Petar Prelog

Hrvatska umjetnost u kontekstu koncepata interpretacije
srednjoeuropske umjetnosti od kraja 19. st. do Drugog
svjetskog rata

Nakon pada Berlinskog zida znatno se pojacalo zanimanje
za umjetnost Srednje Europe: ona je tada ponovno postala
prezentna kao entitet koji je do Drugog svjetskog rata bio
obiljeZen mnogim specifi¢nostima u povijesnom i drustve-
nom razvitku, pa tako i u obiljeZjima umjetnicke produkci-
je. Stoga se u posljednjih petnaestak godina pojavilo nekoli-
ko publikacija, a odrZano je i nekoliko izloZaba, koje su na-
stojale prepoznati poklapanja i srodnosti u umjetni¢kim kre-
tanjima na proucavanom geografskom podrucju kao cjelini
te odrediti njihove prinose korpusu europskog likovnog mo-
dernizma.

Kao svojevrsna najava Sireg zanimanja za srednjoeuropsku
umjetnost prve polovice dvadesetog stolje¢a 1988. godine
pojavila se knjiga Krisztine Passuth Les Avant-gardes de
I’Europe Centrale 1907-1927.' lako obuhvaéa samo dio
umjetni¢ke produkcije toga prostora, i to u relativno krat-
kom vremenskom odsjecku, navedena se knjiga namece kao
¢vrsti temelj u kojemu su prepoznati kljucni problemi pro-
stora i vremena, uspostavljene osnovne paralele s umjetno-
$¢u glavnih europskih umjetnickih srediSta te doneseni vaz-
ni zakljucci o obradenom umjetnickom korpusu kao cjelini.
Godine 1994. odrzana je pak u Bonnu izlozba Europa, Eu-
ropa. Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel- und Oste-
uropa na kojoj je predstavljen Sirok spektar avangardnih ten-
dencija u proSlom stoljecu, a opseZan Cetverotomni katalog
ponudio je analize s podru¢ja knjiZevnosti, glazbe, kazaliSta,
filma i likovnih umjetnosti.2 Ve¢ su knjiga Krisztine Passuth
i bonska izloZba pokazale koji je dio umjetni¢ke produkcije
toga razdoblja najvise u fokusu interesa struke, pa su u skla-
du s time i zasnovani odredeni interpretacijski pristupi.

Cilj je ovoga izlaganja upravo prepoznati dominantne inter-
pretacijske koncepte primijenjene u obradi srednjoeuropske
umjetnosti od kraja 19. st. do Drugog svjetskog rata. Izdvo-
jivsi neke od primjera takvih obrada — knjigu Stevena Man-
sbacha Modern Art in Eastern Europe. From the Baltic to
the Balkans ca. 1890-1939.3 izlozbu Central European
Avant-Gardes: Exchange and Transformation 1910-1930* te
dijelove neobjavljenog rukopisa pod naslovom Failure in
Twentieth-Century Painting, svojevrsnog work in progress
americkog povjesniCara umjetnosti Jamesa Elkinsa, dostu-
pnog na autorovoj intrenetskoj stranici® — vidjet ¢emo da su
u njima primijenjena preteZno tri interpretacijska koncepta

koje mozemo imenovati konceptom odnosa sredista i perife-
rije, konceptom povijesnih avangardi i konceptom odnosa
umjetnosti i nacionalnog identiteta. Ne ulaze¢i ovom prigo-
dom u problem definiranja pojma Srednje Europe u geograf-
skom i kulturno-povijesnom smislu, te prihvacajuéi ¢injeni-
cu da se o podrué¢jima koja nedvojbeno pripadaju srednjoe-
uropskom kulturnom prostoru raspravlja i pod pojmom
Isto¢ne Europe (Sto je rezultat joS uvijek prisutnih odjeka
hladnoratovskih podjela), nastojat ¢emo sazetom analizom
obiljeZja tih koncepata pokazati njihove prednosti, ali i broj-
na ograniCenja. S druge strane, poloZaj hrvatske umjetnosti
u navedenim primjerima interpretacije srednjoeuropske
umjetnosti prve polovice dvadesetog stoljea ne moZe nas
zadovoljiti, pa ¢e se u skladu s time naznaciti i neki od cilje-
va buduce znanstvene i stru¢ne obrade nacionalne umjetno-
sti toga vremena.

