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Predgovor

Irina Subotic

Rasprave koje se ve¢ godinama vode o drugoj jugoslaviji,
onoj evropskoj zemlji na Balkanu koja nam je izmakla, o drugoj
Srbiji i/ili drugom Beogradu zavrsavaju naj¢eSce konstatacijom o
raspadnutom sistemu vrednosti, o serijama kriza i nevolja Sto su
se sunovratile na nas. 1z njih se, nismo jedini koji verujemo, mo-
Zemo izbaviti samo ako se svesno i trezveno suoc¢imo sa realno-
$¢u sadasnjice, bez pateticnih pogleda u znanu proslost ili utopi-
stickih projekcija neznane buduénosti. Upravo sa dobro poznatog
stanoviSta da je savremenost tragi¢no prozirna i da u njoj nuzno
Zivimo osvesceno, bez idealistickih fantazama a sa (blagim!) po-
kuSajem nepristajanja i otpora, nastojali smo da svoju odgovornost
za svet kojim se bavimo — svet vizuelne kulture i unutar nje likov-
ne umetnosti — zabeleZimo sopstvenim iskazima. Oni su nasa sve-
docanstva o vremenu kraja veka, kraja milenijuma i kraja raznih
ideologija, a u ime stvaranja novih (i ne samo) umetnickih pozi-
cija u okvirima drugacijih, unutrasnjih i spoljnih, geopolitickih
granica na koje smo morali da pristanemo.

Svedocenja istori¢ara umetnosti i likovnih kriticara, uglavnom
mladih generacija, o umetnosti koja je obeleZila naSe vreme to-
kom poslednje dve decenije, ali i o aktuelnom ditanju vizuelnog
kao obelezju nove teorijske misli, moZemo uopsteno staviti u one
Siroke okvire viSeslojnosti i viSeznac¢nosti kojima se i Derida ogra-
duje kada modernost optuZuje za programiranje totalitarizma.
Upravo zbog svog demokrati¢nijeg nelinearnog karaktera, poseb-
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no u vremenima koja su izokrenula sve logike Zivota i smrti, a
istorijske tokove postavila naglavacke, umetnost se ne moZe pra-
titi jednostavnim i jednodimenzionalnim putanjama. Stoga veruje-
mo da je mudrije i primerenije umetnost sagledavati iz viSe per-
spektiva, iz pera viSe poslenika razlicitih interesovanja koji su za
ovaj zbornik ponudili svoje vizure i teme prevashodno sa pozici-
ja licnih iskustava i neposrednog angazovanja na poslu aktivnih
kriti¢ara. Tu vrstu svedocenja ne treba smatrati isklju¢ivom i jedi-
nom moguc¢nodcu tumacenja umetnosti i umetnicke scene nasih
dana, niti kanonom po kojem se mora citati i prihvatati aktuelna
umetnicka praksa u njenoj najsiroj pojavnosti. Ali, u svakom slu-
¢aju, razlicitost ovde iznetih pogleda moZe da bude u funkciji pre-
poznavanja i (de)notiranja, po formulaciji Zerara Zeneta, odrede-
nih strategija kojima najvitalniji nara$taji istori¢ara umetnosti osta-
vljaju trag svojih stavova i bitaka, i to posebno u nemirnim vre-
menima podloZnim svim vrstama preobraZaja. To je vrsta dosled-
nosti u prenoSenju estetskog iskustva kojom struka brani najpre
samu sebe, a zatim i identitet onoga Sto se tako uopsteno i ¢esto
naziva genius loci sa estetskom funkcijom. Na srecu, pod tim pod-
r a z u m e v a m 0
da je umetnicko stvaralastvo kod nas dalo dovoljno povoda da
kritika i istorija umetnosti u Sirem smislu budu ne samo verni pra-
tioci 1 budni pokazatelji onoga Sto se desava u umetnickim atelje-
ima i galerijama, i to bez strukturalnog opisivanja, ve¢ ucesnici u
kreativhom dijalogu sa samim umetnicima i njihovim delima, isto
koliko i nosioci odredenih ideja, a zatim i promotori aktivnosti u
smislu definisanja umetnicke klime svoga doba.

Ponekad se ¢ini da profesionalnim bavljenjem Umetnoscu iz-
neveravamo Stvarnost, koja tako uporno nastoji da standardizuje
haos i legalizuje sve protivurecnosti $to se opiru normalnom tra-
ganju za razli¢itostima. Podrazumeva se da i sama umetnost pri-
hvata osobenosti svoga vremena, u istoj meri u kojoj tom vreme-
nu prenosi svoja iskustva. Zato je haoticno individualizovana,
kontradiktorna, raslojena, antagonisticka i prema sebi i prema
drugome, ali isto tako i napojena drugim. Ipak, u toj prividnoj au-
todestrukciji i sa prestankom vertikalnog i pravolinijskog uspona,
ona se Cesto okrece ka proSlom i ukrsta sa tradicijom, ¢ime zatva-
ra krugove koje je spektakularno otvorila avangarda ranih dece-
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nija ovoga veka. Pri tome savremeni duh umetnosti u toj tradiciji
ne nalazi prostor pateticnih naslaga religije, bez nacionalnih je
predznaka ili udvaranja ukusima sirokibh masa, taStinama i komer-
cijalnim aspiracijama. Kao kruti metar kojim se meri isecak vreme-
na, kako je napisao jedan zagrebacki kolega, tradicija je optere-
¢enje ako postaje kult i jedini kriterijum koji omeduje savreme-
nost i zbog toga je logi¢no §to umetnost samo jednim pogledom
pretrazuje proSlo. Onim drugim ona i dalje upire pogled u novo,
svoje vreme, pa stoga, i uprkos svemu $to je sputava, uspeva da
oCuva svoju autohtonost. To je ona poetika kojom ¢e se nasa
umetnost prepoznavati kroz vreme i prostor i mada ce se sigurno
hodom tog vremena mnogi stvaraoci i njihova dela izgubiti, veru-
jemo da ce knjiga kao dokaz naSega doba biti koristan podsetnik.
U tom smislu bice jasno da smo zastupali tezu o univerzalnom ka-
rakteru umetnickog jezika, bez obaziranja na teritorijalna ograni-
¢enja, lokalne uslove, velike istorijske zaokrete, na sve realne te-
gobe i teskobe. Umetnic¢ka scena bila je vitalna, cesto u velikoj
meri vitalnija od socio-kulturnog i ekonomskog konteksta u ko-
jem je nastajala, i kada je kriticki govorila o Zivotu i kada je sve-
sno izbegavala da ga dotice, verujudi, s pravom i cini¢no, da je
diskurs umetnosti u umetnosti uvek najjaci angazman i da je pri-
nudno odricanje od trZiSne psihologije u stvari njena velika pred-
nost. Time dobija utopijsku vrednost i, po recima Teri Igltona, ,po-
staje slavno besciljna, veli¢ajno jalova“, ali ne i bespomoc¢na. O to-
me svedoce i tekstovi ovde sakupljeni.

Odredujuci norme svoga obra¢anja umetnosti, autori priloga
u ovom zborniku ponudili su istovremeno kodove naSe aktuelne
kritike i interaktivnim postavkama ukazali na svoju estetiku per-
cepcije koja tumaci vizuelnu kulturu kao fenomene vremena i
kao mentalne procese. U tom smislu autonomni modeli njihovog
kritickog misljenja se dopunjuju i mire na nov, provokativan, in-
teligentan i stimulativan nacin.

Ideja da se izda zbornik tekstova pod nazivom Umetnost na
kraju veka rodena je nakon ciklusa predavanja pod istim nazivom
u Zaduzbini Ilije M. Kolarca krajem 1994. i pocetkom 1995. godi-
ne. Gotovo svi predavaci prilagodili su svoje tekstove nameni
zbornika, a ukljuceni su i drugi, pre svega mladi istori¢ari umet-
nosti, koji su svojim temama zaokruzili koncepciju.



Opstim temama nove kreativnosti nasih dana posveceni su
uvodni, opéti tekstovi: Sretena Ugricica o fenomenima danasnji-
ce videnim kroz teorijsko tumacenje postmodernizma i Cedomi-
ra Vasica koji je svoja interesovanja usmerio ka ,umetnosti stvar-
ne prividnosti“, pod ¢ime autor podrazumeva elektronske medije
koji zauzimaju sve viSe prostora ne samo u Zivotu vec i u stvara-
lastvu. O umetnosti izmedu interesa i monahizma piSe Branko
Lazié, definiSudi njenu misiju kao uravnoteZivanje autenti¢nih in-
dividualnosti i sredine. Bramislav Dimitrijevic¢ je svoj esej po-
svetio heterotopografiji, predlazué¢i da se umesto vremenskih me-
tafora sluZimo prostornim, dakle umesto duha vremena (Zeitgeist
— duh mesta (genius loci). O pojavnosti, dejstvu i povezivanjima u
savremenoj umetnosti raspravlja Nikola Suica, zakljucujudi da je
kraj veka izazvao kod stvaralaca strukturalno i simbolicko uoblice-
nje paradoksa.

Posmatraju¢i neposrednije domacu likovnu scenu, Lidija
Merenik daje sclektivnu hronologiju novih pojava u slikarstvu i
skulpturi u Srbiji u periodu izmedu 1979. i 1989. godine. Ona
smatra da je upravo u tom, poslednjem periodu ,jugoslovenskog
kulturnog prostora“, umetnost ,nove predstave“ doZivela svetle
trenutke svog emancipovanog evropejskog urbanog govora. Pa-
ralelno sa tim, Jovan Despotovi¢ uocava znacaj kritike osamde-
setih godina, koja je postavila dilemu oko postmodernizma kao
poslednje epizode modernizma, odnosno zacetka promenjenog,
drugacijeg shvatanja umetnosti.

Umetnosti devedesetih godina posvecen je najveci blok: dok
Darka Radosavljevi¢c-Vasiljevic daje skice za beogradsku li-
kovnu scenu tog perioda sa naznakama sveZih ideja, mladih
umetnika, znacajnih manifestacija, novih prostora, Jasmina Cu-
brilo za isto razdoblje iznosi svoje kriticarsko videnje, sa nuZnim
ukrStanjem ideja i imena. U radu Milete Prodanovica srecemo
tezu o meduprostoru izmedu ,visoke“ umetnosti i ,undergroun-
da“, kao i konstataciju da svako istinsko stvaralastvo Zivi u getu i
da je ustanovljen kontinuitet tzv. ,druge linije“ jugoslovenske
umetnosti.

O novim senzibilitetima materijala koji grade skulpturu novog
imidZa piSe Gordana Stanisic, evocirajudi iskustva rada svetskih
umetnika, kao i primere beogradskih stvaralaca razlicitih genera-
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cija. Aktuelnostima u grafici devedesetih godina, sa naglaskom na
eksperimentu multipliciranja sa eksponiranom grafickom matri-
com, posvecen je tekst Ljiljane Cinkul, a fotografija, ta ,umet-
nost za sebe“, predmet je interesovanja Estele Bjelice, koja kon-
statuje da se upravo u ovom periodu javilo dosta autorskih indi-
vidualnosti sa prepoznatljivom licnom poetikom.

Sava Stepanov je posvetio svoja istraZivanja nekim primeri-
ma obnovljenog principa minimalizma u Vojvodini, a Svetlana
Mladenov, povodom novih generacija skulptora na vojvodanskoj
sceni, govori o prevagama racionalnog u njihovom stvaralatvu.

Jesa Denegri piSe o strategijama devedesetih sagledanim sa
pozicije aktivnog kriti¢ara, kao Sto i Branislava Andelkovi¢ da-
je sasvim autenti¢no, novo citanje dela Katarine Ivanovic¢. Nudeci
kreativni zvuk kao novu, osmu umetnost, Sava Ristovi¢ razma-
tra razlicite i nedovoljno iskoris¢ene mnogucnosti izraza u radio-
foniji.

Izdavaci se toplo zahvaljuju svim saradnicima koji su dali svo-
je priloge, a posebno §to su strpljivo i dugo ¢ekali da se okonca
publikovanje. Do zaka$njenja je doSlo pre svega zbog toga Sto
smo verovali, do poslednjeg daha, da ¢e jo$ nekoliko kolega ipak
ispuniti dato obecanje i zavrsiti svoje priloge, koji bi svakako bili
dragocena dopuna sadrzaju koji je pred Vama.
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Umetnost stvarne prividnosti

Cedomir Vasic
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Kraj stoleca, te idealne mere ljudskog trajanja, uvek, bas u
ovo vreme, postavlja pitanja: Odakle smo? Ko smo? Kuda idemo?
Ona postaju narocito dramati¢na u trenucima zavrSetka mileniju-
ma i pojave katastrofi¢nih asocijacija i zabrinjavajucih predvidanja
koja su izazvana magijom brojki, velikih za ¢oveka ali beznacaj-
nih za svemir. Posebno je to traumati¢no za umetnost (likovnu)
koja je, osamostalivsi se nesto ranije kao kreativna i duhovna de-
latnost, u ovom periodu doZivela brojne potrese i zaokrete, pred-
osecajudi ili prateci epohalne promene koje su pogodile ljudsko
drustvo, miSljenje i ponasanje.

Svest o relativnosti naSeg postojanja viSestruko je narasla to-
kom ovog veka, potpomognuta Frojdovim tumacenjem snova,
AjnStajnovim teorijskim zaklju¢cima, nau¢nim ostvarenjima Verne-
ra fon Brauna, druStvenim dostignu¢ima Lenjina, pardon Lenona
i kompanije, medijskim rasprostiranjem Makluanovog sela, infor-
mati¢kim povezivanjem ljudskih jedinki pomocu racunskih spra-
vica Bila Gejtsa. Brzina kojoj se divio Marineti ponistila je prostor
i postala toliko neuhvatljiva da, pretvorivsi se kod Virilioa u nevi-
dljivu svetlost, sada ukida vreme 1i istoriju svodeci nas na besko-
nacni trenutak simultanog prijema i emisije biliona slika koje pro-
pustamo kao stanice prikljucene na globalnu mreZu. Neopozivo
zatoCeni u civilizaciji slika, razvijamo u sebi na osnovu pukog re-
gistrovanja vizuelnih senzacija osecanje subjektivne superiornosti,
¢uvajudi se da ne upadnemo u zamku njihovog stvarnog videnja
i razumevanja. Bez udubljivanja i cilja plutamo po toj masi slika,
gonjeni kao Voltine Zabe promenom elektricnog napona, svesni i
nesvesni istovremeno individualne neograni¢enosti i mnostva ko-
jem pripadamo. Ova protivurec¢nost izmedu proSirivanja naseg ja
i strepnje od sopstvene beznacajnosti uspostavlja trajnu domina-
ciju relativnosti i neodredenosti u naSem poimanju sveta, dugo
podloZznom ¢vrstim koordinatama duhovnog misljenja.

Na drugoj strani, ogromnim Sirenjem racionalnih i pozitivnih
saznanja ostvarena je mogucnost da c¢ovek zagospodari prirodom i
njenim tajnama, da je ureduje po meri svojih potreba, ¢ak i po ce-
nu narus$avanja njene ravnoteZe, unistavanja biodiverziteta i mno-
gih Zivotvornih resursa, da vlada materijom Zivota i da ga veStacki
programira i usmerava. Trijumf materijalistickog i pozitivistickog
shvatanja potisnuo je duhovno u geta egzoti¢nog, etnografskog ili
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kulturnokomercijalnog, isticuci kao krajnji cilj i jedini smisao egzi-
stencije uZzivanje u drustvenom i materijalnom komforu. Sve to je
pogodovalo razvoju ideoloske i potrosacke svesti, pri ¢emu se pri-
rodne potrebe zamenjuju izmiSljenim a druStvena svest steCenim
refleksom. Tu vladaju principi Orvelove pantopije i Polove rekla-
mokratije, dominacija privida nad stvarno$cu, ¢ime se potiskuju ne-
posredni dozivljaj i iskustvo u ime verodostojnosti propagandnih
poruka. Svet se zasniva na neprekinutom lancu ponude i potraznje,
na trenutnom izazivanju i zadovoljenju Zelja, sa perspektivom uki-
danja svake fizicke aktivnosti zahvaljuju¢i delovanju na mozdane
impulse preko bioenergetskih produZetaka. U ocekivanju sre¢nog
trenutka potpune ljudske dematerijalizacije i kona¢nog integrisanja
u kosmicki energetski sistem, uz mozda nostalgi¢nu ekstravaganci-
ju proizvodenja savrSenih Jljudskih jedinki“ sintetickog porekla
(Blade Runner), umetnicka zapitanost i ostvarenje ostaju kao jedan
od retkih vidova sumnje u taj jasno i planetarno trasiran put ka bu-
ducnosti.

