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Potreba za naglasavanjem medijacijske funkcije umjetnicke kritike temelji se na posljedicama turbulentnih promjena u novijoj povijesti
umjetnosti. Prva od njih odnosi se na produkciju 19. stoljeca, kada je sintagma dobrog ukusa po sebi postala upitna, uslijed ¢ega je doslo
do Sirenja niza, medusobno nesvodivih, teorijskih paradigmi. Druga se velika promjena dogodila u Sezdesetim godinama 20. stoljeca kada
se izbrisala granica izmedu umjetnickog djela i predmeta koji to nisu, Sto je pitanje smisla, znacenja i vrijednosti umjetnickog djela usmjerilo
pitanjima smisla, znacenja i vrijednosti same reprezentacije. Kriza vrijednosti pojacala se kritikom autonomije umjetnosti i antiteorijskim
stavovima u kulturi postmodernizma. Umjetnicka je kritika u posljednjim desetljecima 20. stolje¢a podlegla krizi, nasavsi svoje mjesto u
masovnim medijima, podilazeci zahtjevima njihove drustvene funkcije, dokumentirajuci u prvom redu konceptualne kustoske prakse,
i svojstvene im modele valorizacije. Mogucnost revitalizacije kritickog diskursa nalazi se u aktiviranju njegove medijacijske funkcije, s
jedne strane izmedu povijesti i suvremenosti u ¢vrs¢em disciplinarnom okviru povijesti umjetnosti, a s druge izmedu umjetnosti i publike,
prilagodbom na promjenjive okvire kulturnih obrazaca. Preduvjet kompetentnoj medijaciji u tom je slucaju pronalazenje povijesno-
umijetnicke, ali i kulturne paradigme, kao i autorizacija primjene odredenih teorijskih i konceptualnih uporista na aktualna umjetnicka
postignuca koja inicira, artikulira, teorijski interpretira i posreduje.

Klju¢ne rijeci: umjetnicka kritika, medijacija, medijacijska kompetencija, tradicijski obrat, stvaranje razumijevanja, aktivna recepcija,

disciplinarno srediste

U knjizi Nacini svjetotvorstva (Ways of World-
making, 1978.) Nelson Goodman' je anticipirao Zari$ni
problem umjetnicke, teorijske, esteticke i umjetnicko
kriticke produkcije zadnjih desetlje¢ca 20. i prvih
21. stoljeca. Goodmanova zapazanja pomazu nam
razumjeti razloge zamiranja umjetnicke kritike koja bi
po definiciji trebala inicirati, prepoznavati, artikulirati,
pratiti, posredovati i teorijski interpretirati aktualnu
umjetnicku produkciju i zivot svijeta umjetnosti.” No,
definicija kritike, pa i kritika sama, dolaze u pitanje
ukoliko ne postoje jasni orijentiri u razlikovanju
umjetnosti od ne-umjetnosti. Problem je u tom smislu
postavljen kao svojevrsno stanje ‘olaja’ u primjeni
esteticke aksiologije na odredene tipove umjetnicke
produkcije: - Esteticka literatura prepuna je oclajnickih
pokusaja da se odgovori na pitanje: ‘Sto je umjetnost?’
To pitanje, koje se Cesto beznadno brka s pitanjem:

Sto je dobra umjetnost’?, akutno je u slucaju nadene
umjetnosti - kamena izvadenog iz dvorisnoga prilaza
garazi i izloZenog u muzeju - a dodatno ga zaostrava
promicanje tako zvane ekoloske i konceptualne
umjetnosti. Je li razbijeni branik automobila, izloZen u
umjetnickoj galeriji, umjetnicko djelo? Sto je pak s necim
Sto cak nije ni predmet i nije izloZeno ni u kakvoj galeriji
ili muzeju - primjerice, iskopavanje i zatrpavanje rupe
u Central Parku kao Sto je predlozio Oldenburg? Ako
to jesu umjetnicka djela, jesu li onda umjetnicka djela
i svi kameni u dvoriSnome prilazu, svi predmeti i svi
dogadaji? Ako nisu, Sto razlikuje ono Sto jest umjetnicko
djelo od onoga $to nije? To Sto ga neki umjetnik takvim
naziva? Sto je izlozeno u muzeju ili galeriji? Nijedan od
ovih odgovora nije nimalo uvjerljiv.*

Rjesenje tog problema, kako ga je kasnih Sezdesetih
ponudila institucijska teorija umjetnosti, na nacin da
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se artefaktu pripiSe status kandidata za vrednovanje
od strane osobe ili osoba koje djeluju u ime odredene
drustvene institucije (umjetnickog svijeta),> Goodman po
svemu sudei nije prihvatio.

Postmodernisti¢ki je pluralizam k tome, nesklon
bilo kojoj dominantnoj tendenciji, sa svojom ‘mantrom’
- anything goes - bio duboko involviran u Goodmanov
problem valorizacije. Jer, ¢ak i da prihvatimo recenu
maksimu postmodernizma, u primjeni na stvaralastvo
unutar fleksibilnije shva¢enih medijskih granica
umjetnickog djelovanja, ona nije, barem se nadamo,
zastupnica ideje da je sve - doista dobra umjetnost.
No, Goodman nam je predlozio i mogule rjeSenje
koje generira iz njegovih ranijih djela, a odnosi se na
problem projekcije. Recipijent naime, u djelo projicira
svoje videnje na stvarnost, nalaze¢i pritom ono $to je
spreman nadi, ili ono §to se izrazito kosi s njegovim
olekivanjima. Drugim rije¢ima: -... predmet, bas kao
Sto u nekim vremenima i okolnostima moze biti simbol -
primjerice, uzorak - a u nekim drugima ne, moze u nekim
vremenima biti umjetnicko djelo, a u nekim drugima
ne.... Tako na pitanje - Kada je ne$to umjetnicko djelo?
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- odgovaramo s obzirom na njegovu simbolicku funkciju
i kulturni kontekst iz kojeg ishodi: - Naglasio sam
da je istaknuto obiljezje simbolizacije nestalnost - ona
dolazi i odlazi. Predmet moze u razlicitim vremenima
simbolizirati razli¢ite stvari, a u nekima nista. Neki
pak inertan ili Cisto utilitaran predmet moze stjecajem
okolnosti funkcionirati kao umjetnost, a neko umjetnicko
djelo kao inertan ili Cisto utilitaran predmet. Mozda je
bolje re¢i da umjetnost nije trajna, a Zivot kratak, nego da
je oboje prolazno.®

Takvim naglaSavanjem aspekta prolaznosti, aktu-
alnost, kao i kompetentno referiranje na nju, dobivaju
posebno znacajan status. Teorijska interpretacija
aktualne stvarnosti, kako smo vidjeli u op¢oj definiciji,
jedan je od temeljnih zadataka umjetnicke kritike. Nasa
je prva pretpostavka da je problem reprezentacije u
umjetnosti, od odredivanja njezina znacenja, smisla i
vrijednosti, fokus izmjestio prema znalenju, smislu i
vrijednosti same reprezentacije.