Problem umjetnicke periferije, ili, ako Zelimo, problem rub-
ne sredine, prisutan u povijesti cjelokupne hrvatske umjet-
nosti,’ u punoj se snazi iskazao u vremenu ubrzavanja pro-
toka informacija i povecanja kvalitete umjetnickog dijaloga
na cijelom prostoru Europe, kao osnovnog preduvjeta
umjetnickog razvitka u skladu s antitradicionalistickim ide-
jama o potpunoj slobodi umjetnickog stvaranja i napretku u
umjetnosti. Stovise, problem odnosa umjetnickog sredista i
umjetnicke periferije dugo je bio posebno aktualan pri tuma-
¢enju tijeka umjetnosti ¢itave prve polovice dvadesetog sto-
ljeca u kontekstu oblikovanja inovativnih umjetnickih izra-
za europskog kulturnog prostora. Jedan od najvaznijih do-
macih tekstova vezanih uz tu problematiku onaj je BoZidara
Gagre pod naslovom Periferna struktura — od Karasa do
Exata iz 1966. godine.” U njemu ¢e, zadrZavajuci tipicno
modernisti¢ki pristup, autor zakljuciti da nijedan hrvatski
umjetnik nije uspio kreativno presaditi neki od stilova za-
padne moderne umjetnosti u na$ kulturni medij.® I dok su ta-
kvi Gagrini stavovi odraz vremena u kojemu su formirani,
kada je ozbiljnija znanstvena obrada korpusa hrvatske
umjetnosti prve polovice dvadesetog stoljeca tek zapocinja-
la, recentni pristup americkog povjesnicara umjetnosti Ste-
vena Mansbacha u knjizi Modern Art in Eastern Europe —
From the Baltic to the Balkans primjer je tipi¢nog »pogleda
iz srediSta«, u kojemu se jednostrano promatra odnos sredi-
Sta i periferije, prije svega stalnim nametanjem zapadnoeu-
ropskih umjetnickih kriterija kao svojevrsne mjere koju
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umjetnici iz ostalih krajeva Europe ne mogu dostici ili joj se
teSko pribliZavaju. Kod Mansbacha je, dakle, rije¢ o kruto
primijenjenom interpretacijskom konceptu srediSta i perife-
rije koji je medu povjesni¢arima umjetnosti Srednje Europe
izazvao mnoge polemike, posebice u manjim nacionalnim
sredinama.’ Ipak, valja re¢i da je Mansbachova namjera
okupljanja goleme rascjepkane i rasute grade u relativno su-
vislu cjelinu iz koje je moguce izvuéi pojedine opéeprimje-
njive zakljucke hvalevrijedna, posebice zbog nedostatka
pregleda umjetnosti ovog podrucja na svjetskim jezicima.'”
Autor svoje djelo temelji na dvjema tezama, koje mu sluze
kao opravdanje za istraZivanje likovne produkcije ovog, za
prosjecnog americkog Citatelja, »egzoticnog« podrucja. Prva
kazuje da se u usporedbama medu stilskim kretanjima moZze
pronaci odredeno poklapanje u proucavanom geografskom
podrucju kao cjelini, a druga svjedo¢i o nemogucnosti pot-
punog razumijevanja umjetnosti kraja devetnaestog i prve
polovice dvadesetog stoljeCa bez poznavanja materijala s
tog podrucja. Medutim, Mansbachova knjiga ima brojne
manjkavosti koje su u potpunosti zasjenile autorovu dobru
namjeru. U tom smislu posebno se istice nedostatak kriticke
utemeljenosti odabira predstavljenih umjetnika i njihovih ra-
dova, kao i osnovnog znanja o umjetnickim pojavama u po-
jedinim nacionalnim umjetnostima, a §to je eksplicitno iska-
zano i na hrvatskom primjeru. U pregledu hrvatske umjetno-
sti, koji potpada pod poglavlje s neprimjerenim naslovom
The Southern Balkans of the Former Yugoslavia,'! autor ¢e
tako spomenuti izlozbu Hrvatskog salona, grupu Meduli¢,
Minhenski krug i Miciev Zenit u zagrebackim pocecima.
Poimence navodi Vidovi¢a, Racica, Kraljevi¢a, Becica, Su-
lentica i MesStrovica. I to je sve. Ne spominje se Proljetni sa-
lon kao najvaZnije mjesto apsorbiranja i daljnjeg razvijanja
utjecaja inovativnih strujanja europske umjetnosti, kao ni
njegovi kljucni protagonisti. Paradoksalno je da se Udruze-
nje umjetnika Zemlja spominje u biljeSci uz tekst o srpskoj
umjetnosti: Zemlja je tako za Mansbacha neformalno udru-
Zenje slikara koji su likovno progovarali lirski i introspektiv-
no, bez definiranog estetskog ili politickog programa.!? Me-
dutim, kako ne bismo sitni¢avo inzistirali isklju¢ivo na po-
greskama vezanima uz nasu umjetnost, moramo istaknuti da
se u cijeloj knjizi ocituje autorov »pogled iz srediSta« u od-
nosu na razmatrani materijal, $to rezultira stalnom kompara-
tivnom formalnom analizom djela umjetnika s razmatranog
podrucja i djela umjetnika koji su stvarali u klju¢nim umjet-
nickim srediStima. Umjetnicka produkcija izvan moderniza-
cijskih srediSta shvacena je tako kao periferijska, Sto moze
biti ispravno, ali i kao pasivna, tj. kao ona koja ne donosi ni-
Sta novo u kompleks umjetnickog modernistickog razvitka,
ve¢ samo usvaja i prilagodava originalne elemente koji se
odasilju iz sredista. Na umjetnost srednjoeuropskog i isto¢-
noeuropskog podrucja gleda se iskljucivo kriterijima koji su
primjenjivi na zapadnoeuropsku umjetnost (prije svega na
francusku), a nedostaje pogled na Siri povijesni i druStveni
kontekst koji je potreban za razumijevanje umjetnic¢kih kre-
tanja izvan srediSta. Kruta, nefleksibilna primjena interpre-
tacijskog koncepta koji uzima u obzir odnos sredista i peri-
ferije, i to samo kao utjecaj srediSta na periferiju, bez razu-
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mijevanja specificnog periferijskog konteksta i prepoznava-
nja odredenog feedbacka, tj. prinosa rubnih sredina opcoj
umjetnickoj situaciji, tako se, kao $to je vidljivo na primjeru
Mansbachove knjige, ne pokazuje posve primjerenom. Ona
takoder rezultira mnogim simplifikacijama, Sto, s druge stra-
ne, zasigurno omogucuje bolju recepciju u Sirem krugu tzv.
»zapadne« publike, kojoj je knjiga prvenstveno i namijenje-
na. Ipak, koncept srediste-periferija i dalje se ne moZe zao-
bici pri analizi srednjoeuropskog umjetni¢kog okvira od kra-
ja devetnaestog stoljeca do Drugog svjetskog rata, bez obzi-
ra na sve rasireniju teznju za dekonstrukcijom svih modela
koji omogucuju tzv. kulturni kolonijalizam nametanjem vla-
stitih normi slabo poznatom ili nepoznatom podruéju istrazi-
vanja. On se, medutim, mora povezati i s drugim interpreta-
cijskim konceptima, omoguéavajuci tako poznavanje kon-
teksta koji odreduje Zivot likovne produkcije pojedine lokal-
ne sredine. Mansbachu to zasigurno nije uspjelo, iako u sa-
mom uvodu na viSe mjesta istiCe ulogu nacionalnog identi-
teta u stvaranju moderne umjetnosti na razmatranom po-
drucju. Zadrzat ¢e se, medutim, samo na opéim konstataci-
jama. Primjerice, reci ¢e da su umjetnici s tog podrucja Ce-
$¢e naglasavali nacionalnu individualnost nego univerzalne
vrijednosti.!3 Zatim, tvrdi da je takva veza umjetnosti i naci-
onalnog identiteta raSirena na istoku Europe, a rijetka na za-
padu,'# te da umjetnici regije moderni nacionalni izraz teme-
lje na povijesnim mitovima i dogadajima te folklornim utje-
cajima.’> Tomu ne slijedi detaljnija eksplikacija (StoviSe, ove
korisne napomene nisu uzete u obzir pri interpretaciji poje-
dinih nacionalnih umjetnosti), pa navedene konstatacije
ostaju samo svojevrsnim ukrasom interpretacijskog koncep-
ta srediSte-periferija i ne pridonose bitno boljem poznavanju
konteksta u kojemu nastaje odredena umjetnicka produkci-
ja.