Medijska sfera

Sveopste prisustvo vizuelnih medija, njihova pristupacnost i
pritisak koji vrSe obasipaju¢i nas bezbrojnim slikama, najviSe
elektronskog porekla (TV), u vestackom okruZenju koje naselja-
vamo, ¢ine da se gubi neposredan dodir sa stvarnim svetom, sa
¢itavom strukturom shvatanja, verovanja i ponasanja nastalih u na-
Sem dijalogu sa prirodom. Nasa svest se usmerava i ograni¢ava na
delovanje u sferi simuliranih zakonitosti i odrednica prividnog sve-
ta. Sredstva javnog i masovnog opstenja i oglasavanja — mediji, na-
stali radi Sirenja trziSta robe i ideja, kao i ekonomske i politicke pro-
pagande, nose uvek obeleZje svoje prvobitne namene: pridobiti Sto
viSe potro$aca i sledbenika. Sledeci svoju totalitarnu logiku kojom
teZe da pokriju i zadovolje potencijalne interese svakog pojedinca,
mediji ulaze u sve pore Zivota razbijajuci ga u paramparcad. Obi-
liem informacija koje neprekidno emituju, mediji drZze gledaoca u
stanju obamrlosti, prisustvovanja bez ucedc¢a i prepoznavanja bez
razumevanja. Sve Ze$¢im i ucestalijim Sokovima pomera se njegov
prag drazi, ljudski kod se puni masom podataka koji prouzrokuju
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nestajanje nekih relevantnih ljudskih osobina: saosecanja, pripad-
nosti, sporazumevanja. Gledalac pristupa slici kao izvoru elektric-
nog praznjenja i napajanja, kao sredstvu fizicke relaksacije bez ja-
¢eg emotivnog ukljucivanja ili katarzi¢nog dejstva. Mogucnost bes-
krajnog biranja kanala i programa koje nudi svetska mreza, poka-
zuje se kao Ali-Babina pecina neograni¢enog asortimana slika, sta-
vova, shvatanja, ponaSanja.

Hvaledi se demokrati¢noscu i otvorenoscu, mediji stvaraju
sopstvenu realnost i proglasavaju je jedino vaZeCom na svakom
polju: od socijalnog do intimnog, od spiritualnog do culnog.
Ona oslobada od mnogih iluzija, pretvarajuci sve u grandioznu
iluziju medijskog postojanja u koju zauvek zarobljava svoje ko-
risnike. Njen vrhunac je Vorholovih petnaest minuta (ili sekun-
di, svejedno) slave, neponovljivi momenat prolaska kroz sve
tacke medijske sfere. ,Najjednostavniji nadrealisticki ¢in: izaci
na ulicu sa dva pistolja i pucati nasumce Sto je moguce vise u
gomilu®, kako sugeriSe Breton, pokazuje se precesto kao naj-
laksi nacin ulaska u medijsku, jedino relevantnu zbilju, kao la-
ko dostupni vid kona¢nog ispunjenja sopstvene egzistencije. U
izjednacavanju privida i stvarnosti, slicno Bodrijarovom brisanju
granica izmedu predstave i Zivota, ukida se sentimentalna ljud-
skost efikasno$cu video i kompjuterskih igrica, gube se moral-
ne dileme u zabavi koja traZi brze reflekse i poslovno rezono-
vanje, iS€ezava strah na bezbednoj daljini od svakodnevnih ri-
zika i opasnosti; poStuju se samo pravila odredenog programa
i maSine.

Tehnoloska svest

Tome znacajno doprinosi i razvoj tehnologije, narocito racu-
narske, koja sve redukuje na binarni princip — nula i jedan, in &
out, dobro i loe, crno i belo — i uvlaci se u svako promisljanje i
poimanje sveta a naSe doZivljaje svodi na predvidljive reakcije,

! Zahvaljujem se kolegi Dejanu Grbi §to mi je stavio na uvid svoj neobja-

vljeni tekst ,Silikonsko tkanje stvarnosti“ (1995), koji sam koristio prilikom ob-
rade ove teme.
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izazvane i kanalisane racionalnim ekonomisanjem u prostoru i
vremenu. Racionalizacija i klasifikacija su dominantne operacio-
nalne metode i sredstva tehnoloske svesti koja kontrolisSe svaku
nasu aktivnost i po meri efikasnosti ispravlja sve nase nesavrSe-
nosti i posebnosti. Da bi postigao savrSenstvo sistema ili masine,
ljudski organizam se napinje do granica mogucnosti, a onda pri-
begava tehnohemijskim sredstvima (tzv. energeticima), ¢ime ula-
zi u novi krug privida. Tehno-stvarnost, bila ona hakerska, rejver-
ska ili kibernetska, ispoljava teZnju ¢oveka da se spoji sa masi-
nom, svojim produZetkom. Sukob izmedu te Zelje i straha da ne
izgubi duSu olicavaju Hofmanova Olimpija i FrankenStajnova ve-
renica, pretec¢e kiborga, posthumanih bica koja vec¢ prebivaju u
virtuelnoj stvarnosti filma (Kosac). Sazdani od biliona informaci-
ja, oni, medutim, viSe ne pate zbog nedostatka duSe i osecanja.

Virtualna realnost!, kao simulacija ili supstitucija stvarnosti u vi-
sokotehnoloSkom okruZenju, na spektakularan i intiman nacin isto-
vremeno, pomodu odredenih uredaja (aktuatora i senzora) pretva-
ra objektivho nepostojece u subjektivno stvarno. Time se ispunja-
va glavni cilj medijskog delovanja: da se kod pojedinca stvori uti-
sak o vladanju stvarno$¢u ma koliko ona bila prividna. Ona se cak
pokazuje daleko uzbudljivijom i atraktivnijom jer zahteva inter/ak-
tivho ucestvovanje nasuprot prilicno pasivhom pracenju programa
drugih vizuelnih medija. Ta stvarnost, stvarnija i mnogo zanimljivi-
ja od postojeceg Zivota, preti da ovaj potpuno zameni i iskljuci.

Kibernetska vizija ¢oveka i sveta ima svoju kontrateZu u delu
Coveclanstva bede i gladi, iracionalnih verovanja i konfliktnog po-
na$anja, ali kao ideja vodilja zapadne civilizacije i njene globalne
supremacije prodire svuda. Naravno da se u njoj, pored zastrasu-
jucih, kriju i ohrabruju¢e mogucnosti za ljudski rod i Zivi svet — u
eventualnom dostizanju izuzetnog stepena mudrosti, u harmonic-
nom uredenju sveta i uravnotezavanju reda i haosa.

Stvarnost privida

Tako se tehnoloski visokorazvijeni svet, u kojem su ekstrem-
no olak3ani svi radni i fizicki procesi, ukazuje kao savrSeno efika-
sna organizacija. Ona svojim korisnicima nudi neogranicen izbor i
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nesmetan pristup informacijama, biranje i upraZnjavanje Zivotnog
stila i naklonosti, postojanje u izabranoj vrsti privida. U takvom
svetu sve je ostvarljivo, dohvatljivo kao u nekoj samoposluzi, to je
vrhunac potro$ackog ili protrosackog (po Tofleru) mentaliteta. Po-
mocu simulakruma transcendira se i smrt, bliznjih i sopstvena, jer
u stvarnosti privida ,smrti nema“, fizicko i telesno nestaju, ostaju
samo predstave i slike. Cuveni hit Unforgettable postaje u video
spotu mesto sastanka Neta Kinga Kola sa ¢erkom Nensi, tridesetak
godina posle njegove smirti, a film Duboko crveno (Deep Red) go-
vori o Zelji za postojanjem po svaku cenu, ¢ak i kao utvara, ne bi
li se pobedila i poslednja neumitnost, otklonio preostali strah. Re-
lativizovanjem samih pojmova Zivota i smrti u stvarnosti privida,
prekoracuje se i poslednja barijera dosadasnjem shvatanju ljud-
skog i ono se usmerava tesko predvidivim putevima.

Civilizacija u kojoj Zivimo time se ne zadovoljava nego tezi
materijalizaciji privida, njegovom potpunom postvarenju. Ovo
opredmecivanje iluzije nagovestava nestanak svega $to postoji iza
stvarnih predmeta i pojava, svake metaforicke dimenzije, a naSoj
egzistenciji sudbonosno menja smisao. Koliko daleko ide predava-
nje paralelnim, prividnim realnostima i njihovom materijalizova-
nju, primer su skupovi kolekcionara i zaljubljenika u istorijske do-
gadaje, posebno bitke, koji sa najveCom paznjom proucavaju i re-
konstruiSu do najsitnijih detalja no3nju, oruzje, orude, nacin ishra-
ne, ponasanje, organizaciju, pokrete, manevre pojedinih vojnih
formacija u odredenom istorijskom periodu. Zatim ih, oblacedi se,
opremajudi se i podvrgavajuci se disciplini datog istorijskog trenut-
ka do sitnica oZivljavaju i ponovo odigravaju (reenactment), pre-
bacujudi se u potpunosti u proslost. Ovo prenoSenje u drugu, pro-
hujalu realnost, nije samo vrsta paseizma nego eklatantno ostvari-
vanje virtuelnog. Tu se granice izmedu realnosti brisu, pa ucesni-
ci katkad odlaze ku¢ama polupanih glava.

Umetnicka sfera

Umetnost koja se rada u tim uslovima suocava se sa proble-
mima mesta, uloge i svrhe. Tokom ovog veka ona je bila samo-
stalno i ekskluzivno podrucje u kojem su se iskazivala autonom-

18

na stanovista, fantazmi i stvarni doZivljaji u susretu spoljnog i
unutra$njeg sveta umetnika. Sada je stalno rastuca kolicina slika
najrazli¢itijeg porekla (Stampa, film, TV, reklame) u toj meri oku-
pirala svakodnevni prostor da je likovno delo izgubilo svaku po-
sebnost i vrednost kao prenosnik poruke. Stavise, moguénost ba-
ratanja citavim vizuelnim nasledem smestenim u informaticke pa-
kete omogucava stvaranje novih slika velikom broju ljudi, te
umetnicki ¢in prestaje da ima ekskluzivnost neponovljivog trenut-
ka superiornosti ljudskog duha nad materijalno3¢u i banalno$¢u
svakodnevice. Izjednacavanje vaznosti svih slika stvara stanje vi-
zuelne entropije u kojoj je sve u pokretu, u fluktuaciji, a slike u
brzim promenama gube ili dobijaju na znacaju i znacenju. Domi-
nira energetsko pulsiranje svih vizuelnih medija, a u njemu likov-
na umetnost nema neko ¢vrsto uporiste iz kojeg ili nasuprot ko-
jem nastaje, jer je u ovakvoj stvarnosti sve privid i opsena. U ovoj
Vorholiji stvari imaju samo izgled ali su bez sadrzaja, dok se kod
posmatraca izjednacava gledanje sa videnjem, opaZanje postaje
prepoznavanje a doZivljaj registrovanje. Surogat stvarnosti je osno-
va umetnickog uobli¢avanja a umetnost se ogleda u reciklaZi po-
stojecih slika, estetizaciji estetizovanog. Ipak, iako tek privid privi-
da, umetnost nastavlja da postoji.

Umetnicki oblici

Konkretni umetnicki oblici tesko se mogu predvideti usled
ogromnog raspona planetarnih, poetickih, materijalnih polaznih
tacaka koje su u igri. U njihovoj beskona¢noj kombinatorici, ko-
riS¢enjem najrazlicitijih procesa i postupaka, nalazi se izvesna za-
mena za autenti¢nost koja je izgubila teren u sukobu sa opStim sta-
vovima i standardima, svojevrsnim ,faSizmom videnja“ diktiranim
preko medija. Umetnicki odgovori zato se ¢esto nalaze u pobuni
protiv tako nametnutih shvatanja ljudske neponovljivosti i jedin-
stvenosti (individualisticki mit) i iskazuju se od potpunog porica-
nja civilizacije u kojoj Zivimo do identifikovanja sa njenim tehno-
lo8kim aspektima i poku$aja delovanja u tim najprisutnijim sred-
stvima opStenja. Od rudimentarnih materijala do veoma sloZene
elektronske opreme, u kojima ostvaruju svoje zamisli, likovni
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umetnici grade celine koje izraZavaju stanje svesti na razli¢ite na-
¢ine.

Potvrdivanje sopstvenog mesta i prakse u stalno promenljivim
uslovima okruZenja, u prividnoj stvarnosti koja svakim danom
dobija sve materijalnije (prividne) oblike, orijentiSe umetnika da
se bavi vrlo konkretnim stvarima, ka izvesnoj primenjenosti, ¢ak
dizajnu, naizgled liSenim skrivenih poruka. Nastala dela, najce-
S¢e prostorne ili ambijentalne forme, pokazuju izuzetnu osetlji-
vost za materijale i predmete od kojih su sazdana, za njihova fi-
zicka i taktilna svojstva, za njihovo industrijsko ali i organsko
poreklo, za moguce izrazajno dejstvo. Bilo da se nalaze u gale-
rijama u vidu instalacija, prostornih aranZmana, ili izlaze na
otvoreno koriste¢i odredeno mesto, topos i njegove latentne
mogucnosti, ovi radovi Zele da dovedu do osvescivanja postoja-
nja i prisustva gledaoca na datom mestu, u konkretnoj realnosti.
Dijalog se odvija na svim nivoima, od geografskog, preko urba-
nistickog, ekoloskog, etnoloskog, seksoloSkog do drustvenog i
etimoloskog, s ciljem da se umetnost ucini realnom potrebom,
da se prostor ucini sadrzajnijim. Grafiti, murali, svetlosne projek-
cije, elektronski zidovi, prostorni zahvati ili arhitektonske interv-
encije nisu tu samo zbog prostornog ulep$avanja, estetizacije ili
svrsishodnog uredenja grada nego zbog otkrivanja njegovih
osobenosti, pronalaZenja skrivenih dimenzija njegove konkret-
nosti. Umetni¢ka realnost preuzima mnoge elemente stvarnosti
ne bi li povratila izgubljeni dodir sa okolinom i predmetima ko-
ji nas okruZuju, ali na koje, pod dejstvom medijske i informatic-
ke sfere, zaboravljamo. ,Umetnost bi trebalo bukvalno da bude
nacdinjena od svakodnevice, njen prostor bi trebalo da bude nas
prostor, njeno vreme nase vreme, njeni predmeti nasi svakodnev-
ni predmeti, pa ¢e umetnicka stvarnost zameniti (obi¢nu) stvar-
nost.“ Ova misao Klasa Oldenburga, izreCena pre dosta godina,
ima nesumnjivu aktuelnost.

Oblikovangje stvarnosti izgleda

Od prethodnog treba razlikovati estetizaciju stvarnosti pomocu
medija, njihovih standarda i namere da se svaka stvar, svako bice
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zapakuje u Sto primamljiviju ambalazu, pri ¢emu dizajn postaje
klju¢na re¢ i delatnost. U medijskoj sferi on je u prvim redovima
borbe za novu prividnu stvarnost sa zadatkom da joj da puni legiti-
mitet, ubedljivost i prvenstvo. Izvodacko savrsenstvo koje propagi-
ra dizajn zasniva se na spoljadnjoj lepoti i funkcionalnosti forme sa
primesama psiholoske primamljivosti, ali ti ,lepi predmeti“ ne ulaze
u dileme stvarnosti nego samodovoljni egzistiraju u pasivhom Zivo-
tu medijskih korisnika. Prodiruci u sve oblasti, dizajn se proglasava
jedinom umetno3cu epohe na prekretnici vekova. Ako je sve in-
formacija, onda je celokupna umetnost iskljucivo dizajn. Posto je iz-
gled stvarnosti jedino bitan, mada nipoSto njena sustina, dizajn se
namece kao prvorazredna esteticko-izrazajna forma prividne stvar-
nosti. On postaje vrhovni princip i slicno interesu za primenjenu
umetnost na zalasku vekova (setimo se kraja XIX ili XVIII stoleca),
svakodnevni oblici presudno uticu na formiranje ukusa i umetnic-
kih shvatanja, a imaju i Sire implikacije. Postoje, medutim, i obrnu-
ti uticaji, pa se tako javljaju vrlo subjektivne crte i artisticki postup-
ci u dizajniranju kao plod Zelje da se istakne umetnicka priroda ove
delatnosti i ona medijski Sto spektakularnije promovise. Izvesne
umetnicke intervencije (tehno-umetnost), spolja gledano, priblizava-
ju se dizajnu, uzimajuéi namerno njegovo lice, da bi kroz tu ljustu-
ru prodenuli neke drugacije sadrZaje i namere. Tako se sreCemo sa
subverzijom dizajna koja ima svoj pandan u manipulisanju mediji-
ma u umetnicke svrhe.