Drugim rije¢ima, estetska je aksiologija preusmje-
rila svoj interes od smisla, vrijednosti i znacenja,
prema prirodi i uvjetima oznacavanja. U tim
disciplinarno razgranatim uvjetima i znanstveno
turbulentnim procesima promijenile su se granice
(ili kompetencije) pojedinih znanstvenih disciplina
utemeljenih u povijesti i teoriji umjetnosti,
umjetnickom stvaralastvu i vizualnoj kulturi uopce.
Znanstveno prihvaceni, stabilni sustavi valorizacije,
vrednovanja i atribuiranja, rije¢ju - tradicionalna
znanstvena aparatura, u mnogim se slucajevima,
od Sezdesetih godina 20. stolje¢a vide nije mogla
primijeniti na novonastala i novonastajuca djela.

Geodetskim jezikom reCeno, namecle se potreba
usporedivanja novonastalih ‘teritorija’ istrazivanja na
polju likovne umjetnosti s predloscima starih ‘karti’
na kojima su ucrtani izvorni gabariti djelovanja.
Stanovita toponimijska nepodudarnost starih ‘karti’
i novih ‘teritorija® proizlazi iz nedefiniranog $irenja
novih interpretacija na tradicijski definiranom
podrudju rasprave o umjetnosti. Ovdje dakako, samo
uvjetno koristimo pojam kartiranja, posudujuéi ga
nakratko iz teorijskog koncepta kulturne geografije
(antropogeografije) koja proucava kulturne norme
i proizvode baveéi se njihovom distribucijom,
varijacijama i relacijjama u odnosu na prostor i
mjesto odredenog nacina zivota u odredenoj kulturi,
specificnim sustavima znacenja, te pitanjima njihovih
praksi i pojmova mo¢i. U tom slucaju se ne razmatra
kartiranje” kao geografska tehnika, ve¢ se poziva na
reprezentacijsko znacenje karte, odnosno - znacenje
same reprezentacije.
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Tradicijski obrat

Interaktivno polje dijaloga tradicionalne povijesti i
teorije umjetnosti s umjetnickom (likovnom) kritikom,
razvrgnuto je time u citav niz novih interpretacijskih
Cestica. Harvardski je profesor povijesti umjetnosti
Henri Zerner znakovito markirao novonastalu situaciju,
naglasivsi da se povijest umjetnosti naprosto uklijestila
izmedu povijesti i kritike na nacin da: - Empiricka i
pozitivisticka, tradicionalna povijest umjetnosti pokazuje
krajnje nepovjerenje prema svakoj teoriji, pa i prema
svakom temeljitijem tumacenju umjetnickog djela. Kritika
pak svagda za postulat uzimlje Cinjenicu da ono Sto se
u djelu nastoji naznaciti, rasvijetliti, ono sto djelo cini
umjetnickim, izmice vremenu a time i povijesti. Usprkos
tomu ustvrdili smo... znanost o umjetnosti, ne moze biti
drugo do historijska i teorijska istodobno.®

Zerner se u sazetoj raspravi fokusira na ishodiste
tradicijskog obrata, odnosno, vrijeme uvodenja novih
sustava istrazivanja u povijesti umjetnost. Radi se
o vremenu velike prekretnice u 19. stolje¢u, kada je
isprovocirano pitanje dobrog ukusa po sebi. Time je po
njegovu misljenju zaceto pitanje odjeljivanja umjetnosti
od ne-umjetnosti, povedeno krizom tradicionalne
estetike. Za Johna Ruskina je u tom smislu umjetnost
bila povlastica odredenog tipa drustva - konkretno,
kr§¢anskog Zapada, dok je za Aloisa Riegela, koji se
odrekao segregacije izmedu velikih i tako zvanih manjih
umjetnosti, smjestivsi pojam umjetnicke intencionalnosti
- Kunstwolen - u opreku spram svih vanjskih sistema
(drustvenih, vjerskih...). Panofsky nadalje, nudi prijedlog
za nedvosmisleno razumijevanje nejasnog pojma
umjetnicke volje, ne kao da je ona stvar neke pojedina¢ne
volje umjetnika, ve¢ kao da je imanentni objektni smisao
fenomena, ¢ime povijest umjetnosti postaje - povijest
umjetnickog smisla.” Imanentni, objektivni smisao ciljao
je time na ikonolosku razinu djela. No, obzirom da
je...viziranje ikonoloske razine uglavnom napusteno, a
ikonografsko se desifriranje, Sto je veé ozbilinije, precesto
zamjenjuje sa smislom, teorija se povijesti umjetnosti
usmjerila na dva nova interpretacijska i analiticka modela
za obnavljanje svojih metoda: strukturalnu lingvistiku i
frojdovsku psihoanalizu.*

Od Morellija i Wolfflina, koji su na razlicite, ali
srodne nacine pokusavali zasnovati ucenje o umjetnosti
kao znanosti, zamisao o obradi umjetnosti poput
jezika postala je proganjajuéa. Preko De Saussurea i
Mayer Schapira, do Peirceove teorije znaka prednost
je dobilo otklanjanje referencije iz samoga znaka,
odnosno, razumijevanje znaka u ¢itavom sustavu koji ga
podrzava. Takvo poimanje znakovnog smisla pomoglo
je njegovu smjestanju u govor (komunikaciju), $to je
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ujedno postala osnovna zada¢a tumacenja umjetnosti.
Paralelno, frojdovska je psihoanaliza utjecala na analizu
individualne dus$evnosti, sukobiv§i se s problemima
intersubjektivnosti kada je naiSla na nepremostive
teskoce u primjeni na ekspresionisticku i nadrealisticku
umjetnost. U modernizmu je samo nakratko obnovljeno
istrazivanje fenomena figurativne neodredenosti na
freudovskim postulatima, §to je reafirmirao Rorschach,
odmaknuvsi interpretacijski model od ogranicenja
umjetnikove  psihologije = na  polje istrazivanja
nepreglednog niza moguc¢ih smislova. Prate¢i takav
razvoj situacije, zaklju¢uje Zerner, bili smo upuceni na
moguéi gubitak smisla u potpunoj neodredenosti, i na
odricanje od kritickog diskursa."! - Nije dakle moguce
dokuciti smisao drugacije do u specificnom povijesnom
kontekstu (...) ali, zatocena u svoj muk, umjetnicka djela
ostaju nijema ako nisu dovedena u upitnost. Po autorovu
prijedlogu valjalo bi propitati moze li se primjena
povijesne kritike, filologijskih tehnika i stedevina
tradicionalne povijesti umjetnosti ipak staviti u sluzbu
svjesnije i manje prisilne kritike od one koja se hoce
nametnuti opcenito, ne pokazujuli se."?

