
drustvo, kao i za ¢ovjekovo prirodno okruZenje -artikuliran unutar
studentskog pokreta, nije mogao naiéi na Putarovo osobito razumi-
jevanje. No pocetkom 1970-ih godina, a slijedom njegove otvoreno-
sti prema novim umjetni¢kim fenomenima, odredeni elementi no-
voga sustava vrijednosti, generiranog tim drustvenim pokretima,
koji su bili inkorporirani u umjetnicku i Zivotnu praksu najmlade
generacije umjetnika okupljene oko Galerije studentskog centra u
Zagrebu, sretno su se podudarali s aktivistickim elementom Puta-
rova vlastitog rada. Iako ve¢ i njegovi najraniji kriticki napisi imaju
neosporno aktivisti¢ki naboj, koji ée doéi do punoga izraZzaja u Pu-
tarovim polemickim tekstovima iz sredine 1950-ih godina, postu-
pna racionalizacija njegova likovno-kriti¢arskog diskursa pocetkom
narednog desetlje¢a znatno ¢e ga utiSati. Njegovo ponovno budenje
vezano je uz Putarovo preuzimanje pozicije direktora Galerije su-
vremene umjetnosti, koja mu je omoguéila veéi utjecaj na izlagacke
prakse te institucije te, zajedno sa svim pozitivnim i negativnim
posljedicama veé uznapredovanog procesa decentralizacije kulture,
izravnije sudjelovanje u kreiranju kulturnih politika.

Potreba spomenute generacije mladih umjetnika za izravnim
intervencijama u prostor grada, odnosno za institucionalno ne po-
sredovanom komunikacijom s njezinom potencijalnom publikom,
naznacila je pocetak bitnih promjena u poetic¢koj konfiguraciji hr-
vatske i jugoslavenske likovne scene, na koju Putar - osjetljiv na sve
umjetnicke pojave, ¢iji je odmak od umjetnickog mainstreama imao
snagu autenti¢nog iskaza o vlastitom vremenu-nije mogao ostati
ravnodusan. Svijest o tim tektonskim promjenama, koje su ozna-
¢ile kraj modernisti¢kog sustava vrijednosti, nesumnjivo je utjecao
i na koncepciju posljednje, pete izloZbe Novih tendencija. Njihova,
medijski i poeticki, izrazito heterogena struktura bila je vrlo bli-
ska prvoj zagrebackoj izloZbi toga medunarodnoga umjetnickoga
pokreta, koja je, takoder, donijela pregled razliéitih tipova umjet-
nickih praksi s margina tadasnjega umjetnickog mainstreama. No
za razliku od prve izloZbe, ova posljednja, odrzana 1973. godine, nije
imala za posljedicu jo$ jedan, radikalan zaokret poeti¢ke putanje
Novih tendencija, ve¢ je prije pokazala neocekivanu zrelost nekih
novih umjetnickih pojava, koje Putar moZda nece prigrliti, ali ¢e ih
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sustavno pratiti i nastojati razumjeti. Njihovoj afirmaciji u doma-
¢oj sredini zaigurno je pomogla i Galerija suvremene umjetnosti,
organizacijom izloZaba poput Pradjedova grupe oHo (1969.), Moguc-
nosti za ‘71 (1971) ili prvoga samostalnoga nastupa Gorana Trbuljaka
(1972.). Spremnost da podrzi siromasnu i konceptualnu umjetnost
i na medunarodnoj umjetniékoj sceni, Gsu je pokazala i ukljuciva-
njem njezinih predstavnika u svoj dio jugoslavenske selekcije na
pariSkom Bijenalu mladih 1971. godine.””

MoZda su upravo reakcije gradana na te nove likovne fenomene
ina umjetnicke akcije u urbanom prostoru, poput dogadanja $to su
ih Braco Dimitrijevié¢ i Goran Trbuljak organizirali u veZi Franko-
panske 2a u Zagrebu, pocetkom 1970-ih godina, ukazale na potre-
bu ozbiljnog propitivanja moguénosti pristupa umjetnosti i nac¢ina
djelovanje muzejskih i galerijskih institucija, koje su se obracale sve
uZem, elitnom sloju domace publike.