Subverzija izgleda stvarnosti

KoriS¢enje medija u umetnosti uvek nosi opasnost od utapa-
nja u njihov poredak, osim ako se ne insistira na njihovim izrazaj-
nim svojstvima, na ulaZenju u njihove tehnoloske osnove, na raz-
vijanju njihovih skrivenih dimenzija i uspostavljanju novih jezic¢-
kih moguénosti. Zauzimanju kriticke pozicije osmatraca koji upo-
zorava na podvodne grebene tokom plovidbe po medijskom oke-
anu, preti potpuna marginalizacija ukoliko se ne ispoljava u me-
dijima. Iako do izvesne mere neguju kriticko misSljenje, kao deo
univerzalnog paketa ponude, mediji lako apsorbuju suprotstavlje-
no rasudivanje u svojoj logici slanja i primanja poruka. Zato se
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mnogi umetnicki nastupi odvijaju sa idejom manipulisanja medi-
jima, koriScenjem njihovih razli¢itih kvaliteta kao sredstava sub-
verzivnog delovanja. Paradoksalnom upotrebom medija umetnici
Zele da razbiju sve kompaktniju sferu prividnosti u koju nas medi-
ji zatvaraju. KoriS¢enje reklamnih panoa, objavljivanje oglasa u
novinama, promovisanje spotova na televiziji ili oglasavanje na
Internetu ne sluZi u reklamiranju sopstvenih umetnickih produka-
ta nego problematizovanju masovnih sredstava propagande
pomocu poslatih poruka. Svesna i delikatno promisljena upotre-
ba medijskih svojstava sada se stavlja u sluzbu rastakanja njihove
strogo namenske i usmerene strukture i funkcije. Mediji kao deo
stvarnosti takode postaju polje umetnickog rada pruzajuci vrlo
razli¢ite odgovore, od kontestacije do osporavanja.

Umetnicko premreZavangje sveta

Sredstva komunikacije su jo$ ranije usla u delokrug umetnic-
kog rada, iz Cega je nastao pojam mrezZe (network) koji podrazu-
meva upotrebu poste, telefona, elektronskih i optickih prenosni-
ka informacija i razmenu umetnickih poruka i radova. Stvorena na
radosti globalnog opstenja i planetarnog povezivanja, mreza se
pokazuje kao neograni¢ena mogucnost umetnickog ujedinjavanja
i organizovanja oko nekih vaznih tema od Sireg druStvenog zna-
¢aja. Ukljucena u racunarske veze, elektronsku postu ili Internet,
ona dobija bolje uslove ali podleZe u izvesnom stepenu usaglasa-
vanju kodova i konvencionalnostima koje ponekad teSko prate
umetnicki diskurs, kriticki i problemski ustrojen. Tada se moZe
dogoditi da veli¢anstveno sredstvo komuniciranja i sporazumeva-
nja postane sredstvo zabune ili nesporazuma, da se proklamova-
na demokraticnost odstrani ili pojavi samo kao komercijalna
atrakcija. Takode ostaje otvoreno pitanje odnosa lokalne tradicije
i univerzalnog jezika, razlicito znacenje poruka kao bogatstva ili
nemogucnosti opStenja. Ipak, uzajamnost koja se u ovom umet-
nickom saobracaju razvija predstavlja jednu od vaznih karika
shvatanja dolazece umetniCke prakse.

22

Kliknite na ikonicu

Uvodenjem racunarske tehnologije i kompjutera u svoju sfe-
ru, likovna umetnost ulazi u dijalog sa do sada najkompleksnijim
sredstvom za stvaranje slika, jer se ono pokazuje kao sveobuhvat-
no, svemodno i svuda prisutno, sa repertoarom i arhivom slika iz
celokupnog vizuelnog nasleda, sa sposobnos¢u oponasanja svih
postojecih vizuelnih medija, sa moguc¢noscu obrade, prerade, po-
vezivanja miliona podataka likovnog, grafickog, fotografskog, ki-
nematografskog, elektronskog i digitalnog porekla u trenutku i po
Zelji. Ono je, dakle, idealno sredstvo doba koje ekonomiSe svim
kategorijama postojanja radi usisavanja u sopstvenu stvarnost. Pri-
tiskanjem dugmeta na tastaturi pozivaju se slike-znakovi vec utvr-
denog znacenja, misli ili osec¢anja i sklapaju se nove celine u naj-
nemogucnijim kombinacijama. ,Kliknite na ikonicu“, kako nalaZe
jednostavno kompjutersko uputstvo, ne znaci samo uci u odrede-
ni program, posegnuti za gotovim oblikom i poznatim postup-
kom i sti¢i do optimalnog reSenja, nego prihvatiti nac¢in misljenja
u kome je cela stvarnost kodifikovana a na$ Zivot se odvija isklju-
¢ivo u svetu simbola. (To podseca na nekadasnje zbirke viceva u
kojima je svaki vic bio pod redni brojem, pa je ,Vic broj 7!“ iza-
zivao salve smeha a na ,Vic broj 396! niko nije reagovao jer je
bio loS.) Apsurdnost pretvaranja sloZenih sadrzaja i poruka u ar-
hive znakova-slicica (koje pocev od naziva — ikonica u ovom
podneblju ima dodatno znacenje), ukazuje na put koji je likovna
umetnost presla od ,Uskliknite pred ikonom* do ,Kliknite na iko-
nicu“, od neizvesne avanture kreativnog postupka do simbolic-
nog pritiskanja i izazivanja rutinskog efekta.

Ovo ipak ne znaci da je vizuelna, likovna kreacija prognana
iz kompjuterskih uredaja i operacija. Naprotiv, ona se ¢esto odvi-
ja uz narasli elan savladavanja novog alata, sluZeci se bezbrojnim
varijacijama primene simuliranih postupaka drugih medija. Delu-
juci na nivou postojecih programa, ali i operativnih sistema, umet-
nici otvaraju vrata umetnosti ovoga medija i zasnivanju posebnog
izrazajnog jezika. Jedna od osvojenih pretpostavki sastoji se u do-
vodenju u vezu, u stavljanju u izvestan odnos datih ili prefabriko-
vanih slika, Sto ukazuje na princip kontekstualizacije koji prois-
hodi iz medijskog misljenja i aktuelnog preplitanja likovnih sred-
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stava i disciplina. Uz ranije usvojenu konceptualizaciju (projektiv-
no misljenje), likovno stvaranje na kompjuteru, ali i van njega,
postaje sve manje oblikovanje forme a sve viSe uodnosavanje go-
tovih delova, pri ¢emu nema preterane razlike ali zahteva druga-
¢iju pripremu i viSeslojnu koordinaciju elemenata.

Prednosti racunarske tehnologije koriste sve likovne grane,
prvenstveno u prakticne svrhe, ali je slikarstvo, iako fizi¢ki najbli-
Ze kompjuteru po svojoj dvodimenzionalnosti, trenutno u drugom
planu. Njegovo skorasnje ovladavanje racunarom kao novom teh-
noloskom bazom obecava novi iluzionizam kao posledicu ulaska
u programe virtualne realnosti. U meduvremenu nastaju spekta-
kularni virtualni projekti, proizasli iz filma i njegovog ovladavanja
stvarnom prividnoscu i velelepnih podviga tehnologije, trikova i
efekata — tipa Spilberg. Popularnost ovih poduhvata utemeljena je
u ljudskoj potrebi za stalno novim uzbudenjima (americki kultur-
nozabavni olimpizam) i starim romanti¢nim doZivljajima. Medu-
tim, dok postoji potreba za doZivljajem, osecanjem ili iskustvom,
umetnost, ¢ak i u svetu privida, ima Sansu.

Individualisticki mit

Primarni cilj i medijske i umetnicke realnosti jeste ljudska in-
dividualnost za koju su obe podjednako zainteresovane, ali kojoj
prilaze sa razliCitih strana. Obe uvaZavaju Cinjenicu da je pojedi-
nac vredan postojanja samo po subjektivnoj stvarnosti u kojoj Zi-
vi, mada je neguju na razli¢ite nacine. Medijska logika teZi da tu
posebnu realnost, povladujudi joj, apsorbuje obiljem i raznovr-
sno$¢u programske ponude u kojoj se pojedinac, prethodno
obezli¢en istim tim medijima, pronalazi i identifikuje. U tom cilju
on je obasipan informacijama koje treba da ga uobli¢e (, TV kao
inZenjer ljudskog stava i izgleda®), pri ¢emu se uvek slavi njego-
va izuzetnost. Dok se ¢ovek u ranijim filmovima javlja kao heroj
koji li¢cnim ¢inom podstice grupu ili masu, dakle sa izvesnim ko-
lektivnim ciljem, u novijim on se bori protiv svih i svakog, poje-
dinaca, korporacije, sistema ili televizije, a njegova obavezna po-
beda udvricuje mit o apsolutnom znacaju individue. Nema vise
opéstih istina, zajednickog horizonta ocekivanja, kolektivne svesti,
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osecanja pripadnosti; postoje samo usamljeni pojedinci sa svojim
subjektivnim stvarnostima, podjednako vrednim, koji opstaju ili
propadaju. U prividnoj stvarnosti ova subjektivna realnost ¢ini se
jedinom zatitom i okriljem. Tehnicke mogucnosti manipulisanja
tim ogromnim brojem slika stvarnosti dopustaju skladistenje svih
individualnih trenutaka i servisiranje pojedinaca iz te gigantske ei-
doteke subjektivnih realnosti.

Umetnicka ambicija da stvori narocitu realnost, pomoc¢u do
tada nevidenih slika, nastalih iz neponovljivog susreta pojedinaca
sa materijalnom — celokupnom stvarnodcu, ima za cilj pravljenje
vizije koja bi bila znacajna i drugima. Umetnik kao usamljeni po-
jedinac Zeli da opsti sa ostalim pojedincima, da slike svoje stvar-
nosti podeli sa drugima, da svoju prirodu razastre u nedogled.
Zbog toga ponekad postaje Zrtva medijske realnosti i manipulaci-
je jer menja svoju individualnost za trenutak beskrajnog rasprosti-
ranja. Razvijaju se kod njega i izvesna sebi¢nost, autoritarnost, za-
tvorenost, koje se opravdavaju instinktom za preZivljavanjem kao
nuznim odbrambenim mehanizmom. U njemu, medutim, uvek
klija zrno prevrata jer se prava individualnost uvek nalazi izvan ili
ispred sistema.

Umnozavanje istog

Paralelno sa kultom individualnosti, medijska stvarnost pre-
puna je umnoZzavanja istih slika i oblika, ¢ime isti¢e svoju demo-
krati¢nost (svakom njegova Mona Liza) ali i straSnu mo¢ samore-
produkovanja. Otuda se ¢esto umetnicki radovi javljaju kao seri-
je slicnih ili ponavljanje istih oblika koji ispunjavaju prostore ga-
lerija, pejzaza ili ekrana, otkrivajuci svoje korene u sredstvima
tehnicke reprodukcije. Opsesivnost koja se namece, zatvaranje u
omedeni prostor koji takvi radovi predvidaju, li¢e na pojacavanje
zvuka do granica izdrZljivosti, do ispitivanja fizickih, intelektual-
nih i emocionalnlih mogucnosti publike u kontaktu sa istim. Ovaj
princip semplovanja stvarnosti, da capo al fine, oli¢ava stanje bes-
konacnosti, trajanje i boravljenje u sferi prividne stvarnosti, pot-
pomognute izvesnim psihodeli¢nim efektima i tehnotransom. Kao
Sto medijska sredstva stalnim ponavljanjem svojih poruka polako
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gutaju gledaoca zamenjujudi mu li¢ne predstave svojim proizvo-
dima, umetnik pokuava da gledaoca uvuce u svoju stvarnost Si-
renjem istog, repeticijom u prostoru i vremenu, ostvarujudi izra-
Zajnost serijskog proizvoda. UmnoZavanjem istog formira se pri-
vidni prostor jakog, koncentrisanog dejstva i obezlicene ekspre-
sivnosti, kojim umetnicko delo $iri svoje dimenzije u nedogled.

Posredna umetnost

Elementi posredovanja i posrednosti, koji pripadaju medijskoj
prirodi, nalaze se u dobroj meri i u likovnim radovima u nastaja-
nju. Ocituju se u ¢injenici da su oni Cesto bez uodljive veze sa bi-
lo kojom realnoscu, ali sa izraZenom tendencijom da navedu na
nesto drugo, dalje, iza njih, bez usmeravanja ka nekoj nameri,
razlogu ili poruci. Moguci jedino u vizuelnoj realnosti materijala
u kojima su besprekorno izvedeni, ovi veoma rafinovani predme-
ti sugeriSu neizrecivo i nepojavno. Svojom nedodirljivos¢u pod-
vlac¢e odsutnost i nezavisno postojanje od gledaoca. U njihovom
formalnom savrSenstvu ostvaruje se opipljivost prividnosti i njeno
posredovanje nalik medijskoj hladnoci predavanja poruka, obave-
Stavanja bez tumacenja, izraZavanja bez metafore. U neposrednoj
konkretnosti najavljuju posrednost kao najvisi cilj. Sve ostalo do-
gada se u gledaocu. Razne tehnike se koriste da bi se postigla
koncentracija neophodna da se zadrzi punoca dozZivljaja i on pre-
tvori u delo. Ide se do granica fizicke izdrZljivosti i telesnog sa-
mo/zlostavljanja kako bi se, kao u verskim obredima, dostiglo sta-
nje prosvetljenosti, probudila odgovaraju¢a duhovna sadrzina. Ta
vrsta posvecenosti i predanosti, nastala iz individualisticke opse-
sivnosti, nosi pecat izvesne religioznosti i duhovne askeze pri
stvaranju dela. Jer iza naoko neodredenih formi kriju se konkret-
ni, vrlo li¢ni dodiri sa stvarno$cu i njihov su duboki izraz, komen-
tar, kritika. Otuda vlada i pojacan interes za razne aspekte tela,
sopstvenog i tudeg, njegovih anatomskih i fizioloSkih osobina, u
prirodnom ili deformisanom stanju, u jezivom ili humornom izda-
nju, kao prisutne neminovnosti omota naseg senzornog i intelek-
tualnog aparata. S tim je povezana i latentna ili otvorena sklonost
ka ritualnom, eksponiranju, izlaganju, predstavama, performansi-
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ma, hepeninzima, ¢ime se prosiruje dejstvo tela u prostoru i vre-
menu, u akciji i pokretu, i potvrduje njegovo postojanje kao Zive
realnosti. Ako se u tome stigne do neprijatnog, Sokantnog ili za-
straujuceg, to proistice iz nimalo nove potrebe proizvodenja
neobi¢nog, zapanjujuceg, c¢iji je cilj ukidanje komoditeta i medij-
skog zaglupljivanja, kao i naSe sve vece ravnodus$nosti i nezainte-
resovanosti. U tome ima nekih dodirnih tacaka sa radanjem natu-
ralizma krajem XVI veka i teZnjom umetnika da gledaoca suoci sa
brutalno$c¢u cinjenice (Karavado). Sklonost ka nasilju u umetnosti
nije samo revolt zbog sopstvene osujecenosti ili ogranicenosti ne-
go i stanje duha koje na drugi nacin ne moZe da se ispolji, da pro-
nade svoje mesto i potvrdi svoje postojanje. To je takode pobuna
protiv proklamovane stvarnosti, prividne naravno, i njenih obeca-
nja koja se ne mogu ispuniti (M.Kasovic: Mrznja).

Aspekti stvarnosti koje smo prikazali i aspekti umetnickog
ponasanja o kojima smo govorili svedo¢e o mnogim nepoznani-
cama Sto nas oCekuju u ambijentu stvarne prividnosti, u okruZe-
nju realno nepostojecem ali prividno stvarnom. Umetnost moZze
da bude ili jo§ stvarnija, materijalnija i da se suprotstavlja privid-
nosti, ili jo§ viSe nestvarna, superprividna sa spektakularnim izmi-
Sljanjem novih, imaginarnih svetova u beskrajnim prostorima, od-
sustvu vremena i beskona¢nom trajanju. U kojoj meri ¢e ona biti
taktilna do bola, fizickog iskuSenja ili mucenja kojima bi htela da
nas razbudi, da li ¢e nas nadraZivati samo u prividu, uljuljkivati
lakom zabavom i uzbudenjima u laganoj moZdanoj aktivnosti
(,mozak je medij“) do potpune fizicke inertnosti i pretvaranja u
stimulisane vegetiraju¢e organizme, pokazace vreme. (Ovo su na-
ravno samo neki od mogucih pravaca umetnickog kretanja.)

Svaki novi medij oduzimao je neka svojstva prethodnom,
otvarajuci polje delovanja u drugom pravcu. Svaki novi ¢inio se
apsolutnim, sjedinjujuci sve osobine prethodnih i obavljajuci nji-
hove operacije brZe, tacnije, efikasnije. Razvojem medija i medij-
ske civilizacije uvek se otvaraju nove umetnicke nekomercijalne
dimenzije, da bi najzad sama stvarnost postala polje umetnickog
delovanja suocivsi se sa svojom zamenom — prividnom stvarno-
S¢u. Pravi Zivot kao umetnicki medij i sredstvo izrazavanja posta-
je podrudje na koje se usmeravaju svi umetnicki napori. Zivot kao
metafora, prognana inace iz ljudskih ostvarenja, Zivot kao posled-
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nji smisao postojanja jeste neizbezna forma i sadrzaj umetnosti
stvarne prividnosti. Otuda se bliskost prividnosti i providnosti,
prividenja i providenja ne ¢ini slu¢ajnom. Ostvareno prividenje je
providenje za umetnost i njenu novu ulogu u vremenu koje do-
lazi. Ostvarena prividnost onda nije zavrSetak umetnosti nego bi
mogla biti njen novi pocetak.