Odgovor bi u svakom sluc¢aju mogao biti pozitivan
ukoliko se rasvijetli medijacijska funkcija kritickog
diskursa. Drugim rije¢ima, ukoliko se odbaci tendencija
arbitrarnog, objektivistickog samorazumijevanja iz tradicije
duhovnih nauka, u korist sporazumijevanja u kulturi.

Nedvojbeno, medijacija je i ambijent i element
medija, odnosno, sastavnica je kulturnog krajolika u
kojem mozemo biti i orijentirani i dezorijentirani. U tom
kontekstu zanimaju nas pojmovni parovi: komunikacije
i kulture, odnosno posredovanja i recepcije, kao i odnosi
medu njima. U nasem, suvremenom svijetu, medijski
kanal izmedu onoga tko informaciju $alje i onoga tko je
prima nalikuje apstraktnoj formi zajednistva, poput one
kada voda u cijevima tece tamo - amo.” Taj kaoti¢ni,
svesmjerni i neartikulirani vodotok neprimjeren je ideji
kulture jer ne njeguje (ne kultivira), ve¢ samo odrzava
napetu distancu izmedu dviju suprotstavljenih tocaka
komunikacijskog kanala: one koja istovremeno $alje
opre¢ne poruke o stanju i slici svijeta i one druge, koja
te poruke prima. U komunikacijskim cijevima, ¢ini
se, neartikulirano Sumi njihova razmjena, mijesanje i
mimoilazenje. Govorimo da je ono $to moZemo uliniti
ograniceno onim $to se ne moze uciniti. Ali, trebali bismo
jednom obrnuti te pojmove."

Medu paznje vrijednim prijedlozima, razumijevanje
je recepcije kao Zive i odgovorne, a k tome i dobro
trenirane aktivnosti.”®> Rije¢ju - prakse gledanja.'®
Trenirana i aktivna recepcija podrazumijeva s jedne
strane poznavanje teritorija na kojem se krece -
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povijest, tradiciju i drustvo, a s druge strane (radi
svoje vjerodostojnosti) ona treba jasno formulirati
vlastiti status i funkciju u kontekstu iz kojeg raspravlja
o vrijednostima. Svijetli primjeri u suvremenoj teoriji
umjetnosti, u kojima se de-anonimizira, usmjerava
i artikulira recepcija, ¢ine upravo to, ne odri¢u se
tradicijski utemeljenih problema, niti ih pasivno
primaju. Povijest umjetnosti tako za partnera u dijalogu
dobiva suvremenost u kojoj stare slike podlijezu
novim opisima,"” povijest polemizira sa situacijskim
aspektima stvarnosti,'® a stare teorije podlijezu novim
praksama, odnosno, centri mo¢i ukusu i stavu margine
ili periferije.”

Tek na toj osnovi, koja podrazumijeva interferenciju
tradicijskog i suvremenog kulturnog okoliSa, a o kojoj
govore istaknuti autori suvremene teorije umjetnosti,
moglo bi se re-animirati i pitanje umjetnicke kritike,
odnosno njezina smisla i medijacijske funkcije. Strogim
odvajanjem domena tradicije i suvremenosti, takvo
§to, gotovo pa da i nece biti mogude. Pesimistickim
predvidanjima kraja povijesti, kraja umjetnosti, pa i kraja
stvarnosti, tek u promijenjenim okolnostima mozemo
suprotstaviti zivotvorne formule. Dakako, promjena
podrazumijeva u kulturi kontekstualizirane modele
interpretacije, ideoloski osvijeStene recepcije, i kriticki
jasne sudove. Blagonaklono kriticko misljenje i sjecanje
(uzimanje u obzir) cjelokupne povijesti s druge strane,
pomaze odricanju kriti¢ara od anonimnosti i neutralnosti
prostora i vremena u kojem djela o kojima govori nastaju.

Svjedocenje, sudenje i interpretacija

Na tom tragu, bio je i pomalo zaboravljeni prijedlog
Lionella Venturia, prvog talijanskog povjesnicara
umjetnosti koji je na akademskoj razini raspravljao
pojavu Manetova impresionistickog i Cézanneova
modernistickog obrata, kao i probleme u razumijevanju
pojma proporcije u (za ono vrijeme) iznimno hrabroj
komparaciji El Grecova i Modiglianijeva pristupa.
Medutim, kljuéno mjesto njegove Povijesti umjetnicke
kritike,* teinja je za pomirenjem povijesnog i kritickog
pristupa. Ono $to smo kod Zernera prepoznali kao
sukob povijesnog i kritickog Venturi je najavio kao
sukob suprotstavljenih tendencija svjedocenja i sudenja
u govoru o umjetnosti. Drugim rijeCima, naznacio je
samu bit prijepora kojim ¢e se kasnije obiljeziti distanca
izmedu tradicionalnih i niza novonastalih teorijskih
koncepcija u vremenu od sredine 20. stolje¢a do danas.

