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The article compares the state of theory in literary studies and the visual arts.
While in the one the end of theory is proclaimed for several decades, in second
it is systematically neglected as insufficiently scientific. A critique of the existing
methods of art history, which are predominantly based on documentation and
historiography in the study of artworks is needed. Discipline is demoted to an
auxiliary historical science, which results in its vanishing. An example is given of
the research of Didi-Huberman, who, by establishing the difference between the
visible and the visual, extends the field of study of the visual arts with his theory,
thereby prolonging its life and ensuring that the end of art history, which the
discipline itself has been questioning for several decades, is avoided. The paper
argues for openness and the overcoming of boundaries within two humanities
disciplines that have begun to distance themselves from each other and neglect
their mutual contributions.
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1. Uvod

KnjiZevnost i vizualne umjetnosti bliske su umjetnicke prakse koje
stolje¢ima uspostavljaju odnose posudivanja koncepata, formiisadrzaja
svoga stvaralastva. Stoga nije neobi¢no da se u disciplinama koje prou-
Cavaju te umjetnosti pojavljuju sli¢ni problemi i nacini njihova razrje-
Senja. U razmatranjima knjiZzevnosti i vizualnih umjetnosti suvremeni
proucavatelji sluZe se onim §to se naziva teorijom, a Cije ¢e razlicite de-
finicije i status u dvije discipline biti tema ovoga rada.

Bilo da se pocetak bavljenja proucavanjem vizualnih umjetnosti
smjesta u sredinu 16. st. kada Vasari pise Zivote najizvrsnijih slikara, kipara
i arhitekata, ili dvjesto godina kasnije kada Winckelmann objavljuje Po-
vijest anticke umjetnostii zapocinje interes za anticku umjetnost u Europi,
ono je dozivjelo mnoge transformacije koje danas za posljedicu imaju
discipline koje se nazivaju povijest umjetnosti i vizualni studiji. Iako se
naziv prve svodi na jednu od moguc¢ih metoda u proucavanju umjetnosti,
neporecivo je da se bez povijesti umjetnosti nece daleko odmaci u pro-
ucavanju vizualnih umjetnosti. KnjiZevnost, iako se piSe od pocetaka
prvih civilizacija, svoje znacenje u danasnjem smislu rijeci dobiva po-
Cetkom modernog doba a njezino proucavanje obuhvaceno je pojmom
znanosti o knjiZevnosti u kojoj teorija uz povijest i kritiku ima klju¢nu
ulogu, premda ni te podjele danas nisu toliko stabilne.

Stoga je potrebno postaviti pitanje Sto se s pojmovima teorije knji-
Zevnosti i vizualnih umjetnosti dogada u njihovim suvremenim aktua-
lizacijama u razlicitim pregledima teorija i tekstovima koji problemati-
ziraju njihovmanjak upravo tamo gdje bi se oni morali nalaziti. Istaknut
ce se i nepravedno zanemareno mjesto teorije u istraZivanju vizualnih
umjetnosti te ¢e se pokazati koje su njezine mogucnosti u prouc¢avanju
vizualnih umjetnosti, a koje suvremeni proucavatelji cesto odbacuju,
i zagovarat ce se njezino sustavnije uvodenje u disciplinu povijesti um-
jetnosti. U prvom dijelu rada predstavit ¢emo suvremeno stanje teorije
u znanosti o knjiZevnosti, disciplini koja je zbog svoje diskurzivnosti
proizvela potrebu za teorijom te razmotriti koje su danasnje mogucno-
sti teorije da bismo kasnije situaciju usporedili sa stanjem u vizualnim
umjetnostima. Zatim ¢emo se baviti historiografijom povijesti umjet-
nosti kao zamjenom za teoriju od koje nastoji pobjeci ve¢ desetljecima,
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a koja dovodi do diskursa o kraju discipline, da bismo naposljetku po-
kazali kakvih sve koristi proucavanje vizualnih umjetnostiinjezini pro-
ucavatelji mogu imati od prihvacanja jedne poststrukturalisticke teori-
je vizualnosti. Namjeravamo pokazati kako granice izmedu pojedinih
disciplina u humanistici nisu odrzive i mogu dovesti jedino do stagna-
cije razvoja disciplina.

2. Stanje teorije u proucavanju knjiZevnosti

Problemi odnosa teorije i knjizevnosti poCinju se tematizirati vec
u prvim susretima s propedeutickim tekstovima o teoriji knjiZevnosti.
Jedan od njih je KnjiZevna teorija: Vrlo kratak uvod (Literary Theory: A Very
Short Introduction, 1997) Jonathana Cullera u kojoj se to pitanje nazna-
Cuje vec¢ u naslovu inverzijom teorije knjiZevnosti u knjiZevnu teoriju.
On uocava da govor o teoriji nije govor o teoriji knjiZevnosti, nego samo
o teoriji koju zato postaje tesko definirati, ali se moZe reci da objedinjuje
filozofiju, psihoanalizu, politiku itd. (Culler, 2001, 9). Posljedica je ne-
mogucnost definicije teorije koja postaje Zanr, nacin pisanja tekstova,
a koji se oslanja na interdisciplinarnost. Javlja se opasnost da interdis-
ciplinarnost narusi autonomiju proucavanja knjizevnosti prihvacaju-
¢i sve vise razlicitih disciplina pod svoje okrilje. Iako Culler svoj uvod
u knjiZevnu teoriju zapocinje upozorenjem da je u knjizevnoj teoriji sve
manje knjiZzevnosti, €ini se da u njegovu nastavku ne slijedi utvrdeno
polaziste. U dijelu naslovljenom Utinci teorije glavnim se u¢inkom sma-
tra ,osporavanje zdravoga razuma, odnosno zdravorazumskog pogleda
na znacenje, pismo, knjiZevnost te iskustvo” (Culler, 2001, 12). KnjiZev-
nost postaje samo jedan od predmeta zdravorazumskog pogleda koji
teorija nastoji dovesti u pitanje. Nadalje, za svoj primjer Foucaultove
teorije seksualnosti i sam priznaje da joj knjiZevnost nije u fokusu, ali
da se pokazala korisnom u proucavanju knjizevnosti (Culler, 2001, 13).
Konaé¢no, jedan od mogucih otpora teoriji u proucavanju knjizevnosti
nalazi u beskonacnosti i neovladivosti teorije (Culler, 2001, 25), §to do-
vodi do osamostaljivanja knjiZevnosti od teorije i njezinog udaljavanja.