(1997)
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Namera mi je da ukaZem na jednu posebnost aktuelnog sta-
nja u umetnosti: na izvesnu ekvivalenciju medu kategorijama
umetnosti, proslosti i postmoderne. Ovu troekvivalentnu uzajam-
nost oznacio sam terminom ,konstelacija“. Izlaganje ¢e pokazati
kako je odnos postmoderne umetnosti i umetnosti proslosti neu-
poredivo neposredniji od onog koji opisuje Fredrik DZejmson in-
sistirajuci, danas vec klasi¢no, na postupcima kao Sto su citat i pa-
stiS.

Osnovno razlikovanje o kome ¢e ovde biti reci jeste razliko-
vanje izmedu umetnosti istorije i umetnosti proslosti. Ne pozivam
se, dakle, na ustaljeno razlikovanje izmedu kategorijalnog para
istorija umetnosti — proslost umetnosti, nego na razlikovanje iz-
medu komplementarnog para umetnost istorije — umetnost pro-
Slosti. Kao $to je istorija umetnosti odgovarajuci reprezent umet-
nosti istorije, tako je proslost umetnosti odgovarajuci reprezent
umetnosti proslosti. Kao sredstvo i meru distinkcije iskoristicu pr-
vo naznaku generalne razlike izmedu istorije i proslosti, a potom,
u drugom delu rada, i naznaku specifi¢ne razlike izmedu istorije
umetnosti i proslosti umetnosti.

Za pocetak, pretpostavicu da svi znamo Sta je istorija, da
bismo nekako stigli do onoga Sto — po pretpostavci — ne znamo,
tj. do odgovora na pitanje Sta je proslost, i to proslost u odnosu
na umetnost. U treCem delu, na kraju teksta, odgovor na ovako
zadato pitanje Ce glasiti: proSlost umetnosti je postmoderna umet-
nost. Ali, do toga tek treba dodi.

Prvi deo:
Sa one strane umeitnosti istorije

1. U odnosu na istoriju, moguce je prepoznati i ustanoviti dva
opsta, paradigmatska tipa umetnosti: umetnost istorije i umetnost
proslosti. Umetnost istorije je ona umetnost koja ne prevazilazi isto-
riju 1 karakteristicna je za stvaraladtvo u istoriji — za dela koja nasta-
ju iz istorije, te u svom krajnjem ishodu za istoriju, doprinosedi joj.

Umetnost proslosti je, pak, ona umetnost koja prevazilazi
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istoriju i karakteristi¢cna je za stvaralastvo izvan istorije — za dela
koja nastaju pre, posle i sa one strane istorije, a koja, kao takva,
svoj krajnji ishod imaju u sebi, a ne izvan sebe.

Odnos o kome je re¢ odnos je subordinacije. U prvom sluca-
ju umetnost je podredena istoriji, koja je instrumentalizuje za vla-
stite potrebe i zbog vlastitih potreba. U drugom slucaju istorija je
podredena umetnosti, koja zadatu istoriju instrumentalizuje za
vlastite potrebe i zbog vlastitih potreba. U aksioloskoj ravni na-
znacena subordinarnost uspostavlja se izmedu teleoloskih i estet-
skih vrednosti: prosto receno, u umetnosti istorije lepo ,sluzi
smislu, dok za umetnost proslosti vazi obrnuto — smisao je pod-
reden lepom. Umetnost istorije je umetnost fakata i smisla koji
svojim implikacijama nikada ne prevazilazi opsti smisao istorije,
dok je umetnost proslosti umetnost artefakata i lepote koja svo-
jim implikacijama bitno prevazilazi istoriju. Ako priznamo sebi
koliko je istorija ruZna, postaje ocigledno da nije tako tesko estet-
ski je nadmasiti.

Umetnicko delo istorije upucuje na nesto Sto je stvar istorije
(ne, naravno, u vidu zavrdenosti, nego u vidu istori¢nosti tj. odre-
denosti istorijom) — upucuje na opstevazedi istorijski interes izvan
kojeg, za samu istoriju, nema nicega, pa dakle ni tog dela. Rec je
o ne¢emu Sto moZe da postoji i bez imanentne estetske dimenzi-
je, jer delo nije zadato umetnoscu, nego istorijom. Nasuprot tome,
umetnicko delo proslosti upucuje na nesto drugo — na ono $to ne
moZe autenti¢no da postoji izvan samog dela i njegove urodene
estetske dimenzije. Toga u istoriji nema, to je moguce samo u
proslosti, jer nije zadato istorijom niti je njoj podredeno, nego je
zadato umetnoScu i samo je umetnosti podredeno. Jer istorija po-
vezuje dogadaje, licnosti i dela ideoloski  pretpostavljenim telo-
som, dok proslost to Cini neposredno vremenom.

2. Umetnost proslosti otelotvoruje ono §to je bezinteresno
(Kant) bududi da nema ni uzroka ni svrhe izvan sebe — dakle,
estetsku vrednost, a ta vrednost je autonomna i autoreferentna
u odnosu na heteronomiju istorije, koja sve vrednosti koje nisu
istorijske beskrupulozno ponistava. Ovde pod vrednos¢u pod-
razumevam specificni smisao, koji je razlicit od opstevazeceg
smisla istorije, od kog se, kao od pozadine, izdvaja autonomi-
jom i autoreferentno$¢u. Ovakvo odredenje umetnosti proslosti
dozvoljava moguénost da njena dela nastaju i u vremenu koje
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ne nazivamo ,proslim“ nego ,sadas$njim“. Dovoljan uslov da i
savremena umetnost bude ravnopravni element celine umetno-
sti proSlosti jeste njen autonomni aksioloski status naspram bi-
lo kakve istorije. Neka savremena dela ispunjavaju ovaj uslov,
a neka ne. Ispunivsi ovaj uslov, savremena dela po automati-
zmu od ,sadasnjih“ postaju ,prosla“, isto onako kao $to su mno-
ga dela proslosti po istom principu iz proslosti legitimno presla
u nasu savremenost.

Aksioloska ekvivalencija umetnosti proslosti i umetnosti na-
Se sadasnjice opravdava prividnu paradoksalnost opisane este-
ticke situacije. Svesna toga, umetnost naseg, postmodernog do-
ba, legitimno se pojavljuje kao aktuelna wumetnost proslosti.
Osobenost postupka takve umetni¢ke prakse odlikuje se najra-
zlicitijim nacinima stvaralackog preuzimanja vec¢ postojecih de-
la koja su esteticnoscu i artificijelnoscu stekla imunitet na fatal-
ni uticaj istorije. Tim postupkom, specificno umetnickim tran-
sterom, razvijaju se dalje — koliko god je to moguce ili koliko
god umetnik oseca da je potrebno — oni aspekti koji su najvise
doprineli epohalnom distanciranju ve¢ postojec¢ih umetnickih
dela od istorije.

Umetnost proslosti, shvacena kao aktuelna umetnicka praksa,
ume da koristi ono $to je bilo vredno u istoriji za stvaranje svojih
sestetskih viskova“ smisla koji prevazilaze ono od Cega su nasta-
li, a Sto je zadato istorijom. Jednom nadmasivsi istoriju, takva de-
la izlaze iz istorije, ali ostaju u proslosti, zajedno i ravnopravno sa
svim drugim delima proSlosti, bila ona pre, posle, ili za vreme
istorije, svejedno.

3. Vec se moZe naslutiti da je proSlost — nasuprot istoriji kao
kategoriji tendencioznosti i diskriminacije — kategorija ontoloske i
aksioloske tolerancije. Umetnost istorije od fakata stvara iskljuci-
vo istorijske vrednosti, dok umetnost proslosti od artefakata kao
vrednosti stvara istorijski neutralne ¢injenice proslosti. Tu, u pro-
Slosti, vrednosti se uzimaju kao po sebi relevantne cinjenice, u
¢ijoj se viSeznacnoj i veSeslojnoj estetskoj trans-skripciji i trans-
-formaciji dogada supstitucija istorijskog proslim.

Kako neko delo moZe biti prisutno u proslosti, ili pak u sa-
dasnjosti koja je u bitnom smislu ekvivalentna sa svojom proslo-
§¢u — a ne biti prisutno u istoriji? Tako $to je priroda njegovog
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prisustva aistorijska. Ono postoji u vremenu, a izvan istorije, ia-
ko to na prvi pogled izgleda nemoguce. Ipak, na drugi pogled,
svi ¢emo se sloziti da je mnogo lakse opstati u proslosti nego u
istoriji. Ovo narocito vazi za kvalitete koji nisu istorijski, a koje
istorija ili neopravdano prisvaja, ili ih, kad to nije u stanju, bez
milosti unistava.

Umetnicka dela su najbolji reprezenti na ovaj nacin shvace-
ne prodlosti kao istovremeno i aksioloSke i aistorijske kategori-
je. Zato §to, ¢ak i kad su pripisani istoriji, nadilaze je ne podle-
Zzuci nikad u potpunosti njenim promenama i hijerarhijama.
Umetnicke vrednosti — ako su to, a ne tek bolja ili gora simula-
cija — odrZavaju svoj status bez obzira na revolucije ili evolucije
skala vrednovanja. U delima umetnosti ima neceg $to nije instru-
mentalizovano ni izmanipulisano nijednim od proklamovanih
istorijskih telosa. Ona stoje u nekoj vrsti svete uzajamnosti — rav-
nopravno, jedno uz drugo, ma u kojoj epohi, klasi, kulturi, dru-
Stvenom uredenju, konfesiji ili obicaju da su nastala. Tako umet-
nicka dela od trenutka nastanka mogu ,uci“ u odredenu istori-
ju, ali i ne moraju — mogu ,ostati“ u istoriji, kao $to mogu iz nje
i Jispasti®, ili se ,uzdici iznad“ nje — Sto zavisi od zadate istorije
i njenih interesa, a da se uopSte ne tice same umetnosti. 1z pro-
Slosti, medutim, jednom kad su ve¢ nastala, umetnicka dela ni-
kako ne mogu nestati. Jer tu, u vremenu, ostaje se zauvek, za-
jedno sa svim drugim ljudskim vrednostima, zajedno sa svim $to
je ljudsko.

Istorija je ocigledno neljudska (sudeci po njenim jezivim kon-
sekvencama), antiljudska instanca (iako teZi da nam se prikaZe
bas u suprotnom svetlu), dok je proslost ljudska instanca par
excellence. Ali o tome (da nema niceg ljudskog izvan proslosti)
bice viSe redi tek u tre¢em delu ovog ogleda.

Drugi deo:
Postmoderna umetnost kao umetnost
proslosti
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1. Umetnost proslosti razlucuje se od umetnosti istorije jos ne-
posrednije i dalekoseZnije ako je prikazana na razlici izmedu tra-
dicionalne istorije umetnosti i ovde predloZenog shvatanja proslo-
sti umetnosti.

Iz te perspektive posmatrano, ocena od koje ¢u poci (prili-
kom pokuS$aja definitivhog utvrdivanja Sta je umetnost proslosti)
smestena je u domen naucne discipline istorije umetnosti, ali svo-
jim sadrZajem direktno dovodi u pitanje tu nauku. Ta ocena, tako
porazna po istoriju umetnosti, glasi: istorija umetnosti do sada —
drugim rec¢ima, do pojave postmoderne umetnosti — nije pozna-
vala niti priznavala situaciju u kojoj vise nema nikakve razlike, od-
nosa ili razgranicenja izmedu onoga sto se u umernosti upravo
dogada, na jednoj strani, i onoga Sto je tome legitimno prethodi-
lo, na drugoj strani. A sada, sa postmodernom umetnoscu, stvari
stoje upravo tako: legitimne su sve estetike istovremeno. Gleda-
no iz perspektive aktuelne prakse (naznacena neposrednost tran-
sfera izmedu savremenih i ve¢ postojec¢ih umetnickih dela), kao i
iz perspektive teorijski osveStene recepcije te prakse: potrte su
sve distinktivne veze, projekcije, nesvodivosti, aspekti, analogije,
odrednice, zakonomernosti itd., a uspostavljen je kontekst prava
na izbor bilo koje umetnicke poetike poznate u istoriji (ili ¢ak ne-
poznate, ako je takva uopSte moguca). Sve je istovremeno. Vati-
mo u Kraju moderne navodi iskaz iz Niceovog pisma Burkhartu:
,U meni su zapravo sva imena istorije“ — stav kojim poslednji
evropski mudrac efektno nagovestava onu osobenost postmoder-
niteta o kojoj je ovde re¢ (ludilo u Ni¢eovom slucaju ima znace-
nje postistorijskog gesta, podviga kojim se ¢ovek jaci od istorije,
pojedinac ,izvan-reda“, definitivno otrZe od nje).

2. U istoriji umetnosti, kao uostalom u svakoj drugoj istoriji
(onako kako je zamiSljan istorijski narativni model pocevsi od sv.
Avgustina pa sve do Fukujame, ukljucujudi tu sve leve“ i ,desne”
varijante), dejstvo jednog izabranog telosa uniformno je urediva-
lo sled dogadaja (u ovom slucaju: umetnickih dela) u prividno za-
koniti, smisleni niz koji ima prepoznatljivu genealoSko-projektiv-
nu strukturu. Smisao kretanja od arhea do telosa uspostavljenog
istorijskog niza postepeno se realizuje kroz logi¢nu smenu faza
procesa, gde su sama dela prosto dokumenti tih izdvojenih eta-
pa. Stoga je istorijski telos kriterijum trostrukog razlikovanja: ono-
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ga Sto je prethodilo, Sto se upravo dogada i Sto bi tek trebalo da
se desi. Ovako kompletirana — pod dominacijom fundamentalnih
prosvetiteljskih ideja progresa i novog kao najviSe vrednosti —
uvreZena slika tradicionalnog formalno-lingvistickog ,darvinizma“
istorije umetnosti samu sebe je osporila skonc¢avsi u vakuumu sa-
moprotivreCnog ishoda. Jer, taj progresivni sled stilova, formi,
uvek novih, jo$§ neistraZzenih mogucnosti izraza, nasao se relativ-
no brzo u ¢orsokaku do krajnosti doslednih a istovremeno ap-
surdnih rezultata: muzike bez tonova, knjiZevnosti bez reci i zna-
Cenja, baleta bez pokreta, pozorista bez drame i glume, filma bez
montaZe i akcije, arhitekture bez kuce, ulice i trga, te, naravno,
slikarstva bez icega vizuelnog... Tako je dosegnuta krajnja tacka
istorijske pretpostavke — u svim umetnostima ona je ocigledna i
identifikovana je kao paradoksalni simptom vrhunca moderne,
jer, ujedno, to je dijagnoza njenog neminovnog okoncanja kao
epohe.

Sam kraj moderniteta, epohalna svest o takvom stanju stvari,
transformiSe jedan pretpostmoderni svet umetnosti u drugi — u svet
postmoderne umetnosti. Unutrasnja neodrZivost krajnjeg moderni-
teta zakonito se, sama od sebe izvrnula, poput istroSene rukavice,
u ono §to vise nije imanentno neodrZivo — a to Drugo znadi da je
sama suStina poretka mutirala. Genealosko-projektivno ustrojstvo
istorije umetnosti viSe nije moglo ostati takvo po sebi, pa se iz se-
be preobratilo u nesto vise, Sto nije ustrojstvo — u ,odsutnu® struk-
turu drugacijeg, nefatalnog tipa. Za oznacavanje te neustrojstveno-
sti predlaZzem re¢  konstelacija“ (lat. constellatio; doslovno: zvezda-
no jato; figurativno: sticaj prilika). Kao $to je istorija ustrojstvo ne-
izbeZzne logicke povezanosti svih dogadanja, tako sticaj prilika
predstavlja odsustvo tih nuZnih veza, odsustvo predestinirane uslo-
vljenosti samom strukturom. Osim toga, etimologija upucuje na za-
hvalnu metaforu — jo§ ne sasvim istroSenu, bar meni — o umetnic-
kim delima kao zvezdama, astralnim telima, i njihovom eventual-
nom uticaju na ¢ovedju sudbinu (o cemu ce jo$ biti re¢i). Za sada,
pokuSao bih da Sto plasticnije predstavim opStu razliku izmedu
konsternacije istorije umetnosti i konstelacije postmoderne umet-
nosti.

3. Pre postmoderne jedan oblik umetnosti nuzno je potirao
onaj koji mu prethodi, da bi potom nestao kao istorijski relikt
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pred naletom sledeceg oblika, strukturno srodnog, ali snaznijeg i
destruktivnijeg (a svaki sledeci bio je i moc¢niji i destruktivniji jer
je bio, po logici niza, bliZze krajnjoj tacki i samom vrhuncu istori-
je). Posle moderne, a to znaci sa postmodernom, viSe nema te
progresivne poeticke kompeticije. Umesto toga, umesto autoritar-
nosti rezima pravolinijskog poretka usmerenog samo ka jednom
istorijskom cilju, uspostavlja se aistorijski kontekst horizontalna
konstelacija svih mogucih umetnickih formi (koje vise ne vaze di-
jahrono, ve¢ sinhrono).

Slikovito receno: ako istoriju umetnosti do kraja moderne
adekvatno opisuje gastronomija (znanost o svojevrsnom ,proZzdi-
ranju®), onda konstelaciju postmoderne umetnosti adekvatno opi-
suje astronomija (znanost o svojevrsnom ,rasporedu zvezda®).