U svojim, tad relativno ¢estim radijskim nastupima, Putar se
izravno dotice toga problema, odnosno problema (klasne) stratifi-
kacije jugoslavenskog drustva, otvoreno govoreéi o “kulturnoj za-
pustenosti” novih, perifernih urbanih zajednica, kao i o utjecaju
hijerarhije urbanog prostora na moguénost pristupa kulturi. Pri-
jedlog rjeSenja toga problema, artikuliran izmedu 1973. i 1975. godi-
ne u uskoj suradnji s arhitektom Vjenceslavom Richterom kao ini-
cijativa za izgradnju Kulturnog centra Novi Zagreb, pripada skupini
manje poznatih Putarovih projekata iz 1970-ih godina. Opisujuéi tu
inicijativu kao primjer “akcije u kulturi’, Putar je, u jednoj od takvih
radijskih emisija, objasnjava kao odgovor na

“nesumnjivu potrebu da se u naporima razvijanja kulturnih
dimenzija Zivota u nasim druStvenim sredinama mora
prednost dati osnovnom Sirenju kulture, odnosno projektima
koji su upravljeni ba$ u tom smislu, tj. prema stvaranju
temelja za poticanje rasta kulturne dimenzije odredene
drustvene zajednice” *®

Rijeé je o samoinicijativnom pokus$aju oblikovanja modela suvre-
menog kulturnoga punkta, koji se u cijelosti opire “prenosenju ili
kalamljenju klasiénih institucija kulture u nove dijelove grada i
"utvrdivanjem starih, zastarjelih i priliéno natrulih oblika kultur-
nih institucija i cementiranjem stare organizacione strukture i ma-
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terijalnih odnosa u tim sredinama“* Ono $to Putar i Richter nude
u zamjenu, jest

“pjesacki centar, Zariste gradskog dijela u kojem se umjetnicko
djelo ne nalazi u laZznom sakralnom prostoru muzeja,

nego u ambijentu u kojem se odvija obi¢ni Zivot: vecernja
kupnja, cigareta uz kavu, kupanje u bazenu uz razgovor o
aktualnostima, koriStenje televizijskih otvorenih sistema,
gledanje filmova i drugih projekcija na temelju besplatnog
servisa, samostalni eksperiment na uredaju koji stoji na
raspolaganju.’®

Izgradnjom takvih kulturnih centara, koji bi se, prema vrlo zani-
mljivom Richterovom projektu, mogli modularno $iriti i jednostav-
nim dodavanjem novih prostornih jedinica pratiti razvoj kulturnih
potreba njihovih korisnika, doskoéilo bi se veé¢ spomenutoj “kultur-
noj zapustenosti” novih stambenih naselja gradenih tijekom 1960-
ih i poéetkom 1970-ih godina Sirom Hrvatske i tadasnje Jugoslavije.
Dijelom zbog ekonomske krize, a dijelom i zbog nekvalificiranih od-
luka o modifikacijama i prilagodavanju njihovih izvedbenih planova
raspolozivim financijskim sredstvima, objekti kolektivnog standar-
da namijenjeni zadovoljavanju kulturnih potreba stanovnika, uvi-
jek su bili prvi na udaru reduktivnih zahvata te vrste. Putarova i
Richterova tvrdnja, iznesena u elaboratu Kulturnoga centra Novi
Zagreb,” kako je-zahvaljujuéi takvoj praksi-nedostatak kulturnih
sadrZaja u novoizgradenim stambenim éetvrtima dosegnuo razinu,
koja predstavlja ozbiljnu prijetnju (politickoj) stabilnosti ¢itave za-
jednice, danas se moZe ¢initi pretjeranom. No u njezinoj pozadini
nalazila se specifiéna projekcija kulture i umjetnosti, kao “bitnih
dimenzija svih druStvenih biéa, svih odnosa svih produktivnih i
reproduktivnih akcija, kao i prostornih, materijalnih i vremenskih
uvjeta Zivota u drustvenoj sredini”*

Polazeéi od te projekcije, a uzimajuéi Novi Zagreb kao pars pro
toto situacije u novim stambenim naseljima veéine hrvatskih gra-
dova, projekt Kulturnoga centra ponudio je modularnu arhitek-
tonsku i prostornu strukturu, zamisljenu kao svojevrstan “dnevni
boravak” lokalnih zajednica polivalentnog sadrzaja, koji istovreme-
no zadovoljava potrebu za druZenjem, relaksacijom i razli¢itim in-
dividualnim ili kolektivnim kreativnim aktivnostima. Iako izrazito
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fleksibilan, Richterov prijedlog ne ukljucuje niti jedan prostorni
segment iskljuc¢ivo namijenjen uobic¢ajenim djelatnosti muzejskih
ili galerijskih institucija. Tradicionalna praksa pasivnog konzumi-
ranja gotovih kulturnih i umjetnickih “proizvoda” svedena je na
minimum, a u korist dinamiénih i raznovrsnih programa aktivira-
nja stvaralackih potencijala korisnika Centra, kojima se stavljaju na
raspolaganje brojni, tehnoloski vrlo napredno opremljeni prostori
za kreativan rad: audio-laboratorij, filmski studio, atelijeri, razli¢ite
radionice te niz manjih dvorana za kratkotrajne prezentacije, pro-
jekcije, razgovore i razmjenu iskustava.