Cesto koristen uvod u teoriju knjiZevnosti je i Demon teorije (Le Dé-
mon dela théorie, 1998) Antoinea Compagnona koji problematiku odnosa
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teorijeiknjiZevnostiveze za francusku sredinu u kojoj je knjizevna teori-
ja postala znacajna tek od 60-ih godina 20. st. Autor kao primjer navodi
da je Teorija knjiZevnosti Welleka i Warrena napisana 1949. na francuski
jezik prevedena tek 1971. u trenutku kada se u znanosti o knjiZevnosti
pojavljuje nov pristup knjiZevnosti iz Cije su perspektive oni vec zastar-
jeli (Compagnon, 2007, 6). Istaknuto je i propitivanje zdravog razuma
i samorazumljivog pristupa knjiZevnom tekstu (Compagnon, 2007, 11),
ali je naglaseno da se ne radi o preskriptivnoj teoriji, nego o deskriptiv-
noj koja organizira praksu knjiZevnosti (Compagnon, 2007, 14).

Kod Compagnona se pojavljuje svijest o spomenutoj inverziji teori-
je knjizevnosti u knjiZevnu teoriju. Dok se teorija knjiZevnosti ,shvaca
kao grana opce i poredbene knjizevnosti: oznacava refleksiju o uvjetima
knjizevnosti, knjiZevne kritike i knjiZzevne povijesti: to je kritika kritike
ili metakritika“, za knjiZevnu teoriju autor smatra kako je vise oporbe-
na te kritizira ideologiju kao i teoriju knjiZevnosti, ona ,nastaje kad se
pristup knjiZzevnim tekstovima viSe ne zasniva na nelingvistickim, na
primjer povijesnim ili estetickim zapaZanjima, kad predmet rasprave
viSe nisu znacenje ili vrijednost, nego modaliteti proizvodnje znacenja
ilivrijednosti“(Compagnon, 2007, 21). Stoga, ako je teorija knjiZevnosti
metakritika, knjiZevna teorija postaje jos jedna metarazina metakritike,
koja izmice stabilne kategorije kojima se teorija knjiZevnosti sluzi, pa
isamu knjiZevnost. Odmak od teorije knjiZevnosti razjasnit ¢e i razloge
odsutnosti knjiZzevnosti u primarnom interesu teorije.

Navedenim pitanjima odnosa teorije i knjizevnosti bavi se i uvod
u pregled knjiZevnih teorija Anne Burzynske i Michala Pawela Mar-
kowskog KnjiZevne teorije 20. veka (Teorie literatury x x wieku, 2006). Njihov
se pregled teorija temelji na lomovima u povijesti proucavanja knjiZev-
nosti koji su oblikovali disciplinu, a time je i udaljili, odnosno priblizili
je knjizevnosti. Razdoblja su proucavanja knjizevnosti koja oni prepo-
znaju antipozitivisticki preokret, strukturalizam i poststrukturalizam.
Dok je zadatak teorije knjiZevnosti u prvom razdoblju bila konstitucija
opceg oblika discipline, a drugog preuzimanje metoda lingvistike i stva-
ranja sustava knjizevnog djela, u trecem se vrsila revizija dotadasnjih
razmisljanja (Burzynska, Markowski, 2009, 16). Ovakav slijed meto-
da u proucavanju knjizevnosti promatra se iz perspektive jacanja sci-
jentizma i zatim njegove kritike. Znanost kao nesto §to je objektivno,
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racionalno i precizno postaje ideal proucavatelja knjiZevnosti koji se
stoga utjecCe lingvistici, iz Cega nastaje strukturalizam za kojega autori
smatraju da je imao ,pretjerane, nau¢ne ambicije, Sto kao posljedicu
ima ,osecaj da teorija po njihovom shvatanju postaje u sustini teorija
radi same teorije” (Burzynska, Markowski, 2009, 21).

Krajem 60-ih, prema autorima, dolazi do eskalacije konflikta izmedu
znanosti i knjiZzevnosti. Kao reakcija na teorijsku ortodoksiju pojavlju-
je se poststrukturalizam ne propitujuci samo teoriju knjizevnosti nego
i sam smisao bavljenja teorijom knjiZevnosti (Burzynska, Markowski,
2009, 23). Poststrukturalisticka pitanja postaju spoznajne mogucnosti
i ogranicenja teorije, kakvim jezikom pisati teoriju te kako predstavi-
ti odnos izmedu teorije i interpretacije (Burzynska, Markowski, 2009,
32), dok se pitanje postavljeno u Teoriji knjiZevnosti Welleka i Warrena,
Sto je knjiZevnost, ini besmisleno postavljati. Buduci da se davno odusta-
lo od nepromjenjivih i univerzalnih sustina, sve je vaZnije djelovanje
knjiZevnosti na Citatelje od same knjiZevnosti (Burzynska, Markowski,
2009, 39). Promjene paradigme i na¢ina promisljanja knjiZzevnosti dje-
luju i na odnos knjiZevnosti i teorije. lako se €inilo da se teorija pretje-
ranim scijentizmom i specifi¢nim diskursom strukturalizma udaljuje
od knjizevnosti, pokazalo se da se kritika poststrukturalizma vrlo lako
daje takoder ignorirajuci knjizevnost.

Navedenim primjerima zajednicko je $to odnos teorije i knjiZevnosti
uspostavljaju kao rastajanje bez kona¢nog rastanka. Cini se da je knji-
Zevna teorija nadisla knjizevnost te, postavsi samo teorijom, odbacila
balast koji ju je vezivao za jedan specifican tip tekstova. Medutim, knji-
Zevnost se vraca kao ono §to je oblikuje ili je oblikovano jezikom, diskur-
som, Citateljima, kulturom, ¢ime se suvremena teorija bavi. Na koncu,
iako moze biti istina da se teorija pocela baviti sobom i pisati radi sebe
same, bavljenje sobom preduvjet je za samokritiku iz koje se osmisljava
prikladan nacin djelovanja u novim okolnostima.