U poglavlju nazvanom Regionalism!® neobjavljenog rukopi-
sa Failure in Twentieth-Century Painting americki povjesni-
Car umjetnosti James Elkins upozorava upravo na vaznost
poznavanja i analize konteksta kako bi se pokusale shvatiti
pojedine regionalne umjetnicke prakse. Autor ¢e pritom
ustvrditi da je razumno priznati kako je mala koli¢ina slikar-
stva nastala na podrucju Srednje i Istoéne Europe izmedu
1900. i1 1940. vazna za cjelokupnu povijest modernizma, ali
da to ne znaci da Citav korpus toga slikarstva ne moZe biti
zanimljiv kao regionalizam.!” lako dio navedenog poglavlja
temelji na kritici Mansbachove knjige, tvrde¢i da je iskljuci-
vo zasnovana na usporedbama regionalnog materijala s uzo-
rima iz umjetnickih srediSta i pokuSavajuéi prona¢i nacine
da se o istoj umjetnosti pise drugacije, i Elkins ¢e sam Cesto
zapadati u zamku interpretacije umjetnosti izvan srediSta s
pozicije njezine ovisnosti o uzorima iz srediSta modernisti¢-
kog uspona. To je narocito vidljivo kada u poglavlju pod na-
slovom Missing the point, not playing with the full deck'd
pise o Ceskom kubizmu kao »posebno zanimljivom regio-
nalnom pokretu« koji je »najrazvijeniji medu kubistickim
pokretima izvan Francuske«.!® Ve¢ sam naslov poglavlja i
uvodna konstatacija svjedoce o autorovoj nemoguénosti pri-
krivanja superiornog stava prema kojemu je vecina umjetni-
ka s podrucja Srednje i Isto¢ne Europe »neuspjesna« (neu-