Poglavlje u uvodu spomenute knjige, pod nazivom
Povijest umjetnosti i umjetnicka kritika, zapocinje
analizom uobicajenog razmisljanja o razlici u pristupima
dviju disciplina u odnosu na isti predmet proucavanja:
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- U Francuskoj obicno nazivaju kriticarima umjetnosti
one Sto pisu u novinama o aktualnim izloZbama, a
povjesni¢arima umjetnosti one $to pisu o antickoj
umjetnosti. Razlika koja je na kraju prilicno opasna,
jer navodi kritiare da ne vode racuna o povijesti, a
povjesnicare da budu bez ikakvog dodira s kritikom.”
Tezina ovog rascijepa nije samo u orijentaciji prema
gradi nastaloj u odredenom vremenu, ve¢ u metodologiji
i ciljevima, istodobno, njihovo je disciplinarno ishodiste
isto. Nadovezujuéi se na postavke Croceove analize
estetskih problema, po kojima se pravo povijesno
tumacenje i prava esteticka kritika moraju poklapati,
Venturi tu poveznicu nalazi u aspektu razumijevanja,
koje se ne moze posti¢i bez poznavanja uvjeta nastanku
umjetnickog djela, niti bez razumijevanja toga postanka
- a razumijevanja bez suda nema, zakljuCuje. Obzirom
da je sud krajnji cilj umjetnicke kritike, povijest
umjetnosti liSena sudova neutralno je svjedocenje. No,
da li svjedok razumije ako ne donosi sudove?
Venturijeva rasprava nije pomogla. Dapace, ne samo
da se svjedolenje povijesno umjetnicke prakse nije
upustilo u sudove, ve¢ se i umjetnicka kritika prepustila
pukom svjedoc¢enju. Direktna i nesaglediva posljedica
takvog, neutralno faktografskog govora o umjetnosti
slabljenje je, ako ne i odumiranje medijatorske uloge
teorijskog diskursa. Obzirom na neraskidivu vezu suda
i zakona, Venturi anticipira problem koji ¢e se u vidu
antinomije izmedu suda i svjedocenja, ukorijeniti na
europskom kulturnom tlu nakon Drugoga svjetskog rata.
Postavljeno je pitanje: da li je individualni karakter
umjetnickog djela slu¢ajan i efemeran ili su zakoni
umjetnosti slucajne i efemerne konstrukcije u odnosu
na individualni karakter umjetnickog djela? Obzirom da
zakoni umjetnosti vrijede uvijek i samo za jedan period ili
za jednu skolu, a nikada za sva vremena i mjesta, Venturi
se nedvojbeno priklonio tezi da su upravo visoki dometi
individualnih otklona generatori kriterija za vrijednosne
sudove. Time je otklon od zadane norme, jedina norma
suda u umjetnosti. Jer, umjetnicko djelo ima imaginativni,
a ne logicki; odnosno konkretni, a ne apstraktni
karakter. Sud o djelu u tom smislu ima svoj apsolutni i
relativni aspekt istovremeno, s tim da apsolutni zavisi
od stvaralacke svijesti umjetnika, a relativni o shemama
i simbolima umjetnika ili njegove stvaralacke sredine.
Stoga, treba izbjegavati da se shemama i simbolima
pripisuje vrijednost norme suda. Ostali smo tako na
stvaralackoj svijesti umjetnika, kao jedinoj relevantnoj
normi, a da bi se ona prepoznala potrebna je stvaralacka
svijest kriticara. Kritika s druge strane, dodvorivsi se
slu¢ajnim i efemernim konstruktima nekih od zakona
umjetnosti, suicidalno se izmakla svome smislu.
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U francuskoj predrasudi iz Venturijeva primjera, po
kojoj kriti¢ari piSu u novinama o aktualnim izlozbama,
a povjesni¢ari umjetnosti o anti¢koj umjetnosti, krije se
nedovoljno osvijestena ¢injenica koja duhovito markira
kronotopne” granice dviju navedenih djelatnosti.
KritiCar umjetnosti naime, razotkriva interpretativne
strategije za ozakonjenje novih vrijednosti u djelima
svojih suvremenika, dok se povjesni¢ar umjetnosti
bavi problemima otklona i norme, u predmetima s
dovoljnom prostorno vremenskom distancom i po
predlosku nedvojbeno utvrdena umjetnickog zakono-
davstva odredenog vremena.**

Vrijedan primjer kojim se moZe oslikati odnos
razumijevanja i suda, temeljen u kriticarevoj afirmaciji
individualnog umjetnikova otklona od zadanih normi,
$to su definirane u odredenom trenutku aktualnim
zakonima umjetnosti; nalazimo u Bétschmannovu
Uvodu u povjesnoumjetnicku hermeneutiku.® Radi
se o stotinjak godina starom primjeru koji se koristi
u kontekstu Batschmannova fokusiranja paZnje na
pitanje: Sto znaci razumijeti sliku?

Naime, kada je 1919. godine za hamburski Kunst-
halle kupljena slika Franza Marca Mandril, dogodilo se
javno nerazumijevanje djela. Uzbudenje i negodovanje,
kao reakcija na nelagodu nerazumijevanja kod jednog
dijela publike (slika je debelim staklom morala biti
zaStiCena od ikonoklastickih nasrtaja) navelo je
Gustava Paulija (tadasnjeg direktora Kunsthallea) na
pisanje teksta,” kojeg iz nasSe perspektive ¢itamo kao
postupak ozakonjenja novih umjetnickih vrijednosti.
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Ovdje nas ne zanima Paulijevo formiranje norme suda
(kriticko prihvacanje Marcova djela) kojem je prethodilo
povijesno umjetnicko razumijevanje temeljeno na
poznavanju povijesnog razvoja slikarskog izraza; stilskog
i semantickog otklona od norme u ekspresionizmu; ili,
poznavanje individualnog razvoja Marcova likovnog
jezika. Zanima nas medijatorska uloga njegove kritike
kojom je ocito uspjesno promaknuo nove vrijednosti,
uzimajudi u obzir isti problem o kojem Ortega pise u La
deshumanizacion del arte Cetiri godine kasnije: - Odgovor
mase, ikonoklazam, postigao je u 20. stoljecu novi oblik i
intenzitet, a usmjeren je protiv objekata koji traze da ih
se smatra umjetnoséu a ne mogu se pridruZiti vaZeéoj
predodzbi o umjetnosti.”’

Paulijevu metodu Bitschmann tumaci kao pokusaj
kulturne asimilacije novog, u postoje¢u kulturnu tradiciju.
Obzirom da se vazeca predodzba publike o umjetnosti
onda, kao i danas, oslanja na sustav zadanih ocekivanja
koja se ponasaju kao zakoni, sudovi su publike bili
utemeljeni na otporu prema onome $to rusi stati¢nu sliku
njihova ukusa. Dakle, u onom trenutku kada se ukus
mase?® ($to moze biti i ukus mainstreama), nametne kao
zakon umjetnosti, tada je kritickom, kompetentnom sudu
potrebna dodatna, interpretativna strategija posredovanja
gdje bi se poput Hermesa letjelo tunelima bijelih
$umova,” od jedne do druge tocke komunikacijskog
Zarista, u dijalogu koji se u svojoj javnoj necujnosti ¢ini
manje okrutnim nego li je u stvarnosti. Jer, okrutnost
takvog dijaloga nije u nelagodi salonskog prijepora niti u
prirodi teorijske rasprave bez djelatnih posljedica. On je
zapravo, pitanje o pravu na Zivot novih imaginacija.

Sto je u¢inio Pauli s Marcovom ekspresionistickom,
novom imaginacijom na temu jednog majmuna?
Stvarao razumijevanje, odgovara Batschmann. Redom:
umjetnika je predstavio kao ¢ovjeka (¢ime se iskljucila
mogucnost izrugivanja publike), prikazao je razvojni put
njegova stvaralastva, objasnivsi postulate ekspresionizma
i konkretnih (individualnih) Marcovih ideja u tom
kontekstu, istaknuo je kvalitete (izdvojene posebnosti)
slike Mandril, ponudio je asocijativne poveznice izmedu
nepoznatog i poznatog (¢ime je smanjio otpor prema
nepoznatom).*® Stvaranje razumijevanja time, kod Paulija
kao i kod Gadamera, u prvom redu predstavlja postupak
ulaska u tradicijski kontekst.