To je vidljivo i u pokuSajima da se zamisli proucavanje knjiZzevnosti
nakon teorije u nizu studija i zbornika koji se u akademskom pogonu
proizvode posljednjih dvadeset godina. Pronicuci u njih sve je izgled-
nije da se u njima ne zagovara radikalni raskid teorije i knjiZevnosti
i uvodenje neke sasvim nove metode jer je jasno da odsustvo teorije
znacli povratak na predteorijsko bavljenje knjiZevnos¢u: ,Teorija donosi
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akademskoj kritici nacin razmisljanja i razlog postojanja koji ima vise

integriteta i svrhe nego minuciozne debate o autorskoj biografijiiimpre-
sionistickoj ljepoti brbljavih knjiga“ (McQuillan et al., 2010, x). Rije¢ je

ipak o prevrednovanju uloge i funkcije teorije koje bi joj moglo dati novi

zivot prikladan suvremenoj humanistici jer se teorija iz 60-ih pretvori-
la u doksu, i treba ju ponovno promisliti, §to ce samo potvrditi potenci-
jal teorije da raskrinkava zdrav razum te osigurati njezinu autonomiju

(McQuillan et al., 2010, x1V). Teorija se zato ne odbacuje, nego se njezina

zadaca redefinira prema promijenjenim okolnostima u kojima je poce-
la okostavati dok su je teoreticari mehanicki primjenjivali na knjizevne

tekstove. Na slican nacin u zborniku What’s Left of Theory autori na prije-
lazu stoljeca zaokruzuju dosadasnja postignuca teorije koja viSe nije mo-
nolitna struktura, nego nastavlja Zivjeti u svojim raznim dijelovima koji

se sada zovu historicizam ili novi materijalizam i sl. (Butleret al., 2002,
x1). Ali autori i ovdje napominju da zahtijevati transparentnost teorije

i njezino zadrZavanje na tematskoj analizi koja u teoriji priziva vec¢ od-
bacen zdrav razum, znaci Citati ju pogresno i dopustiti kontaminaciju

teorije politikom (Butler et al., 2002, 1X-X). Najjednostavnije bi bilo reci

da kraj teorije znaci povratak knjiZevnosti samoj (Butler et al., 2002, X),
ali ponovno se javlja pitanje kojim ce se metodama pristupiti prouca-
vanju knjiZevnosti, a izgleda da je to bez teorije nemoguce. Na koncu

Cesto se spominje sprega teorije i politike. Medu razlozima se za buja-
nje teorije onda navodi politicka impotentnost zapadnog marksizma

koji se morao sakriti u diskurs, filozofska i kulturna pitanja, nasavsi se

izmedu kapitalizma i staljinizma (Eagleton 2004, 31). Iako je Eagleton

iz marksisticke perspektive sumnjiav prema postmodernizmu i post-
strukturalizmu, ni on sam ne pruZa alternativu teorijama pod uvjetom

da povratak na staro nije moguc.

Nakon Sto smo skicirali promjene statusa teorije u znanosti o knji-
Zevnosti i sve nevolje s njezinim beskrajem, u nastavku rada promotrit
¢emo nacin konstituiranja odnosa vizualnih umjetnosti i metoda koje
ih opisuju te $to se od alata knjiZevne teorije moZe koristiti za proSiri-
vanje vidika u proucavanju vizualnosti.
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3. Vizualne umjetnosti

Za razliku od proucavanja knjiZevnosti, ¢ini se da vizualne umjet-
nosti nisu dobile svoje propedeuticke priru¢nike, barem ne one koji
problematiziraju odnos teorije umjetnosti prema njezinu predmetu.
Kao primjer jednog takvog uvoda izdvojit cemo But is it Art?: An Intro-
duction to Art Theory, 2001. Cynthije Freeland. Rijec€ je o pregledu teorija
umjetnosti, ali samim problemom teorije autorica se ne bavi. U uvodu
je teorija definirana kao ,viSe od definicije; ona je okvir koji opskrblju-
je uredno objasnjenje promatranih fenomena“ (Freeland, 2002, xviI).
Teorija bi trebala $to jednostavnije dati smisao razmatranom i zasto bi
se pojedino umjetnicko djelo smatralo umjetnickim djelom (Freeland,
2002, xvII). Od zahtjeva za kritikom zdravorazumskog promisljanja
kakav smo vidjeli kod Compagnona, u ovom slucaju teorija je treba
olaksavati i presudivati. Ovakvim definicijama teorije ona ce tesko pri-
donijeti proucavanju vizualnih umjetnosti pa je potrebno okrenuti se
tekstovima i autorima koji su se ozbiljnije time bavili.

Na pocetku je zahvalno usporediti dva polja koja razmatramo da bi
se vidjela njihova polazista i moguce dodirne tocke. Pomoci ¢e poglav-
lje Procvat i kriza znanstvene discipline iz knjige Jana Bialostockog Povijest
umjetnosti i humanisticke znanosti. Biatostocki zapocinje podsjecajuci na
poziv Marca Blocha i Luciena Febvrea iz 1929. godine na izlazak iz za-
¢ahurivanja pojedinih povijesnih disciplina (Biatostocki, 1986, 11), §to
je i preduvjet za promisljanje pojmova i metoda povijesti umjetnosti
kao humanisticke discipline. One se, za razliku od prirodnih znanosti,
bave proucavanjem ljudskih tvorevina. Jedna od njih je i povijest um-
jetnosti koju autor definira kao ,istrazivacku disciplinu ¢iji su pred-
met vizualno dozivljena umjetnicka djela, djela onih umijeca koja su
u 18. st. u tekstovima esteticara dobila konacnu jedinstvenu defini-
ciju i odredenje izricajem »lijepe umjetnosti« po uzoru na vec ranije
stvoren izricaj »lijepe knjiZzevnosti«* (Bialostocki, 1986, 14). KnjiZev-
nost i vizualne umjetnosti dovode se u vezu kao model po kojem se
ona druga oblikuje, §to uvjetuje i njihovo dijeljenje metoda. Povijest
umjetnosti kao humanisticka disciplina veZe se za filologiju jer su joj
za prva istrazivanja bili potrebni klasi¢ni jezici s kojima preuzima
pojam stila, koji od individualnog stila pretvara u sustav formalnih
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razlika kojim se sluZi kao nacelom povijesne klasifikacije (Bialostocki,
1986, 18).

Medutim, prema imenu discipline, ona se sastoji od umjetnickog, ali
i povijesnog dijela. SluZzila se metodama povijesnih disciplina pa je po-
vijest umjetnosti bila dijelom proucavanja povijesti civilizacija, genija
i sl. naustrb umjetnosti. Reakcija povjesnicara umjetnosti Becke skole
bavljenje je formalnim elementima umjetnickih djela kao Sto su crta,
boja na ravnini i u prostoru (Biatostocki, 1986, 26), §to odgovara pojavi
ruskih formalista u proucavanju knjiZevnosti koji nastoje pokazati da
je forma ono §to je specifi¢no umjetnickom djelu i da ga upravo to €ini
umjetnoscu.