P. Prelog, Hrvatska umjetnost u kontekstu koncepata interpretacije srednjoeuropske umjetnosti od kraja 19. st. do Drugog svjetskog rata

spjeh se, naposljetku, pojavljuje i u naslovu Citava rukopisa)
jer, pojednostavimo li i ogolimo autorovu relativno sloZenu
argumentaciju, nisu mogli u potpunosti razumjeti izvornu
formalnu stranu odredene likovne pojave te ju uspjesno, u
izvornom obliku i s izvornim znacenjima, transponirati u
vlastitu sredinu. Elkinsovi pokusaji interpretacije svakako
pridonose boljem razumijevanju srednjoeuropske umjetno-
sti, ali pokazuju nuznost simultanog koriStenja vise interpre-
tacijskih koncepata, pa onaj koji eksplicira odnos sredista i
periferije mora uzimati u obzir obiljezja i posebnosti drus-
tvenih i ekonomskih promjena na srednjoeuropskom po-
drucju, kao i odnos umjetnosti i nacionalnog identiteta. Sto-
viSe, upravo Ce interakcije rezultata opée modernizacije
drustva i stalna potreba za uspostavljanjem stabilnih nacio-
nalnih kultura na srednjoeuropskom prostoru, $to Elkins tek
djelomice uzima u obzir, dovesti do stvaranja specifi¢nih
okolnosti umjetnickog okvira, pa se bliska veza umjetnicke
produkcije s nacionalnom emancipacijom i oblikovanjem
nacionalnog identiteta ne moZe zaboraviti, a ni zaobi¢i.