Zasto nam je takvo razmisljanje i danas neobi¢no
vazno? Za$to re-afirmirati postulate tradicijskog
konteksta u eri digitalne umrezenosti, odnosno
komprimirane interaktivne neutralnosti, nepristranosti
i ravnodusnosti informacijskog drustva u kojem je
tradicionalni odnos umjetnosti i kulture zamijenjen
razumijevanjem umjetnosti kao supstituta kulture?
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Pa upravo zbog optimisticne pretpostavke da je
moguce taj novi (koji je dakako ve¢ prilicno dugo
nov) jezik kulture lisiti depersonalizirane neutralnosti
prilagodbom medijatora na novi koncept komuni-
kacijske stvarnosti. Umjetnicka kritika pri tom,
prestaje biti staromodno baratanje rije¢ima konac¢nih,
standardiziranih, preferencijalnih vokabulara, da bi
postala govor iz prostorno vremenske, a time i razum-
ljive jezi¢ne situacije iz koje progovara. Odnosno, da
bi postala govor koji upucuje na djelovanje recepcije, s
nikad poljuljanom nuZno$¢u hermeneuticke prakse -
¢injenja neceg razumljivim. Drugim rijecima, radi se o
posrednickoj ulozi umjetnicke kritike koja se konstituira
iz samog razja$njavanja relacije razumijevanja i
djelovanja. Kao takva, ona Zeli odbaciti objektivisticko
samorazumijevanje iz tradicije duhovnih nauka u korist
sporazumijevanja u kulturi. Dakle, ona nastoji obuhvatiti
vezu tehnicki upotrebljivog znanja i prakti¢ne svijesti
svojim zahtjevom za univerzalnoscu. Jer, kako Habermas
kaze: - razumjeti znaci izbjeci krivo razumijevanje.”

Medijacijska kompetencija

Slijedom reCenog, umjetnicka kritika prestala je
stvarati razumijevanje onoga Casa kada se sudovi nisu
mogli donositi iz fiksne (stati¢ne) pozicije recipijenta
koji postuju¢i odredene zakone umjetni¢kih normi, a
vrijednosti samo promatra i svjedo¢i. U zakonodavstvo
se umjetnicke kritike upleo business i pluralizam
drustvenih vrijednosti prepun antinomija kao $to su
visoka i niska kultura, masovna i elitna vrijednost,
te politika i drustvo, odnosno, centar i margina.
Interpretacije su se u takvom dru$tvenom kontekstu
dodatno zakomplicirale obzirom na trajnu tendenciju
stvaranja  privida neutralnih ideoloskih pozicija
u teorijskom diskursu. S druge strane, sami su se
umjetnici zapazeno angazirali na promicanju drugacijih
stavova ukazujudi da je ideologija konstitutivni element
umjetnickog istrazivanja kulture i drustva. Neki su
medu njima usko vezali jezi¢ne i slikovne prakse
poput britanskih umjetnika grupe ArteérLanguage ili
americke konceptualne umjetnice Barbare Kruger.*

Pojam ideologije prihvacen je s pretpostavkom da
mobilizira interpretacije, odnosno, da pozicija izvan
ideologije zapravo niti ne postoji: - Kriticar ideologije
naime, morao bi priznati kako wvijek zauzima neku
poziciju vrijednosti i interesa, te da bi - rabiti neutralan
prikaz ideologije (kao sustava uvjeremja i interesa),
znacilo zaboraviti kriticku snagu toga pojma, njegovu
sposobnost da mobilizira interpretacije, otkrivajuci ono
Sto je skriveno. Kriticar dakle, ne stoji izvan povijesti, a
pojam ideologije ukorijenjen je u konceptu slikovnosti**
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3. Barbara Kruger, Untiled (WHY ARE YOU HERE?), 1990. (izvor:
KRUGER, B., 2010., 212)

Barbara Kruger, Untiled (WHY ARE YOU HERE?), 1990

Odgovor na pitanje, na koji je nadin ideologija
ukorijenjena u konceptu slikovnosti, mozemo potraziti
i u teorijskom fenomenu estetike, koja je kriticare
duboko ukorijenila u povijest teorije (i znanosti) o slici.
Zakljucujuci ¢etverotomno izdanje Estetike, Danko Grli¢
apostrofira da je i estetika po sebi, gotovo neprimjetna,
ali rafinirana vrsta ideologije jer uvodi cinovnicki duh
reda u pobunjenicku, personalnu slobodu umjetnosti.*

Janet Wolff s druge strane, podsje¢a na situaciju
tijekom zadnjih desetljeca 20. stoljeca, kada je
nezadovoljstvo knjizevnih kriticara 1 povjesnic¢ara
umjetnosti stanjem njihovih mati¢nih disciplina sve
vise raslo, pa je dio tih autora nastojao razobliciti laznu
i ideolosku pretpostavku da se umjetnost i knjizevnost
nalaze iznad socijalne i politicke stvarnosti.*®

Prihvatimo li k tome i Sachs-Hombachovu
ra$¢lambu disciplina, metoda i tema u znanosti o slici,
na temeljne - napose povijest umjetnosti, povijesne -
napose historiografiju, i drustvene - napose kulturu
i politiku,”” prihvatiti ¢emo i Sirenje polja discipline
na kulturne, drustvene i politicke aspekte recepcije
umjetnosti, ne kao dominantne ili primarne, vec
ravnopravne sastavnice strukture vrednovanja.
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Umjetnicka je kritika u jeku rasprave o navedenim
temama, svoj ‘prirodni’ prostor nasla u javnim
medijima, izgubiv§i upravo time, u novonastalim
okolnostima nekritickih strategija masovnosti i
populizma, svoju medijacijsku svrsishodnost. Nekoliko
je znacajnih razloga koji su tome doprinijeli. Jedan
od njih se odnosi na ograni¢enja slobode misljenja,
zbog komercijalne organizacije masovnih medija
koji su uvjetovani prirodom svoga sustava, odnosno
Big Businessom koji financira njihovu proizvodnju
i produkciju.®® S druge strane, masovni mediji, bez
obzira §to funkcioniraju razli¢ito u razli¢itim tipovima
drustava, uvijek preuzimaju oblik i kolorit socijalnih i
politickih struktura u koje su ukljuceni.”