Bialostocki razmatranje suvremenog stanja povijesti umjetnosti di-
namizira uvodenjem kriti¢ne faze koja zapocinje neuspjehom povjesni-
Cara umjetnosti u pronalasku pravih kriterija vrednovanja (Biatostocki,
1986, 28). U humanistici se tada pojavljuje proucavanje povijesti ideja.
Kritika E. R. Curtiusa, prema kojoj knjiZevnost nosi misao, dok vizual-
ne umjetnosti to ne mogu, bila je zato poprili¢no razorna i pokazala da
je dosao kraj dominaciji povijesti umjetnosti kao glavnoj disciplini hu-
manistike (Biatostocki, 1986, 29).

Pod prijetnjom pozitivizma te nemogucnosti jezi¢nog obrata koji se
u proucavanju knjiZevnosti dogodio 60-ih godina, povijest umjetnosti
suocila se s tri kritike. Prvo, da nema opcu teoriju i da su joj pojmovi
nedovoljno precizni, a metode nesigurne; drugo, da je napustila kriti-
ku i vrednovanje kao svoje metode; trece, ulazak umjetnosti u muzeje
odvaja ju od Zivota i povijesti (Bialostocki, 1986, 33). Na primjeru ikono-
grafske analize Erwina Panofskog, Biatostocki pokazuje veliki procvat
jedne metode da bi se zatim odbacila kao pretjerano fokusiranje na sa-
drzaj i zanemarivanje forme (Biatostocki, 1986, 34).

MozZemo zakljuciti da je danas teSko definirati umjetnost, a cak i kad
bi to bilo moguce, ona se ne bi mogla odvojiti od drustvenog mjesta koje
joj je pridano joS od 19. stoljeca. Pitanje jest §to bi ostalo od povijesti um-
jetnosti ako preuzme metode od lingvistike, preko semiologije do psi-
hoanalize (Biatostocki, 1986, 39).

Povijest umjetnosti bez vlastite metode trebala je osmisliti kako ¢e
teorija kao metoda progovoriti o vizualnim umjetnostima. U suprotnom
prijetio joj je povratak predteorijskim znanjima koja odbacuju teoriju
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kao pretjerano filozofski diskurs bez veze s predmetom povijesti um-
jetnosti. U nastavku rada problemom gubljenja i pronalaZenja metode

kojom se umjetnost proucava bavit cemo se kroz prizmu pojave histori-
ografskog pristupa koji ispraznjen metodoloski prostor nastojiispuniti

Cinjenicama, ¢ime bi povijesti umjetnosti priskrbio status znanosti. Taj

pristup nije polucio uspjeha, a zamijeniti ga moze jedino teorijsko mi-
§ljenje vizualnih umjetnosti.

4. Historiografija umjesto teorije

Problem gubitka metoda i uspostavljanje nove primijeceni su ve¢ pri-
je viSe od 50 godina kada je broj casopisa New Literary History pod nazi-
vom Literary and Art History posvecen konvergiranju i divergiranju dviju
disciplina na podrudju proucavanja povijesti. lako namjera ovog rada
nije baviti se nac¢inima konstrukcije povijesti jedne i druge umjetnosti,
neosporivo je da je i historiografiji teorija neizbjezna, da izbor teorijske
perspektive oblikuje povijest predmeta o kojem se piSe. Tekstovi izasli
u tom broju posluzit ce kao rijetka prilika susreta promisljanja dviju dis-
ciplina i uvid u nacin na koji se sluze, odnosno ne sluze, teorijom a $to
pokazuju na svojim rubovima.

Njihov zajednicki pogled na knjiZevnost i vizualne umjetnosti temelji
se na isticanju nesvodivih razlika kako samih medija dviju umjetnosti,
tako i konceptualnih aparata kojim su one zahvacene. Medij je knjizev-
nosti nepronicni jezik koji neprestano nesto skriva i Cije se znacenje uvi-
jek nalazi na drugom mjestu, dok je umjetnicko djelo jasno, ocigledno
(Alpers, Alpers 1972, 437). Ta tvrdnja nije toliko o¢igledna da ne bismo
istaknuli kako je i za interpretaciju vizualnog umjetnickog djela potreb-
no uloziti znanja onkraj o¢iglednosti ako mu se nastoji kriticki pristupiti.
Zatim, razlika je u metodama pristupu proucavanom predmetu. Prema
promatraju formu odvojenu od sadrzaja, proucavanje vizualnih um-
jetnosti upravo se na tome temelji jer povjesnicari umjetnosti nastoje
uindividualnom djelu pronaci elemente koje ono dijeli s ostalim djelima
(Alpers, Alpers 1972, 439). Isto je i s konceptom stila koji je u povijesti
umjetnosti povijesni koncept, dok je u knjizevnosti alat kojim se nastoji
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kriticki analiziratiiinterpretirati djelo pojedinog autora (Alpers, Alpers
1972, 441). Inzistiranje na stilu i njegovom historijskom aspektu koji se
dokazuje formalnim obiljeZjima djela i povijesnim ¢injenicama koje ga
definiraju pokazuje teznju da se stil koncipira kao slobodan od subjek-
tivnosti i pristranosti koje se veZzu za povijest filozofije (Forster, 1972,
460). Povijest se umjetnosti iscrpljuje opisivanjem povijesno-stilskog
razdoblja umjesto da ga (teorijski) objasni, a njegove promjene objas-
njavaju se uplitanjem povijesti u inace pravilan razvoj umjetnosti. Od-
stranjivanje povijesti i njezinog teorijskog oblikovanja iz proucavanja
umjetnosti, zanemarivanje potrebe da se promjene u pojedinim djelima
objasne, a ne samo zabiljezZe, dovodi do derogiranja povijesti umjetno-
sti na pomoc¢nu povijesnu znanost koja doprinosi povijestiideja, ito na
toboze nepristran nacin, za razliku od politicke i ekonomske povijesti
(Forster, 1972, 466). Iako nije sporno da je odstranjivanje povijesti iz
proucavanja umjetnosti pogubno za disciplinu i zatvaranje umjetnosti
dijakronijskoj perspektivi, vazno je pokazati kako se povijest zloupotre-
bljava kao zamjena za pozitivisticku metodu u proucavanju vizualnih
umjetnosti koja za sebe tvrdi da priskrbljuje objektivni uvid u povijest
i povijesne procese. Vizualne su umjetnosti dio same povijesti i prema
tome ovise o povijesnim procesima koji su ih oblikovali te ne mogu slu-
ziti kao jamci reda u inace mracnoj povijesti koji sublimiraju stvarnost
proslostiisadasnjosti (Forster, 1972, 468), §to je Cesto uloga koju im na-
mjenjuje neteorijski nacin proucavanja.