Objasnjavajuéi predloZzeni odmak od uobicajenih arhitektonskih
i prostornih rjeSenja za objekte namijenjene kulturnim sadrzajima,
Putar i Richter isti¢u kako kultura nije “potrosnja’, nego “bitna di-
menzija svakog drustvenog biéa, stvari, odnosa i procesa, a unapre-
denje te dimenzije, glavni je izvor poticaja za unapredivanje duhov-
ne i materijalne proizvodnje"# Zivotnih zajednica, koje nastaju u
takvim naseljima. Osim $to bi podigla opéu razinu vizualne kulture,
izgradnja kulturnih centara prema predloZenoj prostorno-arhitek-
stonskoj i sadrzajnoj koncepciji potaknula bi-prema misljenju nje-
zinih autora-individualni i kolektivni stvaralacki rad te pridonijela
samosvijesti njihovih korisnika.

Ukazivanje na razlike u Zivotnom standardu hrvatskih gradana
i nazivanje radnickih naselja “getima” u javnoj prezentaciji prijed-
loga Kulturnoga centra Novi Zagreb, osim Sto svjedo¢i o Putarovoj
osobnoj hrabrosti i samosvijesti, nesumnjiv je argument u prilog
aktivisti¢koj prirodi cjeline njegovog javnog djelovanja. Iako nije
doslo do njegove realizacije, prijedlog Kulturnoga centra Novi Za-
greb anticipirao je nuZnost izgradnje takvih kulturnih hubova, Sto
su krajem 1970-ih i pocetkom 1980-ih godina, a slijedom zaokreta
u kulturnim politikama bivSe drzave, iznikli u novim stambenim
zonama niza jugoslavenskih gradova. Iako su njihovi sadrZaji bili
daleko tradicionalniji od onih, koje nalazimo u Putarovu i Richtero-
vu prijedlogu, izgradanja tih objekata barem je djelomi¢no ublaZila
kulturnu izolaciju rubnih urbanih zona i olaksala njihov pristup su-
vremenoj umjetnosti.

Prijedlogu Kulturnog centra Novi Zagreb upuéen je “u procedu-
ru” u svibnju 1975., a tijekom naredne dvije godine o njemu se
diskutiralo na sjednicama razlic¢itih siz-ova i usiz-a, novih tijela
lokalne samouprave iznjedrenih administrativnhom i politickom
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reformom jugoslavenskoga drustva 1976. godine, no bez nekih kon-
kretnih rezultata. Putar je, u meduvremenu, pokusao organizirati i
Sestu izloZbu Novih tendencija te - prirodom svoje pozicije direkto-
ra Galerije suvremene umjetnosti-sudjelovao u radu niza admini-
strativnih tijela zaduZenih za pitanja kulture i umjetnosti, nastojeéi
utjecati na lokalne i republicke kulturne politike. Sagledane u cjeli-
ni, njegove aktivnosti 1970-ih godina jasno ocrtavaju tijek i putanju
aktualizacije srediSnjih kulturnih, umjetnickih pa i teorijskih pro-
blema toga desetljeéa, ukazujuéi na tadasnji model institucionalne
organizacije svijeta umjetnosti kao sredi$nju prepreku demokrati-
zaciji ¢itavoga polja tadaSnje kulturne proizvodnje i glavno uporiste
“zastarjelih drusStvenih odnosa u kulturi’, to ih je Galerija suvre-
mene umjetnosti i njezin pomladen kustoski tim, tijekom 1970-ih
neprestano dovodio u pitanje.