Nadalje, recimo neSto i o interpretacijskom pristupu koji
smo nazvali konceptom povijesnih avangardi, a koji se po-
javljuje kao najzanimljiviji povjesniCarima umjetnosti iz
svih sredina, prije svega zbog kljuénih promjena koje su ra-
dikalne avangarde donijele u principe stvaranja i promatra-
nja umjetnickog djela. Eklatantan primjer takva pristupa bila
je izlozba Central European Avant-Gardes: Exchange and
Transformation, odrzana tijekom 2002. i 2003. godine u Los
Angelesu, Miinchenu i Berlinu. Sama izloZba, kao i prateci
tekstovi u knjizi-katalogu,? posjeduju tipi¢na obiljeZja za
takav pristup umjetnosti prve polovice dvadesetog stoljeca.
Prvo, uzima se u obzir da je avangarda opcenito, a posebno
na podrucju Srednje Europe, pluralisti¢ka, ujedno regional-
no raznolika i internacionalna, te da posjeduje vise sredista
u kojima dolazi do mijeSanja »uvezenih« inovativnih ten-
dencija i regionalnih tradicija.?! Nadalje, krece se od Cinje-
nice da su umjetnici iz podrucja koja nisu izravno pripadala
zapadnoeuropskoj umjetnickoj evoluciji bili primorani pre-
oblikovati progresivne stilove da bi zadovoljili lokalne po-
trebe, a ujedno se povoditi za oekivanjima o tome kako mo-
derna umjetnost treba izgledati.?? Krecu¢i od tih polazista
izloZzba i tekstovi u katalogu nastoje odrediti srediSta tih pre-
oblikovanja, kao i detektirati mreZzu protoka informacija
koja je bila kljucna za oblikovanje avangardnih obiljeZja
umjetnickog djelovanja. Primijetit ¢emo, medutim, ¢injeni-
cu da je u odabiru izloZenih djela i onih reproduciranih u ka-
talogu relativno nefleksibilno primijenjen koncept radikal-
nih povijesnih avangardi, pa prevladava umjetni¢ka produk-
cija koja, barem u naznakama, formalno naginje konstrukti-
vizmu. Stoga je i razumljivo da hrvatska umjetnost u takvu
okruZju nije mogla biti detaljnije obradena, analizirana i za-
stupljena. Tekst Zelimira Ko3¢evi¢a®® o Zagrebu kao sredi-
Stu hrvatskih avangardnih kretanja vjerojatno zbog ograni-
¢enja knjiznog prostora nije mogao donijeti podrobniju ana-
lizu utjecaja zapadnoeuropskih i srednjoeuropskih avangar-
dnih tendencija na umjetni¢ku produkciju u Hrvatskoj, naci-
na na koji su ti utjecaji dolazili u nasu sredinu te njihove re-
cepcije, a zatim i njihovih izmijenjenih znacenja u lokalnom

kontekstu. U tom smislu isti¢u se dvije Kosceviceve konsta-
tacije: ona da u nas konstruktivizma kao Sireg usmjerenja ili
pokreta nije bilo** i ona da su skupine, pokreti i individual-
ni kreativni napori koje navodi, osim produkcije oko ¢asopi-
sa Zenit, samo tendencije s nagnuéima prema europskim
avangardama.?

Poseban je slucaj opca fascinacija djelovanjem Ljubomira
Miciéa i njegova Casopisa Zenit, koji je u svojim pocetnim
godinama bio vezan za Zagreb. Navedena izloZba, pa tako i
tekstovi u njezinu katalogu,?® svjedoCi o tome da se fokusi-
ranje interesa gotovo isklju¢ivo na Zenit u krugovima inoze-
mne povijesti umjetnosti i dalje nastavlja. Naime, neoprav-
dano prevladava misljenje da je rije¢ o nedostatno obradenoj
i valoriziranoj pojavi kojoj se tek sada pridaje zasluZena po-
zornost.?’ S obzirom na to da su dostignuca kruga oko Mici-
¢a imala rubno mjesto u tadaSnjoj hrvatskoj umjetnosti i bila
relativno izolirana, bez Sire druStvene potvrde, a unato¢ ne-
ospornim vrijednostima koje su se ocitovale u novim pristu-
pima temeljenim na logici montaZze i konstruktivistickoj
oblikovnoj estetici, vjerujemo da u korpusu hrvatske umjet-
nosti postoje pojave koje su zahvaljujuéi upravo refleksima
avangardnih tendencija imale mnogo veéu vaznost u obliko-
vanju prevladavajuéeg umjerenog modernistickog okruZzja,
pa kao takve, u kontekstu interpretacijskog koncepta povije-
snih avangardi, svakako zasluZuju vecu pozornost.