Cini se da je temeljna razlika izmedu knjiZevnosti i vizualnih umjet-
nosti u njihovom teorijskom proucavanju, u mjeri u kojoj su proucavate-
lji vizualnih umjetnosti odbacili teoriju kako bi sacuvali mahom poziti-
visticke uvide koji pojedino djelo spremaju u ladice kategorija razlic¢itih
naziva, od antike do postmodernizma, ali su svi jednako konstruirani
diskurzivnim radom iz naknadne perspektive. Interes za umjetnicko
djelo interes je za neke njegove osobine koje se mogu uvezati s repozi-
torijem kvaliteta pripisanim nekom umjetnickom razdoblju.

Ne treba ¢uditi da se iza opcenitih tvrdnji kako jedni od drugih tre-
baju uliti (Alpers, Alpers, 1972, 442) isti¢e opasnost od strukturalizma
kojirazdvajanjem oznaciteljaioznacenog svodi umjetnicko djelo na for-
mu (Alpers, Alpers, 1972, 447), zanemarujuci njegov sadrzaj, a prema
autorima upravo je forma ono §to razdvaja dvije umjetnosti. To nastoje
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dokazati koristeci Lessingovu podjelu na prostorne i vremenske umjet-
nosti, odnosno na narativne i nenarativne, pri ¢emu bi knjizevnost bila

vremenska, a vizualne umjetnosti prostorna umjetnost (Alpers, Alpers,
1972, 446). Kao rjeSenje za najveci problem, kako nijemi predmeti mogu

prenijeti znacenje i predstaviti naraciju (Alpers, Alpers, 1972, 4438), au-
tori pronalaze promatraca koji svojim imaginativnim moc¢ima pomaze

autoru i stvara pricu koju je on djelom samo naznacio (Alpers, Alpers,
1972, 454). Teza o promatracu kao osobi suodgovornoj za djelo i proma-
tranju kao suradnji s autorom neodoljivo podsjeca na Sartreovo uprav-
ljeno stvaranje nastalo nekoliko desetljeca ranije, $to dovoljno govori

ozacahurivanju dviju disciplina.

RjeSenje za takvu situaciju nije ni mehanicko prenosenje kategori-
ja iz jedne discipline u drugu, cemu su se neki autori protivili. John Pa-
ssmore istice kako u tom slucaju prenosenja, ponajvise stilskih oznaka
poput baroka i manirizma, iz likovnih umjetnosti u knjiZevnost dolazi
do pomaka znacenja pa te kategorije mijenjaju svoje znacenje, vremen-
ski i prostorni smjestaj (Passmore, 1972, 586). Takav je prigovor svaka-
ko prihvatljiv, ali je on utemeljen u eksploataciji povijesnih kategorija
u kojima su dvije umjetnosti nesumjerljive. Umjesto toga, pojam znaka
iznacenja mogao bi za polaziste imati isti okvir i u proucavanju knjizev-
nostiivizualnih umjetnosti, u pokusaju gradnje vizualne semiotike, ali
bi to znacilo odustajanje od historiografskog koncepta prouc¢avanja um-
jetnosti. Takvim se nastojanjima uvodenja semiotike neki autori opiru
argumentom da ona inzistira na figuralnosti, dok apstrakcije ne mogu
odgovoriti na semioticka pitanja (Laude, Denomme, 1972, 481). Takve
tvrdnje zanemaruju klasi¢ne teorije vizualnih umjetnosti kao §to su Bec-
ka 8Skola povijesti umjetnosti s jedne strane i Rudolf Arnheim s druge
strane, koji afirmiraju osnovne likovne elemente — crtu, boju i plohu te
im daju mogucnost znacenja i oblikovanja smisla vizualnih umjetnosti.

Inzistiranje na razlikama dviju umjetnosti ne prijeci uvodenju te-
orijskog aparata u jednu od njih, a pokusaji da se one prevladaju upo-
trebom teorija ve¢ poznatih u knjiZevnosti samo pokazuju koliko je za
humanistiku potreban dijalog dviju disciplina.

Godinu nakon izlaska ¢asopisa New Literary History posve¢enom po-
vijesti umjetnostii knjizevnosti, primjecuju se njegovi odjeci i osvjesta-
vanje manjka teorije u povijesti umjetnosti. James Ackerman istice kako
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je ,povijest umjetnosti u ovoj drzavi[Sjedinjene Americke Drzave] bila
disciplina bez ikakve priznate teorijske baze" zbog zaokupljenosti histo-
riografskom dokumentarno$¢u utemeljenoj u proucavanju stila (Acker-
man, 1973, 315). Nedostatak kriticke perspektive objasnjava pokusajem
izbjegavanja samokritika polja koje je pretjeralo u teZnji objektivnosti
i tzv. tvrdoj znanosti (Ackerman, 1973, 316). Umjesto toga zalaZze se za
uvodenje vrijednosnih sudova u proucavanje vizualnih umjetnosti koji
bineizbjezno bili subjektivni, onkraj pojavnosti umjetnickog djela, ¢ime
bi se umjetnost ponovno vratila u svijet iz kojega je bila izolirana for-
malnim opisivanjem i stilskim pozicioniranjem umjetnina (Ackerman,
1973, 320). ZalaZudi se za marksisticku interpretaciju vizualnih umjet-
nosti, Ackerman stvara teoriju u kojoj ima mjesta za povijest koja osigu-
rava druStvenu interpretaciju umjetnina, ali i za kritiku koja omogucu-
je vrijednosne sudove neizbjezne u humanistici (Ackerman, 1973, 323).
Nesto recentniji pogledi prema teorijskom proucavanju vizualnih
umjetnosti bave se starim pitanjima definicije umjetnosti i umjetnickog
djela. Mclver Lopes svoje definicije uspostavlja na razlikovanju teorije
umjetnosti u cjelini i teorija pojedinih umjetnosti, pri cemu je teorija
umjetnosti potrebna samo onim slucajevima kojima teorija pojedine
umjetnosti ne nalazi rjeSenje pripadaju li zamisljenom korpusu umjet-
nickih djela ili ne (Lopes, 2008, 123). Takvo odbacivanje teorije kao ne-
dovoljno partikularne za pojedinu umjetnost opet nalazi svoje temelje
u svodenju umjetnickog djela na njegovu golu pojavnost i objektivni
sud koji bi definirao umjetnicko djelo. Problem nastaje u slu¢aju avan-
garde s kojom se definicija pripada li pojedino djelo kojoj umjetnosti
komplicira jer je namjera avangardne umjetnosti dovodenje u pitanje
institucije umjetnosti. Primjer za kojim Mclver Lopes poseZe, Ducham-
pova Fontana to i pokazuje. Ako teorija umjetnosti odredi da je Fontana
umjetnost, to ne rjeSava problem je li ona skulptura, ali tek kad teorija
skulpture presudi da je ipak rije¢ o skulpturi, onda bi se o Fontani po-
Celo misliti (Lopes, 2008, 122). Takav argument previda da avangarda
s Fontanom kao primjerom postavlja prvo pitanje — §to je umjetnost
i koliko su njene granice rastezljive. Njezin problem uzima umjetnost
u cjelini jednako kao Sto avangarda nastoji opovrgnuti umjetnost kao
cjelinu, a ne pojedine umjetnosti i razdoblja. Uzaludno je odredivati
Fontanu kao skulpturu ili neSto drugo ako prije toga nije postavljeno