Od niza slozenih medijacijskih funkcija, kronic¢arska
je preglednost likovne scene ostala jedina uporisna
tocka umjetnicke kritike, upozorava Donald Burton
Kuspit.** Pokazalo se da su se kriticari umjetnosti
dezorijentirali nasumi¢nim pracenjem programa koje
su kreirale galerije i muzeji u sredinama unutar kojih
su djelovali. Na taj su nacin galerije i muzeji preuzeli
inicijativu prepoznavanja, artikulacije, pracenja i
posredovanja aktualne umjetnicke produkcije, a Zariste
se valorizacije umjetnosti izmjestilo iz teorijskog fokusa
kritike u podrugje kustoskih praksi. No, u tom slucaju
treba znati da je premda stru¢na, kustoska praksa
po prirodi svoje drustvene uloga i smisla, uglavnom
pozitivno orijentirana na programe koje podrzava.

O slabostima kustoske perspektive Maria Lint
svjedo¢i zanimljivo iskustvo. Usmjerena na promatranje
novije generacije kustosa, tijekom posljednjih deset
godina zapazila je, kako kaze, relativno ogranic¢eno
zanimanje za raspravu o umjetnosti, koja bi nadilazila
stru¢ne krugove. I sama je podrzavala ideju o raznim
vrstama eksperimentiranja, kako umjetnickih tako i
kustoskih, zagovarajuéi nuznost da se isproba nepoznato,
no, bez potrebe za stalnim pogledavanjem na to kakva
Ce biti recepcija. Na pretjeranu didakti¢nost i stagnaciju
mainstream institucija, u kojima je eksperiment bio
na marginama, kustoske su se prakse prema Lintovoj,
nuzno okrenule eksperimentu. U zaklju¢ku ona uvida
potrebu za djelomi¢nom promjenom - ja ¢éu na tome
nastaviti inzistirati, ali istovremeno imajuci u vidu kako
bi ono $to radimo moglo biti preneseno izvan etabliranih
strucnih vjerovanja.*!

Otito, aktualni trendovi ukazuju na potrebu S$irenja
polja kompetencije, od etabliranih stru¢nih vjerovanja
prema ovjerovljenju teorijskih sustava u medijaciji. Radi
se o konceptualizaciji i kontekstualizaciji proizvodnje
razumijevanja, bez kojih se gubi uporiste svakog, pa i
umjetni¢kog medija. A umjetnic¢ka kritika u medijaciji
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izmedu umjetnosti i publike nije samo interpretator,
vec je i legitimni kreator umjetnic¢kih fenomena.*

Ali $to ako vrijeme ideologije postmodernizma ne
jenjava, ako je kritickom diskursu time nametnut ¢itav
niz vrijednosnih perspektiva, nejasnih i propusnih
granica? Nije li post-teorijsko vrijeme potpomoglo
izmjeStanju iz teorijskog, prema kroni¢arskom
fokusu kriticara, kako je zapazio Kuspit? Istina,
postmodernizam je nastojao izbje¢i pretenzije
na bilo koju teorijsku opcevaljanost, prihvatio je
relativizaciju, citat, zaborav, podsmijeh velikih
pripovijesti (teorija) pa se moze Ccitati i kao epoha
koja je ostala bez izvjesnosti i hijerarhija, kako bi
rekao Jochen Hoérisch.** Gledamo li pak, kroz prizmu
velikih tradicijskih koncepata u teoriji umjetnosti,
kriticar je taj koji treba odrediti vezu predmeta
interpretacije s interpretacijom samom, odrediti
umjetnicki dogadaj ili predmet kao produkt neke
tradicijske, modernisticke, kriticke ili kulturoloske
zbilje, §to ne iskljuc¢uje niti umjetnicke pojave koje
izmi¢u bilo kakvoj supstancijalnoj biti. Koncept
kriticara time, izrasta iz umjetnikova koncepta i
njegove se interpretativne strategije oslanjaju na jezik
umjetnosti. Metodoloski, on normativno, formalno, ili
razlikovno, pristupa interpretaciji zastupajuci sasvim
odredenu paradigmu, onu umjetnika, djela, ¢ina,
svijeta umjetnosti, kulture ili krize. Njegov je diskurs
nadalje, vezan ili za ¢vrstu uporisnu to¢ku discipline,
ili je razgovoran - sporazumijevajuci, upucen na
interakciju s recipijentom. Na kraju, on odabire svoju
semiolo$ku orijentaciju usmjerujuéi se denotacijskim,
konotacijskim, ikonologijskim, aksiologijskim ¢ita-
njima vizualnih znakova. On je slobodan u odabiru
djela o kojima pise proizvodeéi razumijevanje, ali
je ograni¢en zakonima djela o kojima govori. U
protivhom, neartikulirana  primjena nesrodnih
postulata unutar discipline riskira nerazgovijetan,
nerazuman jezik znanja, upuéen direktno protiv novih
umjetnickih vrijednosti. Drugim rije¢ima, medijacijska
se kompetencija kriticara moze urusiti beskom-
promisnom primjenom bilo koje metodologijske
orijentacije kao da je opce vazeéa norma razumijevanja
i interpretacije. Kako znamo, u kriticarskim praksama
nije bio rijedak slu¢aj podvodenja postmodernisti¢kog
umjetnickog  stvarala§tva teorijskim postulatima
modernizma, §to je u neucinkovitoj primjeni ste¢enih
znanja na nova (ili drugadija) iskustva kulture,
dovelo do sve teze prohodnosti umjetnicko kritickog
diskursa. Bilo bi sasvim pogre$no ovaj prijedlog
razumjeti kao zastupanje interdisciplinarnosti,** jer
se ne radi o problemu gubitka disciplinarnog sredista,
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ve¢ o potrebi za $irokogrudnim priznanjem da ih je
unutar discipline vise, te da su podlozna i mnozenju i
gasenju. Medijaciji tako prethodi detekcija umjetnicke
i kulturne paradigme, kao i autorizacija primjene
teorijskih i konceptualnih uporista. Medijator bi po
svemu sudedi, s pretpostavkom da je vrsni poznavatelj

Biljeske

! Nelson Goodman je suvremeni esteticar Cije paradigmatsko
djelo Jezici umjetnosti (Languaes of Art: An Approach to
a Theory of Simbols, 1968.) uz Gombrichovo Umijetnost i
iluzija (Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial
Representation 1960.) i Wollheimovo Umijetnost i njezini
predmeti (Ar tin its Objects, 1968.) predstavlja temeljnu
prekretnicu u analitickom pristupu umjetnickim pitanjima. U
Goodmanovoj teoriji umjetnosti, umjetnost i znanost vezane
su na iskustvo, a simboli imaju ulogu klasifikacije odredenih
dijelova stvarnosti u umjetnosti.