Potkraj toga, iznimno aktivnoga razdoblja u Putarovoj karijeri,
primjecuju se i odredeni pomaci u njegovoj likovnoj kritici, koje bi-
smo-s odredenom dozom dobronamjernosti-mogli protumaciti i
kao odgovor na nova tumacenja povijesti hrvatske moderne umjet-
nosti, inducirana postmodernom perspektivom. Takva se tvrdnja,
bez sumnje, moZe €initi previSe smjelom, buduéi da se upravo Puta-
rovi napisi mogu smatrati egzemplarnim primjerima modernistic-
kog likovno-kritic¢arskog diskursa, obiljeZenog reartikulacijom do-
minantne uloge osobnog, empirijskog estetskog iskustva i njegova
pretpostavljanja teorijski zasnovanom razumijevanju umjetnickog
djela. No zbivanja 1970-ih godina proizvela su odredene, dubinske
promjene Putarove optike, koje bi mogle i¢i u prilog navedenoj
tvrdnji. Iako nesumnjivo manje radikalan i-u diskurzivnom smi-
slu-manje konzistentan od nekih drugih primjera “otvorenoga”
pristupa problemima moderne i suvremene umjetnosti, dio njego-
vih napisa iz druge polovine 1970-ih i s pocetka 1980-ih godina, mo-
guce je promatrati kao sastavnicu takvoga pristupa, usko vezanog
uz proces promocije konceptualne i postobjektne umjetnosti.

Pod sintagmom “otvorenoga pristupa’, podrazumijevamo nasto-
janje na dekonstrukciji tradicionalne periodizacije moderne umjet-
nosti i prijedloge drukéijih, konceptualno zasnovanih kronoloskih
nizova. Egzemplarni primjer takovoga obrata je prijedlog “druge
linije” JeSe Denegrija, odnosno dijakronijski niz “radikalnih, ek-
scesnih, kritickih, analitickih, subverzivnih i ekstremnih primjera
moderne umjetnosti’,* u razdoblju od kraja Prvog svjetskog rata
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do pojave Nove umjetnicke prakse, ¢ija je konfiguracija, posebice
na razini sinkronijskog (socijalnog) aspekta odabranih likovnih fe-
nomena, Putaru bila nesumnjivo bliska. Blisko mu je bilo i propiti-
vanje stajaliSta nacionalne povijesti umjetnosti, koja tradicionalno
pristaje uz projekciju periferne pozicije domace sredine u relaciji
prema europskoj likovnoj sceni 20 stoljeéa, negirano iskustvom
njegovog osobnog angazmana u pokretu Novih tendencija. Uspo-
redimo li pak sastavnice Denegrijeve “druge linije”, jedinstvenog
evolutivnoga toka hrvatske moderne umjetnosti obiljeZenog “pro-
duktivnim, konceptualnim i ideoloskim odstupanjem od dominan-
tnih estetskih i umjetnickih tendencija umjerenog modernizma"”2s
(Zenit, dada, ExaAT 51, radikalni enformel, Gorgona, Nove tendencije,
Nova umjetnicka praksa), odnosno primjenom pikturalnih i teks-
tnih sredstava “razobli¢avanja” s implicitno radikalnih politi¢kih
stajaliSta, uodit éemo niz izravnih dodira izmedu njezine konfigu-
racije i poslijeratnih likovnih pojava koje su duboko obiljeZile Puta-
rovu cjelokupnu djelatnost. Ne mislimo pritom samo na ¢lanstvo u
Gorgoni ili sudjelovanje u organizaciji Novih Tendencija, nego i na
Putarov vrlo sloZen odnos prema tim, ali i svim ostalim umjetnic-
kim pojavama, koje ¢ine Denegrijevu “drugu liniju”. Prvi Denegrijev
tekst u kojem se iznosi njezina uvjerljiva artikulacija izasao je 1979.
godine, u trenutku Putarova prelaska u Muzej za umjetnost i obrt.
Promjena radnoga okruZenja, usporila je ritam njegovih aktivno-
sti, ukljucujuéi i likovnu kritiku, Sto je moZda i osnovni razlog zbog
kojeg se u narednim godinama nagovjeStaj njegova pribliZzavanja
optici postmoderne, nagovjesten krajem 1970-ih, nije do kraja ar-
tikulirao.

Pocetkom iduéega desetljeéa, Putarova generacija umjetnika i li-
kovnih kriti¢ara-beskompromisna, ponekad ¢ak i rigidna u inzisti-
ranju na socijalno angaZziranoj poziciji umjetnosti, koja jednakom
dosljedno3éu propituje vlastite, kao i kulturalne prakse svoga dru-
Stvenog okruZenja-ve¢ se povukla s domace kulturne scene. Rezul-
tat njezine i Putarove “kultur-tragerske” prakse, bio je autentican
prinos sredi$njim teorijskim i kritickim pitanjima poslijeratne eu-
ropske umjetnosti: pitanju odnosa umjetnicke i socijalne paradi-
gme, pitanju bitnih sastavnica moderne i suvremene umjetnosti,
te-konacno-pitanju prirode onih poeti¢kih modela, kojim naci-
onalna umjetnost potvrduje svoju pripadnost globalnoj vizualnoj
kulturi druge polovine 20. stoljeca.
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