Status teorije u proucavanju knjiZevnosti i vizualnih umjetnosti 297

pitanje $to je umjetnost kojoj Fontanu namjeravamo pripisati. Ono se
ne rjeSava teorijama partikularnih umjetnosti, nego izgradnjom jedne
opcenitije teorije koja ce se baviti umjetnoscu, makar ne mogla svakom
pojedinac¢nom djelu odrediti umjetnicki status u binarnim oznakama
umjetnost i ne-umjetnost.

Inzistiranje na historiografiji i njezinim pristupima koji se ticu spe-
cificnosti medija kojim se bave, pokazalo se kao alibi za unoSenje me-
tode toboZze znanstvenije od ikonografske analize ili nekih suvremenih
teorija toga doba. Kao $to smo pokazali, ona se iscrpila u skupljanju
i organiziranju podataka bez tumacenja i interpretacije, §to je dovelo
do derogiranja povijesti umjetnosti na pomoc¢nu povijesnu znanost s ci-
ljem da umjetnickim djelima dode do ideja nekog povijesnog razdoblja.
Smjenjivanjem stilskih perioda tumacio se ,razvoj“ umjetnosti ne pro-
blematizirajuci taj koncept. Umjesto toga, u nastavku cemo ukazati na
mogucnosti teorijskog proucavanja umjetnostiikako ono prosiruje zna-
Cenje predmeta kojim se bavi.

5. Od vizualnog do vidljivog

PiSuci o suvremenim tendencijama u povijesti umjetnosti, teoreticar
umjetnosti Georges Didi-Huberman kritizira teZnju njezina diskursa da
se proglasi znanjem o umjetnosti koje je akumuliralo i kategoriziralo
mnostvo predmeta i informacija o njima (Didi-Huberman, 2005, 2). Po-
vjesniCar umjetnost preuzima ton izvjesnosti zaboravljajuci da je povi-
jest njegov vlastiti proizvod (Didi-Huberman, 2005, 2). Povijest umjet-
nosti pretvara se u znanost koja funkcionira na nacelu reprezentacije
koja slozene koncepte pretvara u slike i obrnuto (Didi-Huberman, 2005,
3). Na taj se nacin umjetnost zanemaruje kao primarni interes povjesni-
Cara umjetnosti, a to postaju ideje ili sama povijest kojoj onda umjet-
nost koristi kao izvor za proucavanje. Kao primjer teorije koja se suprot-
stavlja takvoj instrumentalizaciji umjetnosti, Didi-Huberman navodi
Panofskog i njegovu metodu ikonologije. Panofsky utemeljenje svojih
ideja pronalazi u Kantu koji Kritikom ¢istog uma dovodi u pitanje znanje
i subjekt (Didi-Huberman, 2005, 5). Teorija kao propitivanje i kritika
potrebniji su povijesti umjetnosti spontane filozofije koja, utemeljena
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u diskursu, ima zadatak zatvaranja jazova i davanja jednostavnih rje-
Senja za sloZene fenomene (Didi-Huberman, 2005, 6). Kriticko promi-
§ljanje umjetnosti pokazat ce se kao jedini mogucdi izlaz za disciplinu
koja se neprestano pokusava odreci svoje autonomije.

Bududi da je knjizevnost sastavljena od jezika, on svojom arbitrar-
noscu osigurava vecu svijest o njezinoj kodiranosti. Za vizualne se um-
jetnosti pretpostavlja da su samoobjasnjive, a da je njihovo znacenje
prisutno na povrsini slike. Posljedica je marginalizacija teorije koja za-
mucuje jasnu sliku vizualnih umjetnosti. U nastavku svoje knjige Con-
fronting Images: Questioning the Ends of a Certain History of Art (Devant l'image.
Questions posées aux fins d’une histoire de lart, 1990.) Didi-Huberman poka-
zuje da takve tvrdnje ne samo da su neistinite nego i opasne po discipli-
nu povijesti umjetnosti i ¢itavo drustvo.

Uzimajuci za primjer Navjestenje fra Angelica naslikano u firentin-
skom samostanu San Marco, Didi-Huberman pokazuje nesvodivost slike
na ono $to prikazuje. Povijest umjetnosti pristupa slici pokusavajuci ju
razumjeti tako Sto ¢e sliku rastjeloviti (Didi-Huberman, 2005, 15). Ono
§to se rastjelovljenjem slike vidi, naziva se vidljivim, a ono $to se pre-
vodi u druge medije, kao §to je naracija, naziva se €itljivo, $to na kraju
ostavlja nevidljivo kao ono $to gledatelj zanemaruje i §to ne dopire do
njega (Didi-Huberman, 2005, 15). Autor, medutim, priziva sasvim drugi
nalin promatranja umjetnosti koji nece prepoznavati, nego se suspre-
zati od tumacenja (Didi-Huberman, 2005, 16). Takvo gledanje fra Ange-
licove slike primijetilo bi bjeline koje se pojavljuju na likovima iizmedu
njih, koje se mogu vidjeti, ali nisu vidljive (Didi-Huberman, 2005, 17).
Autor ih naziva vizualnim, ono $to izmice tumacenju, pojavljuje se ne-
distinktivno, a svojstveno je vizualnim umjetnostima - ono $to je Cista
vizualnost (Didi-Huberman, 2005, 17). Za razliku od sveznajuceg pogle-
da znanja, pogled na bjeline vizualnosti svjedoci jedino fenomenologiji
pogleda s kojima se povjesnicar ne zna nositi jer se radi o neCemu §to
je svojstveno pojedinacnim promatranjem predmeta (Didi-Huberman,
2005, 15, 19).