2 SUVAKOVIC, M., 2005., 326.

Goodman se referira na Oldenburgov rad: pod nazivom
Placid Civic Monument, napravljen za izlozbu Sculpture
in Environment. Naime, u njujorskom je Central parku, u
neposrednoj blizini Metropoliten muzeja, 1. listopada 1967.
Claes Oldenburg iskopao je humak veli¢ine 32,9 kubi¢nih
metara, prezentiraju¢i svoj rad kao umjetnicko djelo. Skulpturu
je poklonio gradu New Yorku. Tim je radom, koji se uvrstava
medu inovacije u umjetnosti happeninga, sugerirao i novi
status geoloskog materijala u svijetu umjetnosti. Njegovi su
‘zemljani radovi' s jedne strane bili povezani i s tendencijama
konstruktivizma i minimalizma, a s druge su predstavljali
aktivisticki apel protiv (tada eskalirajuceg) rata u Vijetnamu.

* GOODMAN, N., 2008., 661.

> DICKIE, G., 1997., 83. Institucionalna teorija umjetnosti
aktualizirala se Sezdesetih godina 20. st., pojavom umjetnickih
praksi koje su izbrisale razliku izmedu umjetnictkog djela i
predmeta koji to nisu. Najranija verzija Dickieve institucionalne
teorije pod naslovom Defining Art, objavijena je u The
American Philosophical Quarterly, 1969.

¢ GOODMAN, N., 2008., 67-69.

7 Prema: COSGROVE, D. 2008., 61: Kartiranje je uvijek
izvedbeni ¢in, prostorna aktivnost koja je uklopljena u stvaranje
i priop¢avanje pojedina¢noga i grupnoga identiteta, ostavljajuci
trag ili oznaku u svijetu.

8 ZERNER, H., 1982, 39.

° ZERNER, H., 1982, 42.
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discipline kojom se bavi, pri tom trebao dopustiti da
se medijacijska funkcija umjetnicke kritike najprije
udobno smjesti izmedu povijesti i suvremenosti,
uvazavajudi ih jednako, a tek onda krenuti u osvajanje
trenutno izgubljene pozicije posredovanja izmedu
umjetnosti i njezine publike.

10 ZERNER, H., 1982., 43-

' Usporedi: SUVAKOVIC, M., 2005., 145 - Pojam diskursa
ovdje se koristi za semioti¢ku radnju koja smjesta znaenje u
vremensko prostornu situaciju, gdje netko za nekoga proizvodi
znadenje. Diskurs svijeta umjetnosti i diskurs institucija
umjetnosti je drugostupanjski intencionalno usmjereni govor
i pismo (metajezik) kojim jedan svijet umjetnosti izrazava,
iskazuje, opisuje, obja$njava i interpretira svoje stajaliSte i
ideologiju u odnosu na umjetnost, povijest umjetnosti, kulturu
i drustvo.

12 ZERNER, H., 1982., 49.

GADAMER, H. G, 2003., .216.

GADAMER, H. G., 2003., 219.

CUPCHIK, G. C., KEMP, S, 2000., 249-277.

STRUKEN, M., CARTWRIGT, L., 2001.

Usporedi sa: RORTY, R, 1995

18 Usporedi sa: GADAMER, H. G., 1997.

¥ Usporedi sa: HUTCHEON, L., 1988. i HUTCHEON, L., 1989.
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"...nikakva nadarenost nele prezivjeti gubitak integriteta do
kojeg dolazi gubitkom posve obi¢ne sposobnosti za misljenje i
sje¢anje' - ARENDT, H., 2006., 62.

Knjiga je prvi put objavljena na engleskom jeziku 1936. (History
of Art Criticizm, translation: Charles Marriott, E.P. Dutton
&Co, New York), na francuskom 1938. (Histoire de la critique
d'art, traduction: Juliette Bertrand, Editions de la Connaissance,
Paris), te na talijanskom jeziku 1945. godine (Storia della critica
d'arte, Edizioni U, Roma).

VENTURL L., 1963. 15-16.

Pojam kronotropa (vremenoprostora) oblikovao je ruski
teoreticar Mihail Bahtin, upudujuéi na integralanu pojavu
vremenske dimenzije i prostornog odredenja umjetnickog djela.
Prema Haydenu Whiteu radi se o dru$tveno ustrojenoj domeni
svijeta u umjetnosti, koja odreduje horizont ne samo stvarnih,
ve¢ i mogucih dogadaja, radnji, ¢initelja, u¢inaka, dru$tvenih
uloga i sl. (WHITE, H., 1999., 27-42) Prema Yuriju Borevu, era
kronotopa pribraja dva epohalna perioda koji su se paralelno
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razvijali u novijoj povijesti umjetnosti, a to su period avangardi
(od predmodernizma do postmodernizma) i realizama (od
tradicionalnih do moderniziranih oblika) - (BOREV, Y., 1985.).

Ideja i problem kritickog 'zakonodavstva' na razli¢ite nacine
se problematizira u vremenu krize kritickog diskursa. Plakat
simpozija What is critique?, odrzanog pri New School for
Design u New Yorku tijekom studenog 2010., koristi sliku
Gabriela Corneliusa von Maxa: Monkeys as Judges of Art iz
1889., ironijski apostrofiraju¢i problem. Simpozij je uklju¢ivao
dva tematska bloka: Povijest, teorija i praksa umjetnicke kritike
i Relevantnost umjetnicke kritike danas.

BATSCHMANN, O., 2004., 24.
PAULL G., 1921.
BATSCHMANN, O., 2004., 27.

'‘Masa je zapravo tijesto, ono §to mijesimo i na odreden
nadin oblikujemo, uopée tek dovodimo u neku formu...masi
pripada nedostatak artikulacije i diferencijacije, a to ukljucuje
anonimnost koja otezava humanost' - GADAMER, H. G,
2003., 215.

Na linearnoj frekvencijskoj skali, oblik spektra bijelog $uma je
ravna linija.

U konkretnom slu¢aju, otpor kod publike je izazvala
nemogucénost razabiranja motiva u slici Mandril.

HABERMAS, J., 1983.

Grupa umjetnika i teoreticara Art&Language, osnovana je
1968. u Velikoj Britaniji. Njihovi prvi radovi izvedeni su kao
teorijski objekti, a oni politickog znacenja bili su usmjereni
subverziji modernisticke, apoliticne umjetnosti.