Ako je moderna bila koncept (ideja, projekt), postmoderna je
kontekst (konstelacija, ravnomerni raspored). Ako je moderna bi-
la vreme Duha (onako kako je to radikalno izloZio Hegel), onda
je postmoderna duh Vremena. Ako je moderna bila verovanje ili
neverovanje u Boga koji postoji (teizam ili ateizam zadate nara-
tivne strukture), onda je postmoderna verovanje ili neverovanje u
Boga koji ne postoji. Ako je moderna esteticko siromastvo Izve-
snog i Istog (uvek nesto novo, ali nista drugo osim Novog), on-
da je postmoderna esteticko bogatstvo Neizvesnog i Raznovrsnog.

4. ZamiSljam za trenutak sliku pauka u njegovoj transparent-
noj mreZi i pitam se, ne tek retoricki: kako je postmoderna pre-
mrezila — kao pauk iz sebe, a to znaci iz naSe sadaSnjice — citavu
istoriju umetnosti, redefiniSuci njene granice time 3to ih je ucinila
irelevantnim? Multipoeticka koegzistencija i tolerancija kao aktu-
elna posebnost umetnicke scene (uporediti, recimo, Diltajev ter-
min Wirkungszusammenhdnge: ravnopravno suodnoS$enje mno-
Stva razli¢itih elemenata) svojom imanentnom multivalentnom
mrezom kontekstualnosti spontano su, braneci se razumljivim ne-
poverenjem — ispod tendencioznih, projektivnih maski i piroteh-
nike istorije — otkrile cisto, prirodno, neistorijsko stanje umetno-
sti. To je stanje u kojem sve traje istovremeno i ravnopravno, bez
selekcije i diskriminacije bilo kakvog spolja zadatog telosa.

Pozajmljujudi terminologiju gramatike, mogao bih reci da je
postmoderna poeticka pluralia tantum — jedno kao mnostvo (ta-
kve su, na primer, reci: ,sanke®, ,vrata“, i narocito re¢ ,ljudi),
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uzajamni odnos, konstelacija neposredno vremenom povezanih
umetnickih oblika (artefakata ili arteefekata). Pluralia tantum, da-
kle, koja je demaskirala poeticku singularia tantum jednodimen-
zionalne, unilateralne istorije umetnosti iznoseci na videlo, ume-
sto toga, nista drugo do — proslost umetnosti. Jer proslost je isto
to: pluralia tantum, jedinstvenost mnostva neposredno vremenom
povezanih dogadaja (fakata i efekata tih fakata).

5. Postmoderna i proslost dele istu aistorijsku prirodu. 1 jedna
i druga postoje samo pod uslovom vremena (izvan interesne sfe-
re istorije), dakle de facto bezuslovno i bezinteresno. Zato ima
smisla uspostaviti ekvivalenciju po kojoj je postmoderna proslost,
jer je prosSlost postmoderna, i obrnuto. Analogiju koja podupire
ovakvu dijagnozu nalazim i u pretpostmodernoj epohi: kao Sto je
pre vazila temeljna ekvivalencija izmedu moderne i istorije, gde je
istori¢nost moderne bila ekvivalentna modernosti istorije (Ha-
bermas), sada taj isti odnos vidim preslikan izmedu postmoderno-
sti proSlosti i proslosti postmodernog. U postmoderni, aistorijska
sadasnjost proslog (ranijib umetnickib oblika) prepoznala se u
proslosti aistorijski sadasnjeg (nama savvemenib umetnickib obli-
ka), i obrnuto.

Dekonstruisane su sve jednodimenzionalne istorijske vizije,
semantike i sintakse ranijih umetnosti — istorija je razoruzana (Slo-
terdajk) i ideolos8ki neutralisana. Iza konceptom deformisane vizi-
je koja nasilno unitarizuje sve Sto bi ,neposlusno® Str¢alo izvan
okvira tvrdo zadatog poretka, pojavilo se neiskrivljeno, vecno
(uvek samom sebi identi¢no) lice proslosti umetnosti. Postmoder-
nost sadasnjice (nediktirane telosom) time je sebe pronasla u
postmodernosti proslosti (isto tako nediktirane telosom). Doslo je
do automatskog i autentiCnog stapanja nepreglednog konteksta
proslosti umetnosti sa aktuelnim kontekstom koji ravnopravno Ci-
ne sve zamislive forme umetnicke prakse, delatne u vremenu u
kojem upravo Zivimo. Da ponovim: sve je istovremeno. Cim je sa-
dasnjost umetnosti vlastiti identitet otkrila — umesto u istoriji — u
proslosti, sama proslost umetnosti pokazala se, nedvosmisleno,
kao jedino moguca sadasnjost, ¢ime se proSirila i teorijski i prak-
ticno do svoje apsolutne granice — do trenutka u kojem govorimo
O Njoj.

Ovim bi izlaganje ocene od koje smo posli bilo zaokruZeno,
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jer steklo se dovoljno uslova za zaklju¢ak da — poSto viSe nema
razlike niti bilo kakvog relevantnog odnosa izmedu aktuelnog i
proslog, tradicionalni koncept bilo kakve istorije umetnosti po-
staje izliSan.

Muzej, iluminisan aurama samih umetnickih dela, pred oc¢ima
umornog istoricara pretvorio se u planetarijum.

6. Ali ova proslost — da ne bi bilo zabune — ni na koji nacin
ne znadi smrt umetnosti, naprotiv: jedino moguce Zivo stanje, kao
precizni izricaj i estetski korelativ autenti¢nog postmodernog is-
kustva. A za to iskustvo karakteristi¢no je saznanje da jedino Sto
je vazno (jedino 8to ne vodi katastrofalnom civilizacijskom pora-
zu koji je posledica samoprotivre¢nosti moderne) jeste egzisten-
cijalna uzdrZanost unutar polariteta izmedu instinktivhe potrebe
za nekim (bilo kakvim) smislom i jednako snaZne, samosvesne
potrebe da se ovoj prvoj potrebi nikada ne udovolji. Kulturni i
uopste civilizacijski identitet ¢oveka iz dve poslednje decenije
dvadesetog veka (reprezentovan umetnickom praksom u tom
istom vremenu) cuva se unutar ovog koliko jednostavnog toliko
i opterecujuceg polariteta.

Egzistencijalna teZina opisane neopredeljenosti pokazuje se
kroz dobro odmereno balansiranje izmedu jake, neiskorenjive du-
hovne potrebe za istorijom, tj. $to obuhvatnijim smislom, na jed-
noj strani, i jednako snaZne potrebe za istrajavanjem u nepovere-
nju (Liotar) prema istoriji, na drugoj strani. Ne moZemo se u pot-
punosti predati — ni instinktu ni samosvesti, jer bismo u oba slu-
¢aja bili izgubljeni. Mora se ostati izmedu, sad i zauvek. A ba$
proslost — koja se, videli smo, viSe ne moZe razdvajati od sada-
Snjosti, jeste ta ve¢na instanca, nepovratna u svojoj postojanosti.
Moglo bi se rec¢i da je re€ o svojevrsnoj ravnoteZi straha, koja iz
globalne drustveno-politicke sfere sada ,beZi“ u privatno, u li¢no,
u pojedinacni identitet svakog od nas — u umetnika koji intenziv-
no i kristalizovano reprezentuje temeljnu istinu vremena u kojem
Zivi.

7. Dilema je sadrZzana vec¢ u osnovnom logickom aksiomu
ljudskog uma: A ili ne-A. Postmoderna ne predlaZe niti A niti ne-
A, vec istrajavanje na ovom ,ili“ — na neprelaznoj egzistencijalnoj
disjunkciji, na neprestanom odlaganju opredeljenja, odredenja
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(Derida). T to, na prvi pogled paradoksalno, bas radi tog istog
ljudskog uma. Naizgled, dakle, uprkos umu, ali, ve¢ na drugi po-
gled, u ime uma (ako ho¢emo da ne mutira maligno, u neljudski).
Sre¢om, bas iz ovog stanja najintimnije raspolu¢enosti, ima-
nentne razlike — iz iskustva paradoksalne blagotvornosti i spaso-
nosnosti postmodernog identiteta koji nije odredben nego istraja-
va u neodredivosti — isijava neobavezujuc¢a i pouzdana energija
kulture samog kraja veka (i ve¢ drugog milenijuma od Hrista).
Energija koja nikud ne usmerava, ne vodi, nego ekvilibrira kao
parce metala okruZeno magnetima iste privlacne snage: ono osta-
je u tom slucaju na svom mestu, ne gubedi svoj identitet (topos,
genius loci). Jer metal pridruZen magnetu prestaje da bude to Sto
jeste i sam postaje magnet. Ta nenametljiva neutralna energija
postmoderniteta rasprostire se ravnomerno u svim pravcima, ne
iskazujuci nikakvu Zelju za bilo kakvom rezultantom sila, koja bi
trenutno stanje stvari pokrenula u jednom odredenom smeru.

8. To viSe nije energija istorije koja samu sebe opovrgava, jer
iz principijelno pozitivne teleologije obavezno skonc¢ava u princi-
pijelno negativnoj, destruktivnoj totalitarnosti. Recimo, iz narativ-
ne perspektive, povest tj. prica istorije je Zanrovski oksimoron:
ujedno i utopija i apokalipsa (Sioran). Dok iz neke druge herme-
neutike, koja bi manje bila fiction, a mnogo viSe faction, ovaj ok-
simoron nuZno vodi u samounistenje. Sto je moguce samo u jezi-
ku, izvan njega ne opstaje. Sta je, uostalom, istorija, ako ne krvo-
Zedna iluzija koja se privida onima koji su na smrt zaraZeni viru-
som smisla. Ali nema potrebe za definicijama — dovoljno je poka-
zati prstom: svuda oko nas, a i u nama, ocigledna je stravi¢nost
konsekvenci istorije. Zato jo$ jedno pozivanje na razliku izmedu
istorije i proslosti nije pozivanje na opste mesto, ve¢ Zivotno ko-
risno podsecanje da istorija ne mora biti ni sva, ni jedina nasa pro-
Slost, a ne mora biti ni nasa sudbina. Nikad nije na odmet podse-
titi se da proslost ne boli.

9. Moderni ¢ovek je verovao da njegovo vreme tece iz istori-
je. Ali to onticki prosto nije ta¢no, jer temporalno ima primat nad
istorijskim. Covek zaista Zivi istori¢no, svestan vlastite kona¢nosti,
ali pre toga (u ontoloSkom smislu reci ,pre“) on postoji vremeni-
to. Noumenalno, mi jesmo — ako ve¢ jesmo — samo iz vremena.
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Tek potom, fenomenalno, iz istorije. Istorija je nuzan, ali vreme je
dovoljan uslov i razlog egzistencije. Tek kad je ispunjen ovaj no-
umenalni, presudni uslov, moguce je i fenomenalno obistinjenje
kao istorijska realizacija. ,Postoji vreme koje prolazi i vreme koje
ne prolazi“ — rekao je Jonesko u svom poslednjem intervjuu. Isto-
rija je to vreme koje prolazi: ona nastaje, traje i nestaje da bi bila
smenjena nekom drugom istorijom. Pro8lost je vreme koje nikad
ne prolazi — vreme kao vreme.

Pokazalo se da istorija nije sposobna za samopreobrazaj i um-
ski proces. Istorija je forma kojom moderna pita o smislu vreme-
na. Samo vreme, pak, smisao je postmodernog razotkrivanja te-
Ske zablude na kojoj se zasnivala istorija. A jedino vreme koje je
realna ljudska kategorija nije ni sadadnjost, ni buducnost. Posto
istorija samu sebe delegitimiSe (Liotar), ostaje nam proslost kao
doba bez istorije — vreme koje je, uostalom, oduvek i bilo tu. I
pre istorije, i paralelno sa njom, i posle nje — uvek sa one strane,
uvek na istom odstojanju, dovoljnom da za istoriju ostane nedo-
hvatljivo: ,cisto* aistorijsko vreme.

10. U uspostavljenoj postmodernosti moderna je ta koja se,
uz ostale kulturne alternative, bitno identifikuje postmodernim
kontekstom. Nije proslost kategorija istorije, nego je istorija kate-
gorija pro8losti, odnosno vremena — punovazna kao i brojna dru-
ga odredenja proslosti. Sve Sto je moderno, dakle, postmoderni
je fenomen, a nikako obrnuto... Koncept zavisi od konteksta, a
ne kontekst od koncepta. Jer koncept jeste nuzan, ali ne i dovo-
ljan uslov za odredeni kontekst, dok je kontekst ne samo nuzan
vec i dovoljan uslov bilo kakvog koncepta. Ako pojednostavimo,
analogno se moZe predstaviti i utvrditi: ja sam, na primer, ista li¢-
nost i kad se smejem i kad sam ljut, i kad piSem i kad cutim, i
kad sam u nesvesti i kad mesecarim itd. Medutim, kad sam sa-
mo i neprestano u nesvesti, ili se samo smejem, ili samo mese-
Carim itd., ja nisam licnost.

Onaj ko je izabrao da ne Zeli da izabere lako ¢e razumeti i
postovati drugog — onog koji je odlucio da izabere. I to drugo, na-
ime, iako je drugo — ipak je srodno. Jer i uzdrzanost od izbora je
ipak izbor jedne od alternativa, kao $to je i direktan izbor — bira-
nje jedne od alternativa. Direktan izbor, medutim, jednom kad je
obavljen, viSe nije u stanju da vidi drugo kao sebi srodno, jer iz
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perspektive direktne opredeljenosti svako drugo kao takvo moZe
biti samo razli¢ito, nesrodno. A nesrodno je teSko razumeti i po-
Stovati, narocito za nekog ko ima potrebu da se nedvosmisleno
opredeljuje. Ovo znaci da je koncept moguc unutar konteksta,
dok kontekst nije mogu¢ unutar koncepta, iz Cega sledi zakljucak
o primatu postmoderne nad modernom. Moderna, dakle, pripada
postmoderni, a nikako obrnuto, kako je inace moderna navikla
da vidi ovaj odnos, jer uopste nije u stanju da ga vidi drugacije.

11. Da rezimiram: istorija _je moderna, a proslost je postmoder-
na. Smisao sadadnjosti nije nista drugo do sadadnjost Zestoke po-
trebe za smislom. Umesto buducnosti istorijskog ,sad“ koje je ok-
troisala moderna, postmoderna istorijski programirani hardware
pretapa u aistorijski software — u neposredno vremenitu proslost
balansiranja izmedu smisla i ,zdravog® nepoverenja prema smislu.
Jer nema nicega izvan proSlosti, ili, Sto je isto — izvan vremena.

Ono $§to bi bilo izvan proSlosti bilo bi izvan naSeg iskustva,
izvan ljudskog. Ovo ce biti dokazano u tre¢em delu rada, ¢ime ce
se istaci druga vazna konsekvenca predloZenog opisa proslosti
umetnosti (u pohvalu kojoj je ovaj tekst napisan). Ta konsekven-
ca, po kojoj se postmoderna umetnost pokazuje, u stvari, kao je-
dina moguca umetnost, bice jo$ jedan razlog da se prihvati pred-
loZena predstava o ekvivalenciji odnosa izmedu proslosti umet-
nosti i postmodernosti umetnosti.

Treci deo:
Jedina moguca umetnost

1. Zato u pohvalu proslosti prilaZem kratku pricu, svima blisku:

Duga Bela plaza, more veoma mirno, skoro svi kupaci su vec
otisli. U dubini je plavi kit. Devojlica cuci na ivici vode i prebira
rukama po oblucima. Isprani i uglacani mekim talasima, okru-
glasti kamencici polako, neosetno, stiCu svoj savrseni oblik. Ona ib
razgrée, presipa iz ruke u ruku, gura u gomilu, pa opet otrpava i
ravni... Igra se, a kao da bira medu njima jedan, svoj.
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Ne trazi, ali kad joj se ucini da je pronasla, stavice ga u dzep
i poneti sa sobom, kuci, u grad, daleko odavde. U skoljki njenog
dlana izabrani oblutak, mutnog sjaja, slican je krupnom biseru.
Kasnije, u sobi, dok napolju u noci sijaju zvezde, ta neCujna, ma-
la, neprozirna stvar pred san Ce je podsetiti na ove trenutke na
Sum talasa za ledima, na mirise proslog leta, na horizont koji mo-
Ze da se dobvati rukom, na velikog plavog kita u dubini.

2. Prica pokazuje dve stvari: prvo, zaSo je pretvaranje sada-
$njosti u proslost dovoljan uslov za pretvaranje ¢injenica u vred-
nost, i drugo, Sto sledi, kao Sto ¢u pokazati, na osnovu prvog —
da izvan proslosti nema ni¢ega. Ba$ nicega. Iz price je vidljivo ka-
ko ono $to nije pripadalo naSem iskustvu biva njime obuhvace-
no. Pri tom, naSe iskustvo treba zamisliti prema Aristotelovom
modelu duse-sfere koja ima konkavnu i konveksnu stranu — dva
svoja dela, ali realno nerazluciva jedan od drugog. Tako je i sa is-
kustvom: epistemoloska dimenzija nerazluciva je od vrednosne,
kao Sto nema sfere bez konkavne i konveksne strane — jedna di-
menzija sudbinski je uslovljena drugom. Znajudi to, nije tesko raz-
umeti pricu: predmet koji niSta ne znaci iskustvo preobrazava u
predmet koji nesto znaci — bezvredno postaje vredno. Nema u sa-
znanju toga Sto nije vrednost i obrnuto — ¢im nesto ima vrednost,
to je zato Sto je ve¢ obuhvaceno naSim saznanjem.