Vizualne su umjetnosti na Zapadu stolje¢cima teme crpile iz krscan-
ske tradicije za koju su se vezale i u drugim aspektima. Mnogi teoloski
koncepti teSko su objasnjivi i javljaju se kao misteriji i dogme, a prema
Didi-Hubermanu upravo je vizualnost i njena nepronicljivost ekvivalent
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teoloSke nepronicljivosti (Didi-Huberman, 2005, 29). Vizualnost se po-
javljuje od najranijih dana likovnih umjetnosti, a dosad se ona nasilno
pokusavala uklopiti u rezime vidljivosti. Ona se ,iskljucivala i jos se is-
kljucuje iz polja osobitog niza figuralnih predmeta i razvoja koji danas
nisu u potpunosti u skladu s onim $to bi se zvalo umjetnicko djelo: okviri,
nereprezentacjiski elementi, oltari, zavjetno kamenje koje iskljucuje
vidljivost svetih slika, ali koji, usprkos tome, djeluju u¢inkovito u kon-
stituiranju njegove vizualne vrijednosti takvim posrednim simptomima
kao $to su odsjaj, zracenje i povlacenje u sjenu” (Didi-Huberman, 2005,
30). S ovakvim definicijama vizualnog javlja se novi problem, kako ta-
kve kategorije, koje se smatraju filozofskim aspektima, uklopiti u prak-
su povijesti umjetnosti?

Diskurs povijesti umjetnosti kojem su opis i kategorizacija umjet-
nickih predmeta ekvivalentni istini postaje defenzivan prema filozo-
fiji i teorijskim konceptima bez jasnoce (Didi-Huberman, 2005, 32).
Zato se povijest umjetnost koja je odustala od teorije, koja se informa-
tizirala, a svoje spoznaje ovjerava znanstvenoscu, smatra otudenom
(Didi-Huberman, 2005, 33). Jedan od mogucih razloga otudenosti i ¢u-
vanja iluzije znanstvenosti, za autora je ideologija zatvaranja, odnosno
¢uvanja predmeta znanosti od drugih disciplina (Didi-Huberman, 2005,
34 ), $to je nepojmljivo za humanisticke discipline i djeluje razorno za
povijest umjetnosti.

Sto se povijesnosti tice, Didi-Huberman isti¢e da se vrlo Eesto povijest
i umjetnost shvacaju doslovno, §to dovodi do dva aksioma povijesti um-
jetnosti — prvi, da je umjetnost stvar proslosti, razumljiva jedino ako se
promatra sa stajalista povijesti, i drugi, da je umjetnost stvar vidljivosti,
onoga $to ima vlastiti specificni identitet (Didi-Huberman, 2005, 42).
Dva se aksioma vrte u krug i kao svoju posljedicu imaju pojavu diskursa
o kraju umjetnosti jer je kona¢no sve postalo vidljivo (Didi-Huberman,
2005, 42). Ali, povijest umjetnosti ima kraj samo ako je imala pocetak,
odnosno, ako se disciplina konstituirala vrlo osvijeSteno s jasnim za-
dacama i ciljevima, $to nije moguce. Ideja je smrti umjetnosti stara ko-
liko i povijest umjetnosti koja iznova potvrduje svoju teZnju da njezin
predmet proucavanja bude zavrSen, zaokruZen, smjeSten u proslost —
mrtav (Didi-Huberman, 2005, 44). Zaklju¢ak Didi-Hubermanove ra-
sprave o suvremenom stanju povijesti umjetnosti pokazao nam je da bi
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ona radije dozivjela smrt umjetnosti, nego prihvatila teoriju kao svoju
metodologiju.

Drugi pogled na udaljavanje vizualnih umjetnosti od teorije iznosi
teoreticar Boris Groys, prema kojem se umjetnost branila od dviju su-
protnosti, teorije i zivota (Groys, 2006, 38). Umjetnicko djelo koje se Zi-
votom branilo od rastakanja u diskursu preuzelo je tehnoloski diskurs
Zivota, Cime se umjetnost opet nasla u teorijskom diskursu, ali ovog puta
u onom koji se konceptualizirao i smjestio u (bio)politicki okvir (Groys,
2006, 44). Umjetnicko je djelo trebalo braniti vlastitu diskurzivnost
nasuprot diskursima drugih disciplina. Ono je ve¢ diskurzivno, biljezi
odredenirad, projekt nesvjesnogilisamu formu i zbog toga ,umjetnost
Zeli braniti svoju diskurzivnu autonomiju i ne pristaje biti degradirana
na slikovitu ilustraciju razlicitih ideologija i znanosti, ukljucujuci i pri-
rodne znanosti® (Groys, 2006, 39). Ovaj zaziv autonomije umjetnosti
logi¢an je u vrijeme kada se teorijski diskurs o njoj toliko odmaknuo od
umjetnosti da se ¢ini kao nasilje nad svojim predmetom. Ali vizualne
umjetnostilako upadaju u drugu zabludu, izlaganju umjetnosti u muze-
jima koji Zive od mrtvih predmeta. Groys smatra kako su muzeji postali
arhivi mrtvih umjetnina, to utjece na volju umjetnika da proizvode ne-
$to novo, zZivo (Groys, 2006, 106). Muzeji se shvacaju kao mjesta doku-
mentacije umjetnosti, njihov arhiv, ¢ije obavljanje podrazumijeva teo-
rijski rad i promisljanje izliSnim. Iz takve perspektive, jednom kada je
kustos zabiljeZio, opisao i stavio umjetnicko djelo u prikladan kontekst,
njime se viSe nije potrebno baviti. Teorija je prema tome predmuzealno
promisljanje umjetnosti te ju dodatno udaljuje od njezinog predmeta.