Naposljetku, u katalogu izlozbe, kao i u jo$ jednom prate-
¢em izdanju pod naslovom Between Worlds — A Sourcebook
of Central European Avant-gardes®3 Koji je svojevrsna Citan-
ka najvaznijih izvornih tekstova i dokumenata za genezu i ti-
jek avangardnih tendencija, pridaje se posebna pozornost
utjecajima nacionalizama i borbe za nacionalnu emancipaci-
ju koji su, kao proizvod modernog drustva, bitno obiljezili
cjelokupnu umjetnost, pa tako i avangarde toga vremena.?
Primjer je to uvodenja interpretacijskog koncepta odnosa
umjetnosti i nacionalnog identiteta koji se pojavljuje kao po-
sebno vazan u mnogim srednjoeuropskim sredinama koje su
prije Prvog svjetskog rata bile inkorporirane u multinacio-
nalne drzavne zajednice. Digresivno, treba uputiti na primjer
poljske povijesti umjetnosti koja odnosu umjetnosti i nacio-
nalnog identiteta pridaje veliku pozornost pri tumacenju
poljskog modernizma u prvim desetlje¢ima dvadesetog sto-
ljec¢a.30 Kako je rije¢ o problemskom konceptu koji se name-
¢e kao vazan nac¢in tumacenja cjelokupne europske umjetno-
sti od posljednjih desetlje¢a devetnaestog stolje¢a do Dru-
gog svjetskog rata, hrvatska povijest umjetnosti mogla bi u
tom smislu jo§ mnogo toga reéi i pokazati.

Vratimo se jo§ nakratko izlozbi Central European Avant-
gardes i njezinim popratnim izdanjima. MozZe se zakljuditi
da je taj projekt bio kvalitetan pregled jednog segmenta
srednjoeuropske umjetnosti, posebice stoga Sto je pokusa-
jem detektiranja interakcije umjetnickih sredista i umjetnic-
ke periferije, upozoravanjem na vaznost odnosa umjetnosti i
nacionalnog identiteta te analizom Sireg drustvenog i politi¢-
kog okvira umjetni¢kog djelovanja u razmatranom razdoblju
postavio vaZzne smjernice za proucavanje i interpretaciju cje-
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lokupne srednjoeuropske umjetnosti od kraja devetnaestog
stoljeca do Drugog svjetskog rata.

Cilj ovoga izlaganja bio je, medu ostalim, uputiti na nedo-
voljnu zastupljenost hrvatske umjetnosti u djelima koja se
bave interpretacijom cjeline ili pojedinih segmenata srednjo-
europske umjetnosti prve polovice dvadesetog stoljeca.’! Je-
dan od razloga takve situacije zasigurno je i nedostatno
objavljivanje klju¢nih radova hrvatske povijesti umjetnosti
koja se bavi tim razdobljem na svjetskim jezicima, kao i ne-
postojanje pregleda hrvatske umjetnosti dvadesetog stojeca
na engleskom jeziku. Osim toga, namjera je bila prepoznati
temeljne interpretacijske koncepte kojima se sluzi suvreme-
na povijest umjetnosti te uz to naznaciti neke od ciljeva bu-
duce obrade i prezentacije hrvatske umjetnosti toga vreme-
na, a kako bismo i onima koji to ne znaju nedvosmisleno do-
kazali njezinu pripadnost srednjoeuropskom kulturnom
krugu.
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Summary

Petar Prelog

Croatian Art in the Context of Interpretation
Concepts Relative to Central-European Art
from the 19th century to World War Il

After the fall of the Berlin Wall, one could notice an
increased interest in the art of Central Europe: it had
regained its character as an entity with many specificities in
its historical and social development, as well as in its artis-
tic production prior to World War II. In the past fifteen years,
several publications and exhibitions have sought to recog-
nize the common features and similarities in artistic trends
on the given geographic territory as a whole and to deter-
mine their contributions to the corpus of European mod-
ernism. The aim of this study is to identify some of the dom-
inant interpretation concepts applied to Central-European art
from the late 19 century to World War II on the basis of
selected examples (exhibition on Central European Avant-
Gardes: Exchange and Transformation, 1910-1930, Los
Angeles County Museum of Art, Los Angeles, 2002, Haus
der Kunst, Miinchen, 2002, Martin-Gropius-Bau, Berlin,
2002/2003; Steven A. Mansbach, Modern Art in Eastern
Europe. From the Baltic to the Balkans, ca. 1890-1939,
Cambridge University Press, Cambridge, 1999; James
Elkins, Failure in Twentieth-Century Painting, unpublished
manuscript — work in progress, www.jameselkins.com).
These are the concept of the relationship between centre and
periphery, the concept of historical avant-gardes, and the
concept of the relationship between art and national identi-
ty. The analysis of their features will demonstrate their
advantages, but also numerous limitations that become espe-
cially evident when surveying the development of Croatian
art in the given period. In this regard, the author indicates
some of the future aims in investigating national art in the
aforesaid period.
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