Sadasnji trenuci se u detinjoj masti spontano uoblicavaju u
uspomenu. Kad bira svoj oblutak i odlucuje da ga ponese sa so-
bom, devojcica ne doZivljava stvarnost neposredno, nego kao da
je sve to vec njeno secanje: kao da je oblutak ve¢ u njenoj sobi,
na stolu pored kreveta. Tek kad stvarnost zamisli kao da je vec
proslost, ona za nju postaje vredna, odnosno doZivljena. Sto je bi-
lo prirodna nuZnost uzro¢no-posledi¢nih veza, transferom u pro-
Slost pretvara se u ljudski smislenu vezu razloga i svrha. Tek kad
se sadadnjost (ruka koja se igra oblucima) zamisli, voljno ili neho-
tice, kao vreme koje je vec proslo, tim prelaskom prezenta u per-
fekt mali predmet iz prirode, dotad beznacajan, biva okrunjen au-
rom vrednosti. Prirodno je postalo ljudsko.

Izgleda da — kad ne bi bilo proslosti — ne bi moglo biti ni pla-
Ze, ni leta, ni horizonta. I §to je najvaZnije — bez proslosti ne bi
bilo ni devojcice.
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3. Prodlost je autenti¢na, a prema ovome verovatno i jedina
forma ljudskog iskustva. Treba objasniti zaSto se ba$ u proslosti
uspedno obavlja pretvaranje prirodnog u ljudsko? U principu,
transformiSe se sadadnjost: ,sve Sto se desava u vreme kad govo-
rimo®. Posledica tog ,sad“ nema, ne znamo ih, jer one Ce tek bi-
ti. Da bismo dosli do saznanja posledica, moramo dosegnuti bu-
ducnost, ali to iz vremena u kome govorimo nije moguce. U vre-
menu se ne moZe nikud dalje od sada$njosti — samo tu, ili nazad.
Nemajuci izbora, vra¢amo se u proslost. Nasa je lozinka ,Vade re-
tro!“ — nazad u vec proteklo vreme, u jedino stvarno vreme. Dru-
ge dve vremenske ekstenzije samo su naSe teorijske projekcije,
apstrakcije. Jedino je proslost stvarna temporalna dimenzija naseg
sveta. Jer tek tamo ¢emo nadi uzroke dije je posledice moguce
znati. Jedino u vremenu koje je ,proteklo“ principijelno je mogu-
Ce raspolagati i uzrocima i posledicama nekog dogadanja. 1z bu-
ducnosti, posledica je nedohvatljiva, jer jo$ ne postoji, ali zato po-
stoji u proslosti, i moZe se prepoznati pomocu odgovarajuceg
uzroka koji joj prethodi. Tako bi posledica bila u ,bliZoj“, a uzrok
u nesto ,daljoj* proslosti, ali vazno je da su oboje — tu, pred na-
ma. Zasto je vazno da znamo i uzroke i posledice: zato sto tako
imamo potrebne elemente za stvaranje razloga i svrba. Spontano-
§¢u nasih saznajno-vrednujuc¢ih modi uzroci se transformisu u raz-
loge, a posledice u svrhe, ¢ime se formira nase ,konkavno-kon-
veksno® iskustvo: prirodno (uzro¢no--posledi¢no) postaje huma-
no (vrednosno-smisleno). Tek tada dogadaj i doZivljavamo.

4. Neposredno ,sad“ i ,ovde“ iskustvo nije moguce. Rec¢ je o
fenomenu principijelnog kaSnjenja iskustva za dogadajima, za
stvarnoS¢u neposredovanom nasim saznanjem: dogadaj je uvek
ispred, uvek pre opazanja. U Hegelovoj Fenomenologiji duba
(poglavlje o culnoj izvesnosti) mogu se procitati najozbiljnija
analiza i dalekoseZno tumacenje ovog fenomena (,Bice je uvek
bilost). Ali i bez proucavanja Hegela, mnogi od nas primetili su
da stvar mora najpre da se desi, da bi se opazila i doZivela. Ta-
ko se sustina dogadanja ,izvrée“: stvar mora prvo da se doZivi
da bi se vopste desila.

Svedocanstvo uslovljava dogadaj. A da bi se doZivelo nesto
vredno svedocanstva, mora biti u proslosti, jer ni sadasnjost ni bu-
duénost nisu dostupne nasem iskustvu. (Kao kad umre neko bli-
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zak i drag: nekad treba da produ i meseci, godine, pre nego Sto
shvatimo da voljene osobe viSe nema. Iskustvo prosto ne prima
dogadaj...)

Tako stvarnost nije ono §to nam se upravo dogada — iako mi
verujemo da jeste — nego nesto vec proslo, uvek ve¢ vremenski
iza nas. Sadadnjost je onda, nuZzno, nade secanje na sadasnjost,
drugim rec¢ima — proslost. Proslo vreme je autenti¢no ljudsko vre-
me. Muzika je dobra analogija: ton koji se upravo cuje takav je sa-
mo zbog tona koji ¢e dodi tek posle njega — znadi tek kad posta-
ne proslost — a taj slededi zbog onog posle...

Vreme se u istoriji meri unapred, dok za proslost vazi mere-
nje unazad. Kad se vreme meri unazad, to znaci da se ne vodi ra-
¢una kako sve pocinje, nego kako se zavrSava: ono Sto prethodi
izdvaja se prema onome 3to ¢e uslediti, a ne obrnuto. Kao u Bor-
hesovom opisu hiperborejskih Zdralova: ptice koje lete unazad,
jer im nije vazno kuda idu, nego odakle dolaze. Ovi Zdralovi, ako
je opis verodostojan, nisu prirodna bica, kao sve ptice, ve¢ mno-
go viSe ljudska bica.

5. Proslost je, dakle, sinonim za ljudsko iskustvo. Sve Sto za
nas postoji, nalazi se u proslosti. ProSlost je nada jedina stvarnost.
Za nas — pro8lost je sve. Sve je istovremeno, jer je sve uvek vec
pro8lost. Tako je i sa umetno3cu: jednovremenost proslosti, kao
sinhronija ,asinhronog®, jedina je stvarna vremenitost. Umetnost
koja nije u proslosti — za nas ne postoji.

Iz ranijeg zakljucka o poklapanju umetnosti pro8losti i umet-
nosti postmoderne, sada mogu izvesti logi¢nu tvrdnju da Zivimo
u vremenu (,sa“ vremenom) kad umetnost koja nije postmoder-
na — nije moguca. Jo$ doslednije: da je sva umetnost, otkad uop-
Ste postoji — postmoderna. Zato Sto nije moguce da ne bude pro-
sla. Nema viSe umetnosti istorije i njoj odgovarajuce predstave —
koncepta istorije umetnosti. Umesto toga, svedoci smo umetnosti
proSlosti i njoj odgovarajuce predstave — konteksta proslosti
umetnosti.

Quod Erat Demonstrandum.

6. Noc je, ali vedra, i samo slepac ne uZiva u konstelaciji.
Ako bismo umetnost uporedili sa zvezdanim nebom, razvr-
stavsi sve zvezde na postojece (metafora za aktuelnu umetnost Zi-
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vih umetnika) i nepostojece (metafora za umetnost ranijih vreme-
na), dobili bismo upecatljivu predstavu postmoderne umetnosti,
kako je ovde predstavljena. Jer umetnost proslosti kao postmo-
derna umetnost (i obrnuto — postmoderna umetnost kao umet-
nost proslosti) zaista je slicna svetlosti zvezda na no¢nom nebu:
blistaju istovremeno, jednako nadzemaljskim sjajem kako one ko-
je su postojale davno pre nas, tako i one koje postoje zajedno sa
nama. Ozradje imanentne estetske vrednosti oCarava bez obzira
kad su dela nastala. Prema ljudskim merilima, taj sjaj je vecan. U
dve i po hiljade godina astronomije nije jo§ zabeleZen slucaj da
zvezda, jednom uocena na nebu, nestane sa svoda. Mozda bi u
nekom periodu bila zanemarena, ili priviemeno zaboravljena,
smetnuta s uma — ali i tada je bila tu (ko je hteo mogao je da je
vidi).

Posto theoria izvorno znaci posmatranje i jasan uvid, konste-
lacija vraca umetnost iz izobli¢enog stanja konceptualizacije (isti-
ne, ideje, istorije, logike, muzeja, ,gastronomije®, uma) u autentic-
no stanje vizuelizacije (metafore, slike, culnosti, konteksta, gleda-
nja, ,astronomije®, planetarijuma, oka).

Ako poredenje vazi — ako su umetnicka dela zvezde — post-
moderna je sazvezde svih sazveZzda: konstelacija, ili neposredna
uzajamnost nebeskog rasporeda. U tom slucaju, kategorija kon-
stelacija ima bar dva bitna nivoa znacenja: iz tog deideologizova-
nog horizontalnog stacioniranja sledi i irelevantnost istorijske di-
menzije pojavljivanja u iskustvu (blistaju jednako zvezde koje po-
stoje kao i one koje ne postoje). Konstelacija je, tako, beskrajni
kontekst sub specie aeternitatis medusobno trpeljivih vrednosti.

Ko ne vidi neka zamisli (nije teSko): umetnost je konstelaci-
ja, proslost je konstelacija, postmoderna je konstelacija.

7. Nepregledna blistava ¢ipka na nemoj modroj pozadini.

U dubini je plavi kit.

Nocu, u sobi, na stolu pored njenog kreveta leZi savrSeni
oblutak, jednom naden na plaZi. Dok napolju, necujne i dovoljno
daleke, sijaju zvezde. BljeStavo no¢no nebo je izvan istorije — sa-
zvezda su uvek tu. Devojcica mirno spava.

8. Podto proslost za nas nikada nece proci, nece ni umetnost
proslosti. Tvrdedi da je umetnost proslosti postmoderna umetnost,
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u stvari tvrdim da postmoderna umetnost nikada nece prodi.

9. Izgleda da nam je raspored zvezda naklonjen.

Metafizicki sistemi ne propadaju, ve¢ blede, osipaju se, stagniraju,
postaju dosadni, otrcani, nevazni i neverodostojni.
Peter Sloterdajk!

Za razliku od istorije, geografiju sam voleo, iako nisam nikada
uspeo u potpunosti da je shvatim. Geografija je bila stanje, kraci ili duzi
trenutak dobitka: istorija je bila dijagnoza, noc. I noc je doista pala, kao
i uvek, naprosto je prekrila nebo i vise nista nije moglo da se vidi. Otisao
sam u kubinju i upalio svetlo.

David Albahari, Snezni Covek?

U prvoj recenici Uvoda u svoju knjigu o postmodernizmu
(koja je i jedna od najpotpunijih i ,najtrezvenijih“ rasprava o ovoj
problematici), americki teoreticar Fredrik DZejmson daje konci-
ZNno uputstvo za razumevanje pojma postmodernizma kao ,poku-
Saja da se sadasnjost misli istorijski i to upravo u vremenu koje je
prethodno potpuno zaboravilo kako da misli istorijski*>. Ova de-
finicija obuhvata raspon od najprostijeg recepta za postmoderni-
sticku umetnost (citati, nekriticno preuzimanje iz proSlosti i sl.),
preko pitanja njene politicke reakcionarnosti, pa sve do pitanja
dopusta li ovakva dijagnoza da se o samom fenomenu postmoder-
nizma govori kao o novoj epohi, rezultatu linearne, teleoloske isto-
rije progresa itd. U pisanju nekih teoreti¢ara umetnosti (recimo Bo-
nita Olive) ,postmodernizam“ je upravo uhvacen u narativni tok
uprkos tvrdnjama o njegovom nestajanju. Istorija je shvacena kao
predmet igre za umetnike koji su cinicno odbacivali svu naivnost
utopije i koristili sve prednosti finansijski strukturirane modi, a koje
je Iv Alen Boa ironi¢no krstio ,japi-pankeri. U to ime se govorilo i
o kraju ideologije, Sto je u stvari bio simptom za prihvatanje i pre-
poznavanje ideoloske maske, uz njeno odrZavanje nasuprot tome.
Za cini¢ni um nije samo naivno ne prepoznati ovu ideolosku ma-
sku vec je naivno i odbaciti je. Dakle ,epoha“ kraja istorije, kraja ide-
ologije, kraja utopije...

Posto je tokom osamdesetih godina utvrdena takva retorika
,kraja“ (a ona je ukljucivala i kraj umetnosti), postavlja se pitanje
da li smo sasvim shvatili pouke osamdesetih, ili smo ovo vreme,
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povezujudi ga i dalje sa problematikom postmodernizma, razume-
li bukvalno, odnosno van metafori¢nog sklopa koji je ispunjavao
kako njen umetnicki prostor, tako i prostor njenog teorijskog, od-
nosno diskurzivnog polja u kojem se artikulisao veliki epistemo-
loski obrt. Kako nas podseca Artur Danto, ideja o kraju umetno-
sti nije fenomen naSe epohe; nju je eksplicitno inaugurisao jos
Hegel: ,umetnost viSe ne predstavlja za nas najuzviSeniji nacin ko-
jim se istina snabdeva egzistencijom“* (§to je i jedna od najkracih
definicija umetnosti, bar onakve nad c¢ijim krajem je Hegel lamen-
tirao). Cak i viSe, kada se govori o autonomnom polju umetnic-
kog stvaralastva, jo$ je melanholi¢nija bila konstatacija DZona
Stjuarta Mila, koji kaZe kako je kraj umetnosti neminovan jer, na
primer u muzici, sve mora biti iscrpljeno s obzirom da postoji ko-
nacan broj kombinacija kona¢nog broja tonova, te ¢e sve melodi-
je biti iskoriS¢ene i niSta viSe nece ostati da se iskomponuje. Slic¢-
no je krajem sedamdesetih bilo i osecanje slikara koji je zakljucio
da su istroSene sve kombinacije i varijacije (Cisto-zabrljano, debe-
lo-tanko, jednostavno-kompleksno, veliko-malo, kruZno-kvadrat-
no).

U takvoj retorici kraja, uloga umetnosti je ,okoncana“ iz jed-
nog sasvim jednostavnog razloga: rec je o kraju u narativnom smi-
slu, odnosno kraj umetnosti se definiSe kao okoncanje jedne kunst-
istoricarske price, a i Sire, jednog filozofskog master-narativa u ko-
jem je umetnost epizoda u velikoj istoriji duha. Neki dovitljivi teoreti-
cari su igrom reci sugerisali preokret u paradigmi od ,vremena duha“
ka ,duhu vremena“ kao obeleZju postmoderne.> Medutim, ono $to ¢u
ovde pokusati da sugeriSem jeste nacrt (manifest?) za oZivljavanje jed-
nog manje (zlo)upotrebljavanog ugla gledanja, koji problematiku li-
kovnih umetnosti nosi izmedu redova (iako na njih samo sporadi¢no
i ,neilustrativno® referira) i koristi pre kao podrazumevani nego iz-
receni oslonac za jedno disto teorijsko razmatranje. Dakle, umesto
vremenskih metafora (,vreme duha“ ili ,duh vremena®) koje i dalje
vladaju diskursima mnogih kriticara (i, hteli to ili ne, upucuju na pro-
gresivno i linearno smenjivanje epoha), posluZi¢emo se prostornim
metaforama. Dakle umesto duha vremena (Zeiigeist) duh mesta (ge-
nius loci).