Stoga predlazemo korisniji nacin diskurzivnog obuhvacanja um-
jetnickog djela koji se nece temeljiti na historiografskim ¢injenicama
koje ga uvjetuju, niti ¢e svoju djelatnost ogranicavati na dokumentaciji.
Umjesto toga potrebno je diskurzivnu prirodu umjetnickih djela izlo-
Ziti teorijskom promisljanju kakvo se oblikovalo u znanosti o knjizev-
nosti u kojoj se teorija diverzificirala i usprkos neprestanom proricanju
smrti, nastavila biti jednim od osnovnih metodoloskih alata u prouca-
vanju knjiZevnosti. Upotrebom teorije u proucavanju vizualnih umjet-
nosti dolazi do potrebnog prevodenja umjetnickog djela, koje je po svo-
joj prirodi diskurzivno s obzirom na to da nastaje kao izjava, dokument
ili tvrdnja (Groys, 2006, 38), na jezik teorije koja omogucuje novi uvid



Status teorije u proucavanju knjiZevnosti i vizualnih umjetnosti 301

udjelo, daju¢i mu pritom znacenja koja do tada nije imalo. Na primjeru
kojiiznosi Didi-Huberman, fra Angelicovu Navjestenju, vidjeli smo kako
se vizualnost posredstvom teorije prevela u vidljivost, odnosno kako su
bijele mrlje naslici koje su se do tada odbacivale kao beznacajne postale
prostor generiranja znacenja. Dio vizualnog medija koji je stolje¢ima bio
zanemarivan, postaje vidljiv ne egzaktnim ¢injenicama, nego teorijskom
imaginativno§cu proucavatelja koji je u njima vidio prostor umjetnickog
dijaloga djela s praksom njegova diskurzivnog zahvacanja. Teorija tako
upravlja reZimima vidljivostii predteorijskim vizualnim sustavima koje
se jedino dokumentiranjem ¢ini vidljivima i s kojim se misli i od kojih
koristi ima prije svega sama disciplina i njezini proucavatelji. Time se
neosnovanim pokazao prigovor o nesvodivoj razlici dviju umjetnosti,
na kojem je temeljena teza o prijemcivosti teorije za knjiZzevnost, a ne
za vizualne umjetnosti zbog diskurzivnosti knjizevnosti. Pronalazeci
diskurzivnost i u djelima likovnih umjetnosti, u idejama koje ih obli-
kujuinacinima oblikovanja Groys je pokazao da se dvije umjetnosti ne
razlikuju toliko da se znanje steCeno u proucavanju jedne ne bi moglo
primijeniti u proucavanju druge.

Kona¢no, buduci da se diskurs krize i kraja discipline u suvremenom
razmatranju vizualnih umjetnosti $iri, rjeSenje takvih problema nudi
Hans Belting koji smatra da je umjetnost okviru povijesti umjetnosti od-
govarala dok joj se on prilagodavao, ali da sada govor o kraju znaci za-
htjev za promjenom diskursa (Belting, 2010, 10). Odnosno, kraj povijesti
umjetnosti zapravo je kraj jedne povijesti umjetnosti koji zahtijeva na-
stanak nove s boljim pristupom suvremenim umjetnickim djelima koju
ovim radom zagovaramo. Povijest umjetnosti kao metoda proucavanja
vizualnih umjetnosti ne moze se vise temeljiti na opisu stila nekog doba
injegove promjene jer umjetnost nastaje u vremenu raspada jedinstva
stilova (Belting, 2010, 28). Disciplina uz pomoc¢ institucije muzeja slu-
zila je kao okvir koji je umjetnost drzao na okupu, a vadenje umjetnosti
iz okvira 19. st. zahtijeva drugacije tumacenje umjetnosti (Belting, 2010,
30). Ono pretpostavlja teorijsko znanje koje su osigurale humanisticke
znanosti, dovoljno bliske da se ne doZivljavaju kao nametanje, a da opet
cuvaju autonomiju proucavanja vizualnih umjetnosti.
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6. Zakljucak

Proucavanje knjiZevnosti i vizualnih umjetnosti mozemo promatrati
kao dio vece cjeline koju nazivamo humanisticke znanosti i koje dijele
mnoge sli¢nosti. Ipak, razlike u dinamikama njihova razvoja imaju za
posljedicu i drugacCije odnose prema kategorijalnim aparatima kojima
se dvije discipline sluZe. Proucavanje knjiZevnosti ne zapocinje bez
problematiziranja vlastite teorije i metoda, dok je potrebu za takvim
autorefleksivnim osvrtanjem u proucavanju vizualnih umjetnosti tek
potrebno osvijestiti. Iz razmotrenih primjera djeluje da se problem
nalazi u samoj vizualnosti koja zavarava promatraca/proucavatelja da
se pred njim nalazi prezentno i jasno umjetnicko djelo, dok se u slu-
¢aju knjiZevnosti jasno pokazuje kako ulazimo u prostor arbitrarnosti
oznacitelja. U oba slucaja potrebno je promisljati problem teorije s ob-
zirom na diskurzivnost koju posjeduju obje umjetnosti, kao i poten-
cijal za teorijsko promisljanje. Vizualne umjetnosti svoje odmicanje
i zazor prema teoriji nadoknaduju dokumentacijom i historiziranjem
umjetnickih djela, ¢cime ulaze u podrucje iscrpive proizvodnje znanja.
Na primjeru broja casopisa New Literary History posvecenog povijestima
knjizevnosti i umjetnosti, koji naglasava razlike u pisanjima povijesti
dviju umjetnosti, pokazali smo da su te razlike naknadno proizvedene
kako bi se povijesti umjetnosti priskrbio visak znanstvenosti koji joj
u konacnici viSe Steti nego Sto joj omogucava daljnji razvoj jer ju prvo
svodi na pomoc¢nu povijesnu znanost da bi joj zatim dao metodolos-
ki okvir koji ju iscrpljuje i pokazuje ogranicenje u njezinu Sirenju na
druga podrudja znanja. Posljedica je toga diskurs kriza i kraja disci-
pline koja lakSe zamislja vlastiti kraj nego transformaciju. Na primje-
ru Didi-Hubermanove podjele na vizualno i vidljivo i analize fra An-
gelicova Navjestenja, kao i Groysove i Beltingove kritike kraja povijesti
umjetnosti, pokazali smo da upotreba poststrukturalistickih metoda
u proucavanju povijesti umjetnosti Siri pojam vidljivog i omogucava
razvoj discipline koja ve¢ nekoliko desetljeca odbija mogucnost teorij-
skog misljenja svog predmeta. Stoga umjesto propovijedanja krajeva
i propasti, korisnije je vratiti se humanistici kao uto€istu proucavanja
ljudskih postignuca i koristiti spoznaje razlicitih disciplina medu ko-
jima ne moZe postojati zidova i granica.
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