KRUGER, B, 2010. - Americka konceptualna umjetnica Barbara
Kruger, kombinira slike i tekst propituju¢i nacine s kojima
opceprihvadena kultura prezentira snagu, identitet i seksualnost.
Krugerova uvodi lingvisticke strategije masovnih medija u svoj
rad kako bi kreirala jasne, efektne i svrsishodne poruke koje
utjeCu na svijest promatraca. Slazuéi kratke recenice na foto
slikama preuzetima iz tiska, kreira radikalne kolazne poruke
putem kojih analizira suvremenost zapadnog drustva. Njezin rad
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se uklapa u kriticku tradiciju prema kojoj je umjetnost politicki
instrument koji mijenja osobnu i drustvenu svijest.

3 MITCHEL, W.,, 2009., 11-12.

* GRLIC, D,, 1979.c, 367.

% WOLFE J., 2005., 9-49.

7 SACHS-HOMBACH, K., 2006.

% LAZARSFELD, P. E, MERTON, R. K.., 1948., 95-118.

¥ SIEBERT, E S., PETERSON, T., SCHRAMM, W., 1963.

4 KUSPIT, D.B., 2010.
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LIND, M., 2011, 106. - Najnoviji trendovi u propitivanju
posrednicke, medijacijske uloge umjetnosti, teorije i
kritike potvrduju takvu orijentaciju. Dvomjese¢nik Mousse
Contemporary Art Magazine (osnovan u Milanu 2006.)
objavljuje razgovore, eseje i temate s podru¢ja medunarodne
kriti¢arske i kustoske prakse. Problematiziraju se najznacajniji
svjetski trendovi suvremene kulture u suradnji s prestiZznim
svjetskim muzejima i galerijama. U travnju 2011., Mousse
je objavio desetodijelnu publikaciju pod nazivom: Ten
Fundamental Questions of Curating. U Cetvrtom dijelu
se trazi odgovor na pitanje Why Mediate Art? Temom se
bavi Maria Lind, likovna kriticarka i kustos iz Stockholma,
direktorica IASPISa (The International Artists Studio Program
in Stockholm). Bila je kustos Kunstvereina i Moderne Museeta
u Miinchenu, a 1998., te jedna od izbornica Manifeste 2
(Europskog biennala suvremena umjetnosti u Luksemburgu).
U svome radu posebno se orijentira na zaokret od prekomjerne
primjene  tradicionalnih  obrazovnih  aktivnosti prema
posredovanju umjetnosti i javnosti.

4

S

Navedene sadrzaje raspravljao je Annual International Forum,
§to je pod nazivom Art and Reality, odrzan 25.-27. studenog
2011., u Sankt Peterburgu pod pokroviteljstvom Ministarstva
kulture Republike Rusije.

4 HORISCH, J., 2007., 177.

“'... interdisciplinarnost je samo pomodna rije¢ iz proze
humanistickih kandidata za dobivanje financijskih sredstava u
posljednjim desetlje¢ima’ - HORISCH, J., 2007., 114.
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Summary

Mediatory Function of Art Criticism Between
History and Contemporaneity

The importance of questioning the mediatory role
of art criticism was established by theory in the 1960s,
when it began to erode the boundary between works of
art and objects which are not art but which have been
institutionalized as legitimate artworks by theoreticians,
critics, museums, art galleries and a narrow but well-
versed public audience. The postmodern period has
further exacerbated this crisis by annulling the meaning
and significance of all dominant theoretical tendencies.
Such circumstances have shown that art criticism, by
losing a firm theoretical and axiological stronghold, has
neglected its fundamental function of initiating and
articulating, theoretically interpreting and mediating
current artistic practices and the contemporary life
of the art world. Curatorial practices in these new
circumstances have imposed thematic and evaluative
orientation points on art criticism while institutional
art theories have conversely encouraged the paradigm
shift which has caused art criticism to lose its original
purpose. Operating mostly in the sphere of the mass
media, and in harmony with its function, art criticism
has focused on documenting and bringing into the
public arena those works which have already been
evaluated in advance by conceptual curatorial practice.

Given that such projects addressed mostly narrow
professional circles and the activities of the relevant

institutions, the wider cultural context of following
and evaluating current artistic production was lost.
Art criticism found itself in an unfavourable position,
squeezed between the demands of its mother discipline
(history of art) for a normative and established
scholarly apparatus, and the counter-demands of the
media within which it operates. Therefore, its mediatory
role was neutralized.

Recent professional activities across the world,
including two large international conferences - What
is Critique? held in New York in 2010, and the Art and
Reality organized at Saint Petersburg in 2011 and focusing
on aspects and trends in twentieth-century art criticism
point to a re-awakening of interest in the revitalization of
the purpose and meaning of art criticism.

Our contribution to this subject orientates itself
methodologically according to the postulates of the
relativistic and moderately-analytical Anglo-Saxon
aesthetics of Nelson Goodman, which argue for the
influence of culture on reception. By adjusting to the
(culturally conditioned) shift away from investigating
the purpose, value and significance of a work of
art towards the purpose, significance and value of
the representation itself, the mediatory function of
art criticism includes the reception of the cultural
paradigm a work of art is presenting. The demand for
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a mediatory function for art criticism is also based on
the consequences of the turbulent events of nineteenth-
century art, when provocation against good taste as
such caused a sudden expansion of mutually exclusive
theoretical paradigms.

In this sense, mediation also implies that art
criticism is rooted in the history of the discipline. One
of the pre-requisites for the understanding of such a
suggestion is found in works such as Lionello Venturi’s
History of Art Criticism and Oskar Bitschmann’s
Einfithrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik:
Die Auslegung von Bildern (Introduction to Art
Historical Hermeneutics). In the case of Venturi we
highlight in particular the tendency to link the art
historical discipline and art criticism in such a way
as to return art criticism to historical problems
(understanding of the origin of a work of art), and
history of art to forming judgements (the critical
evaluation of a work of art). In the case of Batschmann,
we underline his analysis of the iconoclastic relationship
of culture towards those types of artistic imagination
for which no conditions for understanding are available.
Both suggestions demonstrate the significance of art
criticism’s mediatory role, on the one hand between
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history and contemporaneity, and on the other between
art and audience.

Such a role includes the question of competency
in mediation, for which a static reception from the
position of only one theoretical paradigm or one
system of cultural values is not enough. Competency
in mediation, apart from implying insight into the
pluralism of social values in all their antinomies,
and the pluralism of opinions and beliefs (in which
ideologies always have a tendency to mobilize all
interpretations directed to them), it also implies a
critic’s ability to adjust to different methodologies. This
does not support acting without a disciplinary focus
but the possibility of adapting to a number of different
central points within the discipline which may multiply
or expire. In this case, competency in mediation is
preceded by the detection of an artistic and cultural
paradigm, but also by an authoritative application of
theoretical and conceptual strongholds, varying from
case to case, always recurring and always authentic.

Keywords: art criticism, mediatory function, competence
in mediation, paradigm shift, creation of understanding,
active reception, disciplinary focus