Ako je utopija nesto Sto je karakterisalo ,projekat“ moderne,
onda je simptom krize ovog projekta upravo iS¢ezavanje utopij-
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skog impulsa. Dijagnoza stanja kao ,straha od utopije* (Sto je bio
i naslov prve verzije ovog teksta), ili preciznije ,zebnje* od utopi-
je, polazi od odbacivanja modernistickog ocekivanja da umetnik
ima zadatak da ostvari dodeljenu mu ulogu u velikom narativu
(zadatak koji se u modernizmu neretko povezivao i sa njegovom
politickom ulogom). U ovakvom okrilju se danas, u Sirokom poli-
tickom spektru, javlja retorika ,povratka vrednostima“, medu koji-
ma treba pronadi izgubljene modele pomocu kojih ¢e se nadvla-
dati Sizofrenija, neusmerena fragmentacija, tako Sto ¢e se reinsce-
nirati (da ne kaZemo ,simulirati“) i sam utopijski model. Odnosno,
kako je to na jednom mestu rekao Hajdeger: ,Kada je neka vrsta
miSljenja na zalasku, u deklinaciji, onda ona da bi kompenzovala
svoje gubitke, pribegava vrednostima.“ Vrednosti su tako maskira-
ne kao misljenje: porodi¢ne vrednosti ili tradicionalne kulturne
vrednosti (,back to basics®) u konzervativnim krugovima zapad-
nog sveta, nacionalne vrednosti u isto¢noj Evropi, ili, s druge stra-
ne politickog spektra, neke vrednosti u umetnosti koje bi trebalo
da ukazu na ,puteve oporavka“ te odloZe kraj umetnosti, odnosno
kraj njenog narativa. Utopija je dakle zamiSljena kao normativni
projekat koji se temporalno odmotava i opredmecuje: u socijali-
zmu se uvek govorilo da ¢e komunizam (klju¢ni utopijski model)
pristi¢i u buduénosti; on se is¢ekivao kao posledica ,logi¢nog® sle-
da istorijskih perioda. Pitanje ,kada ¢e doc¢i komunizam?“ bacilo je
u senku pitanje ,gde e se on pojaviti?“. (Marksisticko ucenje uvek
je imalo teSkoca sa geografskim lociranjima, a sam Marks nije ni
sanjao da Ce se prva socijalisticka revolucija dogoditi u Rusiji, ve¢
ju je smestio u Britaniju.) Ovo je razumljivo jer utopija i jeste ne-
gacija mesta, ali je i pored toga snazna prostorna metafora, i kao
takva mozZe posluZiti kao pogodno polaziSte za sugerisanje jedne
drugacije teorijske kontekstualizacije (a mozda i konceptualizaci-
je) umetnosti. Elem, utopija je Morova kovanica od gr¢kog ou i to-
pos, dakle ne-mesto.

L

,Nasa epoha je iznad svega epoha prostora®, zakljucuje u par
navrata MiSel Fuko, i kaZe da se u ovoj epohi prostor za nas uobli-
¢uje u formi relacija medu lokalitetima, ili ,obrazaca rasporediva-
nja“.> Ono $to ¢ini vezu izmedu prostora i teorije, pocev od struk-
turalistickih dijagrama pa sve do ,aktivnih polja“ poststrukturalistic-
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kog ,diferansa®, jeste zamena ose temporalne eksplanacije (koja se
razvija u smeru poreklo-ispunjenje) modelom distribucije pozicija i
intersekcija unutar prostorne mreZe.” Ovo naravno ne podrazume-
va poricanje vremena, vec jedan nacin rekonstituisanja naseg opho-
denja prema vremenu i onome $to nazivamo istorijskim. Pojedno-
stavljeno, brisanje vremena se manifestuje u brisanju kontinuiteta i
koherentnosti, diskontinuitetom i potpunom heterogenoséu. Medu-
tim, takvo brisanje je upravo hrana za retoriku kraja, koja ide ruku
pod ruku sa onom koja insistira na vracanju ,svetlim vrednostima®“.
Zbog toga je moguce misliti vreme i istoriju manje kao temporalnu
sukcesiju, vec je povezati sa idejom izmenjivanja na prostornoj osi.
Naravno, ovakav prostor nije praznina koja ¢eka da bude okupira-
na bi¢ima i predmetima (dakle ne usko gledano kantovski prostor
koji se moZe zamisliti bez stvari), ve¢ ,mreZa tacaka definisanih ve-
zama, serijama, intersekcijama i ostalim modelima rasporedivanja“.
To je prostor konstituisan u relacijama lokaliteta koji se ne mogu
svesti jedan na drugi niti preklopiti jedan sa drugim. Zbog toga se
nikako ne moZe govoriti o nekakvoj ,deteritorijalizaciji“ umetnosti®;
teritorijalizacija nije prosto ,operativho zauzimanje prostora®, a crta-
nje mapa ne upuduje na ,proste binarne suprotnosti“ ve¢ na sagle-
davanje relacija i vektora, na predstavljanje pojedinacnog mesta
unutar kompleksnog globalnog sistema koji upravo zbog svoje ,ra-
sejanosti‘ ne moZe viSe da se tumaci standardizovanim mernim je-
dinicama na vremenskoj osi.

S ovim u vezi uputna je DZejmsonova ideja o estetici kogni-
tivnih mapa koju on sugeriSe u spomenutoj knjizi o postmoderni-
zmu. DZejmson polazi od knjige Kevina Linca The Image of the
City (1960) u kojoj se definiS§e nemoguénost stanovnika velikog
grada da nacine imaginarnu mapu sopstvenih pozicija u urbanom
totalitetu, kao ni mapu samog totaliteta u kojem se nalaze.” Kog-
nitivne mape koje sugeriSe DZejmson omogucavaju situaciono
predstavljanje individue unutar Sireg prostora, a on se de facto u
celini i ne moZe predstaviti drugacije nego kao mapa koja obu-
hvata lokalitete i prostorne relacije. Za umetnicku praksu pitanje
,2mapiranja“ predstavlja klju¢ni znak za odvracanje paznje od isto-
ricistickih narativa ka ,stanju stvari“ koje se moze locirati samo
,2drustvenom geografijom®. Dakle, umesto ,istorijske projekcije”
moZe se govoriti o ,geografskoj projekciji“ kao otvorenijoj prema
ydrugosti, ekstenzivnijoj prema simultanosti dogadaja, fleksibilni-
joj prema ,ne-narativnoj“ teoriji. Svest o znacaju ,mapiranja loka-
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liteta“ jeste ono $to u uskom beogradskom kontekstu obeleZava
neka nova izloZbena mesta, kao Sto su Cinema Rex i Paviljon
Veljkovi¢, i navodi na kreativno ,uprostoravanje“ umetnickih po-
duhvata.!® Simptomati¢no je da i serija izloZbi Na iskustvima
memorije u beogradskom Narodnom muzeju (tokom 1994-5),
kao lokalitetu za koji se ne moZe re¢i da ga trenutno nastanjuje
neki inspirativni genius loci, ipak donosi zanimljive modele
L2uprostoravanja“ unutar jedne koncepcije koja se upravo zasniva-
la na istorijskoj projekciji odnosa stare i nove umetnosti. Medu ra-
dovima u ovoj seriji izlozbil! nasla se i instalacija Mrdana Bajica
u kojoj su slike Gogena, Sagala, Benua, Meri Kasat, Mondrijana i
drugih suprotstavljene mapi na kojoj su oznaceni lokaliteti migra-
cija njihovih autora, dok su ostali delovi instalacije sugerisali ,eg-
zil“ samog Bajica. ,Svrstavanje® i vrednovanje ovakvog rada i ne
moZe se sprovesti drugacije nego pomocu problematike ,drustve-
ne geografije“. Kako kaZe antropolog DZejms Kliford: ,’Lokacija’
nije vezana samo za odredivanje stabilnog doma ili samo za pro-
nalaZenje zajedniCkog iskustva. Ona je pre povezana sa sveséu o
razlic¢itosti koja ¢ini razliku u konkretnim situacijama, sveScu koja
prepoznaje razlicite inskripcije, mesta, pa i istorije, a njih pokre-
¢u i sputavaju konstruisanja teorijskih kategorija kao 8to su "Zena’,
"patrijarhat’, ili ’kolonizacija’, kategorija koje su esencijalne za po-
liticku akciju kao i za druga ozbiljna komparativna saznanja. 'Lo-
kacija’ je dakle serija lokacija i susreta, putovanja u raznolikim ali
limitiranim prostorima.“!?

Primer beogradske izloZzbe Soba s mapama (Dom omladi-
ne, novembar 1995) bitan je za nove mogucnosti teorijskog i
prakticnog sugerisanje ,geografskih modela“ na savremenoj
umetnickoj sceni. Mnogi radovi nacinili su korak dalje ka problema-
tici mapiranja aktiviranih lokacija (mape licnih pozicija u urbanim lo-
kalitetima Branka Pavica), ka pitanjima rasporedivanja i arbitrarnosti
toponima (Evropa NeSe Paripovica) ili ka ,zguSnjavanju“ prostora i
ironi¢noj demistifikaciji njegove merljivosti (Bulevar Zdravka Joksi-
movica), dok izloZena instalacija Zorana Naskovskog Kamikaze
predstavlja i jednu generalnu ,svest o razli¢itostima“ o kojima govo-
ri Kliford. Kulturna (ali i seksualna) transgresija'® u nekim radovima
ovog umetnika, u Kamikazama dobijaju svoj precisceni ,dijagram-
ski“ rezultat: u letu kamikaze prostor se mapira tako Sto se perspek-
tivna i bioloska tacka nestajanja (vanishing point) poklapaju, te se
u njoj spajaju krajnji domet slikane iluzije i smrt. Pitanje ,fanatizma“
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zanimljivo je s aspekta autorovog interesovanja za radikalne rituale
japanske kulture (uvek izmeSanog sa stereotipima koji su i sastavni
deo ,geo-antropoloskih® interesovanja). Ali takode i za umetnicki
status jedinog ,rukom radenog® elementa instalacije, minijaturnog cr-
teZa tuSem, uokvirenog i naznacenog lupom postavljenom preko ta-
ko da zbijene linije sugeriSu zatvorenu blendu na objektivu — slepi-
lo optickog instrumenta. On je fokus s kojim, kao u kakvoj niSanskoj
spravi, korespondira i Zuti filter kao gornji deo instalacije, usposta-
vljajuci lokalisanje jezgra umetnikovog sopstvenog fanatizma u koji
usisava prostor oko nas. Kao i Jovan Cekic, ¢iji kompjuterski kolaz
Napredak polarne kartografije obelodanjuje uticaj razvoja hrono-
metrije na kartografiju (dakle vremena na reprezentaciju okom nesa-
gledivog prostora), Zoran Naskovski radikalizuje kako osnovnu ideju
o geografskoj umetnosti kao sugerisanoj temi izlozbe, tako i sopstve-
no ostvarenje. Naskovski u stati¢noj ,lokalizaciji“ kodira niz, bilo di-
rektno sugerisanih ili implicitnih dinamic¢nih prostornih odnosa, a
time i kulturno-antropoloskih narativa, iako ne pribegava narativnim
,prehvatima“.

U vec¢ navedenom eseju MiSel Fuko odreduje neke prostorne
signifikante u vremenu u kojem se ,svet stavlja na kudnju, ne to-
liko kao jedan veliki Zivot predodreden da se tokom vremena raz-
vija, ve¢ kao mreZa koja povezuje tacke i stvara sopstveni nered*“!%.
Rasporedi koji posebno zanimaju Fukoa jesu oni obdareni neobic-
nim svojstvom da budu povezani sa svim ostalim prostorima, ali na
takav nacin da ili ukidaju ili preokrecu skup odnosa koje sami ob-
likuju i koji se u njima ogledaju i odrazavaju. Fuko prepoznaje dva
tipa ovakvih rasporeda. Prvi su utopije, rasporedi bez pravog pro-
stora, rasporedi koji stupaju u odnos direktne ili obrnute analogije
sa stvarnim prostorom ili drustvom. Fuko koristi metaforu ogleda-
la da vizuelizuje ovakav ne-prostor: utopija je mesto bez mesta, u
njemu se vidimo tamo gde nismo, u imaginarnom prostoru koji se
otvara, potencijalno, s one strane svoje povrsine, u njemu se nala-
zimo tamo gde nas nema, i 8to je jo§ vaznije, vidimo se tamo gde
ne postojimo.

Medutim, ono $to je za Fukoa ovde bitnije jeste drugi tip ova-
kvih rasporeda, a to su heterotopije, ¢ije formiranje umnogome de-
finiSu prostorne metafore kako umetnicke prakse tako i kriticke te-
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orije. Heterotopije su stvarni, efektivni prostori, koji predstavljaju
neku vrstu obrnutog rasporeda u odnosu na utopiju: mesto koje
se nalazi van svakog mesta, ali ¢iji se polozaj moze odrediti. U
ogledalu vidimo sebe tamo gde nismo, ali ovaj efekat ima i povrat-
no dejstvo, jer videvsi sebe tamo opazamo i da smo odsutni sa me-
sta na kojem jesmo. Od nekoliko nacela hetorotopija za ovu prili-
ku moZemo izdvojiti dva, kako bismo ovu ideju upotrebili kao me-
taforu koja upucuje na umetnicki prostor nenaklonjen utopijskom.
Prvo, heterotopije su povezane sa fragmentima vremena, i neke
od njih se akumuliraju beskonac¢no, $to vodi do vremenskog pre-
trpavanja na jednom jedinom prostoru. U ove heterotopije spada-
ju muzeji. Muzeji, sami po sebi opresivne institucije, neguju histo-
ricizam pobednika i u krajnoj instanci prouzrokuju kolektivhu am-
neziju svojim monumentaliziraju¢im i antikvarskim istorijskim dis-
kursom. Takva istorija teZi da memoriSe spomenike proslosti i
transformiSe ih u dokumente ne bi li im podarila govor. (Paralelni
proces je i istorija koja transformiSe dokumente u monumente.)

Drugo nacelo heterotopija moZe se ilustrovati vrtom kao lo-
kacijom (primer koji upucuje i na naziv spomenute izloZzbe u pro-
storu bioskopa Rex). Vrt je svakako heterotopija, jer ima moc¢ da na
jednom stvarnom mestu stavi u neposredan odnos razlicite prostore i
lokacije koji su medusobno nespojivi. Vit je mikrokosmos koji treba
da predstavi simboli¢no savrSenstvo u svojoj heterogenosti. U video-
instalaciji TV Garden Nam Dzun Paika, na primer, televizori na koji-
ma se ponavljaju kratke i nesinhronizovane sekvence postavljeni su
unutar rasko$ne vegetacije. Koncentrisanje na jedan od televizora je
besmisleno, a na sve odjednom ¢ini se nemogucim u okvirima jedne
vremenski odredene estetike (ukoliko niste kao mutirani Dejvid Bo-
uvi u filmu 7he Man Who Fell To Earth koji je u stanju da gleda pe-
deset i sedam ekrana istovremeno). TV Garden govori koliko o ,cu-
renju“ vremenskog kontinuuma, toliko i o smeStanju umetnosti u he-
terotopiju. Uostalom, kada je re¢ o vrtu kao heterotopiji, zanimljiv je
i noviji primer jedne instalacije britanskog umetnika Demijena Hersta
koji je slike-monohrome postavio u uslove staklene baste sa Zivim
leptirima. Naslov instalacije je Pogodno okruZenje za monobrome
u boji (1994). Utopija nepomi¢no vegetira u komfornim uslovima u
kojima se neometano odvija kratak Zivotni proces leptira. Kao i Her-
stova ajkula u formalinu, utopija je umrtvljena i prezervirana na sigur-
nom, ali vidljivom mestu.

0

Anksioznost ili zebnja od utopije u stvari je strah od utopije kao
ne-mesta, pa i strah od nedefinisanosti teritorije koju umetnik hoce
za sebe. Litanije o nomadskom duhu, iako prostorno odredene, bi-
vaju neadekvatne ako stavljaju akcenat na putovanje a ne na loka-
litete, to jest teritorije koje se putovanjem aktiviraju. Lociranost je ba-
za za neistori¢ni kriticki odnos prema stvarnosti. Ovakvo gledanje
na umetnost, koju je istoriografija ili napustila ili je krivo tumaci
(istoriografija po kojoj je umetnost epizoda u vremenu duha), zah-
teva i drugacije razmatranje umetnosti, tako da bi nasa profesija uca-
urena u teleoloskim naracijama trebalo da bude rekonstituisana ka-
ko bismo istoriju umetnosti mogli zameniti, recimo, topografijom
umetnosti. Na mapi nema marginalnosti, sve ucrtane tacke su tu, i
kako kaZe feministicka teoreticarka Dona Haravej: ,Pitanje angaZo-
vanih napada na razli¢ite empirizme, redukcionizme i druge verzije
nau¢nog autoriteta, nije u relativizovanju vec u lokalizovanju.“!>

Teorija koja se sluZi prostornim metaforama nema za cilj da
ukine istori¢no, ve¢ da ukaZe na agorafobic¢nost istorije i vreme-
na. U korenu reci theoreion je ideja o “mestu sa kojeg se gleda“.
Naravno, ovo mesto se ne moZe definisati albertijevskim odno-
som izmedu statichog posmatraca i homogenog, izotropskog,
perspektivom definisanog prostora. Ni prostor teorije nije kon-
stantni i nepromenljivi prostor ,kriticke distance®, niti imaginarni
prostor autoritarnog pogleda. Upravo je moderna (tako veli¢ana
upravo vremenskim metaforama kao kruna velike ,istorije duha®)
reformulisala ovaj prostor, ucinila ga heterogenim, a njene umet-
nicke manifestacije ucinila ,dijagramima“ ovih izmena. Kao vid
ikoni¢nog znaka, dijagrami, kako kaze Pers, ne reprodukuju ,pro-
sta svojstva“ svojih referanata vec relacije izmedu delova neke
stvari predstavljaju analognim ralacijama unutar delova same iko-
ne“.1® Predstavljanje je fukoovski ,obrazac rasporedivanja“, a sa-
vremena umetnost postaje sve transparentnija u smislu njenog po-
novnog osvajanja smisla za mesto, artikulisanja tog mesta, te stva-
ranja novih itinerera koji stavljaju u pogon njenu sposobnost ,di-
salijenacije“. Ako postoji i ocekivani zahtev za socijalnim osmislja-
vanjem (pa i za, kod nas zbog krive artikulacije ,omrznutim®, po-
litickim angaZmanom), upravo estetika ,kognitivnih mapa“ otvara
smisao za necije mesto u globalnom sistemu. Pitanje heterotopo-
grafije umetnosti nema za preduslov zaborav istorijskog, ve¢ skre-
tanje paZnje na moguclnosti fopografskog pamcenja. Kako nas
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podseca Virilio, Ciceron je, da bi ,konsolidovao® prirodnu memo-
riju, pronasao ,topografski metod“ u kojem se materijal koji treba
zapamtiti kodira u izabrana mesta (tehnika pamdenja govora po-
mocu Setanja po sobi i vezivanja odredenih delova govora za od-
redena mesta i predmete).!” U novom informativnhom i kognitiv-
nom rezimu, prostorni odnosi teorije i ikoni¢nih znakova (bilo sli-
ke, metafore ili mape) mogu ostvariti nove kreativne obrasce ras-
poredivanja. Ovakvi obrasci mogu voditi ka uoblicavanju teorij-
ske scene koja bi bila povezana sa zbivanjima na umetnickoj sce-
ni, ali ne bi bila ni njen sluga ni njen diktator.

(1995)

U tehnoloski razvijenoj zapadnoj kulturi, predstavljanja umet-
nickog predmeta i telesnosti su fenomeni naglasene evolucije. To-
kom osamdesetih, i u devedesetim godinama, veliki broj umetnic-
kih primera, jednako po svojim javnim izlaganjima i na planu te-
orijskih tumacenja, koincidirao je s re¢itom neravnoteZom i funk-
cionalnim neredom unutar produkcije vizuelnih medija. Otud se,
usled usredsredenosti na predmet i telesnost pojava savremene
umetnosti, kao i ranijih primera u umetnosti XX veka, stiglo do
naglaSavanja ciljeva zadovoljstva preuzetog iz uporednog ucesca
psihoanalize i druStvenih objasnjenja. Metod kombinovanja psi-
hickih i socijalnih objasnjenja te dve oblasti zauzeo je materijale i
postupke savremene prakse. I predmet i telo su, uostalom, obe-
leZili dinami¢nu stranu izraZzajnosti poslednje umetnicke avangar-
de — nadrealizma, tada u primerima najrazlicitijih vizuelnih raspo-
na.

Tokom devedesetih godina, fenomeni kakvi su postavljanje
predmeta u posebno ambijentalno okruZenje, instalacije, video-rad
ili, pak, skulptura ili dvodimenzionalna povrSina crteza, slike ili fo-
tografskog snimka, svojim specificnim dejstvom iziskuju pokusaj
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povezanog objaSnjenja. Za razliku od ranijih decenija, a pre svega
zahvaljujuci pravecu koji je zasnovan radikalizmom nove umetnicke
prakse sedamdesetih godina, izmedu umetnickog delovanje i teori-
je sve je manji razmak, pokatkad i u sinhronoj brzini postavljanja.

Zato je, u novijim tumacenjima, cistota modernisticke teorij-
ske iskljucivosti Klementa Grinberga podvrgnuta silovitim rezulta-
tima prakse: kontekst ekstremnih oblika i pristupa u savremenom
stvaralastvu cilja na antropoloski raspon i upadljiva predstavljanja
svojevrsne semanticke sloZenosti ili, pak, dramaturske zbijenosti.

Pogled stvaraoca ili ,opaZanje danasnjice“ smeSteno je izme-
du razli¢itih psihickih pobuda i utiskivanja u raznovrsna stanja
sopstvene materijalnosti. Kombinovani su jednako neocekivani
materijali i predmeti i delovi ambijenata, a sugerisana telesnost se
namece kao ravan intenziteta individualnog rada.

Poslednja decenija veka u tehnoloskoj obradi stvarnosti — na-
¢inima racunanja i merenja i digitalizacije — paradoksalno je une-
la zahtev ubrzavanja, svodedi pristupe novim tumacenjima. U
stvaranju je uocljiva podela na autorska izvodenja i usvajanja iz-
loZenih dela galerijske prakse, ¢emu se, u dZinovskoj ponudi, pri-
druZuje elektronska medijska sfera sintetickih i modemskih pre-
nosa slike Interneta.

Sa aspekta objadnjenja — umetnicka autonomija vezuje se za
teorijske postavke izmedu dveju naslova knjiga iz prethodne de-
cenije — izmedu Carstva znakova Rolana Barta (prenesenih na
globalnu vizuelnost) i Zastarelosti Coveka Gintera Andersa (u dru-
Stveno--psiholoskim objasnjenjima pod tehnopsiholoskom stihi-
jom preobraZavanja).

Zato su razumevanje i tumacenje danadnjih izraza i efekata
nove umetnosti i izlagackih zbivanja unutar tradicionalnih muzej-
sko--galerijskih uslova stasali u metavizuelni odjek, dospevsi u
alegoricni koncentrat nezgrapnim, nemetodi¢nim udaljavanjima
od bilo kakvih o¢ekivanih medija ili materijala. Ukoliko se potra-
Zi zajednicki impuls nove produkcije, on se udaljava od ideje
umetnicke autonomnosti, dospevajuci u demokratizujucu eroziju
odsustva upucivanja. Smisao se zato proizvodi u sferi zapostavlje-
nih jezika umetnosti i predstave, posebno u medijskom isticanju
i fizickom prostoru Zena-autora. Dela su naglaSena poetickom vi-
zuelnom aurom vlastitog postojanja i bioloskih odlika polnosti
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postajuci, na globalnom planu, alegori¢ne strategije vlastitog pi-
sma i slikovitosti. Njihov psiholoski jezik osvojen je upecatljivim
predstavama i tumacenjima medija izmedu skulpture i instalacije
(Rebeka Horn), Cak i putem seksualizovanja predmeta i ambi-
jenta koji su proizvodeni paralelno s dominantnim tokovima
umetnosti jo§ od pedesetih godina (Luiz BurZoa) ili u sadrZini
izmicucih tipskih identiteta kroz predstave iste licnosti na velikim
fotografskim snimcima (Sindi Serman). Ovakvi primeri upucuju
na svoju smisaonu ostrinu dovode¢i do zguSnjavanja podataka,
svojevrsnih kolekcija oznacilaca, u Jakanovskoj“ terminologiji
neodvojivih od prirode jezika nasih prepoznavanja i moci imagi-
nacije.

Predmet i telesnost nalaze se u hijerarhiji fantazma i simbo-
la, dospevajuci u ekstravaganciji postmodernizma poznih osam-
desetih godina u autenti¢cnim poetikama u stanja ,izmenjenosti®,
§to je na Bijenalu u Veneciji 1995. komesar glavne izlozbe Zan
Kler odredio u naslovu Osobenost i izmenjenost. Zato je doslo
do proSirenja teorijskog poimanja Artura Dantoa o stvaralastvu
,kraja veka“ u kontekstu ,postistorijske situacije“. Time su prevrat-
ni potezi licnosti koje su preuredile potrosacku dimenziju, a sa-
mim tim i predmet, ambijent i njegovo dejstvo — poput DiSana i
Vorhola — prodireni novim antropoloskim razlozima savremenih
autorskih pojava iz razli¢itih etnickih sredina, urbanih iskustava
i tehnoloskih dometa. Zato njihova vizuelna uredenja — ambijen-
ti s instalacijom, fotografije u reklamnim dZinovskim formatima i
video projekcije, iskazuju potrebu za prekorac¢ivanjem granice.

Pored muzeja i galerija, sociopsiholoski kontekst izabranog
prostora pokazuje se kao mogucnost ostvarivanja istorijski znacaj-
nih mesta, kreacijom ambijenata memorije podjednako otvorenim
za iscrpna semanti¢ka obja$njenja uzrocnosti, poput ambijentalnih
postavki jedne od sredidnjih licnosti savremenog pozorista — Ro-
berta Vilsona ili instalacija sa svetom insekata Flamanca Jana
Fabra.

Poreklo posebno odabranog prostora, jednako u eksterijeri-
ma ili unutra$njosti, nalazi se u pionirskim postavkama hepenin-
ga, Fluxus akcijama iz Sezdesetih ili u strukturalistickoj analiti¢cno-
sti performansa sedamdesetih godina.

Izazovnu poziciju medudejstva predmeta, telesnosti i njihovih

prozimanja zauzela je praksa muzeoloSkih postavljanja u istoriji
smestenih poetika i njihovih naknadnih teorijskih citanja. Tako su,
na primer, biografija i vizuelni nalazi u delu italijanskog slikara
manirizma Jakopa Pontorma podvuceni na osnovu njegovih crte-
Za muskih aktova, u afektacijskom pristupu suprotnom kanonima
verske slike postajuci incident koncepcijske prefinjenosti.

Kasniji istorijski primeri pokazuju sisteme preuzimanja i usva-
janja nasleda od samih umetnika. Tako ,stub modernizma“, vajar-
ski opus Konstantina Brankusija, zadobija drukdija usvajanja. Za-
sebnost Brankusijeve forme potekle iz rodne Rumunije, Donald
Dzad, lider njujorS8kog minimalizma 3ezdesetih godina, sagledao
je kao dokaz za samosvojnost i fenomenolosku objavu | specific-
nog objekta®, znacajnog za njegovu vlastitu koncepciju predmeta
u prostoru.

O delu svog zemljaka Mir¢a Elijade je u skladu sa svojim an-
tropoloskim istraZivanjima mita razmi$ljao u podeli na religijsku
transcendentalnu objavu materijala kao prenosnika metafizickih
mogucnosti, datih u svetlu Brankusijevog etnickog porekla. Di-
leme takvih objasnjenja nasle su se pred neobi¢nim psiholoskim
i uopste emocionalnim avanturizmom, koji se pruza u fragmen-
tarnosti aluzivne siline umetnickog dela. Incidentna priroda od-
nosa predmeta i telesnosti u ambijentima devedesetih godina sa-
mo je potpomogla nacelo izmicanja kao fenomen aktuelne prak-
se.

Nemilosrdno trziste smene ukusa i medijskih ispoljavanja, po-
katkad i isticanje odsutnog smisla, upucivalo je na pojave i kulto-
ve kao svojevrsne teme sprovodenja u stalnoj dinamizaciji to ne-
staju ili se pojacavaju u istoriji umetnickih pojava XX veka.

Jezicka, poststrukturalisticka obja$njenja doprinela su rasve-
tljavanju najrazlicitijih postupaka proisteklih upravo iz egzistenci-
jalnih situacija. Raspon galerijske potraznje je toliko raznovrstan
da po svom dejstvu ukljucuje slikare grafita americkih urbanih
marginalaca iz osamdesetih godina poput Zana Misela Baskija-
ta, energetske akumulacije mitske proSlosti u slikama, instalacija-
ma i objektima Anselma Kifera ili jezicke i telesne ritmove iska-
zane u fotografijama, video radovima ili instalacijama s lutkama
Zivotinjskog oblika Brusa Nojmana .

Tokom devedesetih godina, nepostojanost, potrosenost ili fi-
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zicko isticanje predmeta u galerijskom okruZenju zauzelo je
znacajnu paznju. Po uzrocnosti, mogudcim istorijskim poredenjima
i fenomenoloskim objasnjenjima, glavno modernisticko obelezje
likovnog rada — plasticki sloj — dospeo je u promenjeni nov od-
nos svoje javne predstave. Usvojena su i naglaSena subjektivna
promisljanja nekadasnjih umetnickih postupaka i izdvojena hro-
nobioloska podela proteklih decenija. Predmet u umetnosti na
kraju veka dodatno je snabdeven iskustvima preobrazavanja nad-
realistickih postupaka, neodadaistickih mogucénosti s pocetka Se-
zdesetih godina, silovitosti pop art isticanja potroSenosti upravo u
vidu predstavljanja koja udaljavaju od egzistencijalizma. Novi po-
redak je bez obzira na opticki saglasna svojstva dospeo u smisa-
onu ostrinu, ironiju i oporost, koji upravo zbog drustvenih i psi-
hickih razloga svedo¢e o obnovi krize u duhu novog egzistenci-
jalizma — angaZovanim razmiSljanjima i dekonstruktivistickim dis-
kursima.

Doslo je do ubrzanog nudenja i preispitivanja pojavnosti, dej-
stva i njihovih povezivanja, upravo u primerima prisutnosti i pred-
stavljanja odsustva u mnogim primerima predmetnosti i prostor-
nosti slikovitih jezika savremenog stvaralastva.

Pronaci teorijsko predvorje za stvaralacke teZnje, kolebajuce
individualno impulsivno vezivanje i veliki broj referenci za nove
postavke predmeta i telesnosti, pociva u zapaZanjima gestalt tu-
maca vizuelnosti Rudolfa Arnhajma u njegovoj studiji Entropija i
umetnost koja upucuje na protivurecna svojstva delova prema ce-
lini odredenog umetnickog dela u neredu pojava i nagovestajima
sadadnje teorije haosa.

Teorija je prihvacena i u arhitektonskim oblikovanjima i kroz
mnoge situacione primere umetnosti instalacije. Funkcionalna
igra s ravnoteZzom, jednako na formalnom i semantickom planu,
samo je naizgled cilj velikog broja autora, u razli¢itim medijum-
skim zakonitostima i ciljevima.

Izmicuca obeleZja emocionalne i intelektualne energije poka-
zala su realnost otvorenog dela, gde su floskule poput konteksta,
pozicije, strategije i projekta postale zamenice za nedovrSene i
zahtevne pojavnosti.

Tako su Rebeka Horn, Bil Vajola, Brus Nojman, pa ¢ak i ne-
kadasnji predstavnik trenda ,siroma$ne umetnosti“ (,arte povera”)

0

Etore Spaleti zadobili nezaobilazne smisaone uloge u objasnje-
njima globalnih savremenih pojava. Njima se, ali s druge strane,
prikljucuju autori novog talasa tematskih i predmetnih, neretko
psihotraumatskih razlika u vidu nove neuredenosti u preciznim,
minimalizovanim, klinicki jasnim i Sokantnim vizuelizacijama. Me-
du njima se izdvaja medijski sredi$nja li¢nost Britanac Demijen
Herst sa organskim sastojcima Zivotinjskih leSeva u vitrinama
formalina ili ,kemp* pripovesti video radova s figurama tranzicij-
skog identiteta prema mitskim bi¢ima, Amerikanca Metjua Bar-
nija. Njihove ekstremne vizuelne predstave se uklapaju upravo u
Zenski subjekt preispitivanja kroz dZinovske snimke parodijskih
prerusavanija Sindi Serman. Ma koliko u mekluanovskom maniru
ymedijum ¢ini poruku®, vizuelna napetost potkrepljuje duh vre-
mena fluidnih znacenja u poretku izmicanja.

Kako su promenljive medijumske mogucnosti zahvatile i ge-
ografski i smisaono najudaljenije oblike izrazajnosti, odsustvo je
izbilo iz egzistencijalne uznemirenosti stvaraoca kao definisana
tema i preokupacija. Strukturalno i simbolicki, kontekst nereda,
kao i proizvodenje sistematskih uravnoteZenja savremene umet-
nosti u jeku civilizacijskog zamora, svojim ponavljanjima funkcio-
niSe u vidu uoblicavanja paradoksa.



Revizije na kraju veka

Na kraju ovog, kao i na kraju svakog veka, nemoguce je po-
smatrati istoriju umetnosti na isti stari nacin. Obim teorijskog kor-
pusa ucinio je da se ova, tradicionalno tradicionalna disciplina,
ukaZe u sasvim drugacijem svetlu. Mogucnosti su ogromne, revi-
zije prestizu jedna drugu, interdisciplinarnost ¢ini ritam novih
proucavanja hekticnim. Gledanje je, najzad, vrlo sloZen mentalni
proces. Putanja koja pocinje prostom selekcijom licnih naklonosti
prolazi kroz istorijske, socijalne i antropoloske analize, zavrSava
se u tacki koja obavezuje na visoku preciznost koju od nas zah-
teva svako pozivanje na teorijsko utemeljenje.

Tako je i samu ideju o kraju veka, koja Zivi u umetnosti kao
i u svim drugim oblastima Zivota, na neki nac¢in predubhitrila teo-
rijska anticipacija potencijalno duhovite i dramati¢ne situacije ko-
ju sa sobom donosi kraj milenijuma. Namecu se na prvi pogled
oprec¢ne mogucnosti: moramo se prilagoditi situaciji u kojoj je
kulturno polje krajnje fragmentirano, a istovremeno se ne moZe-
mo odupreti potrebi da na kraju veka i milenijuma sumiramo i si-
stematizujemo ono $to se dogodilo. Pretpostavka na kojoj ¢e po-
Civati ovaj tekst jeste da je moguce uraditi i jedno i drugo i pri to-
me uZivati u neograni¢enim moguénostima koje takvo stanoviste
potencijalno pruza. Takode, ovaj tekst ¢e se obilato posluZziti ana-
lizama i iskustvima kolega, sa vrlo jasnom tendencijom da uvede
novi kontekst ili postavi u novi okvir ono $to je do sada uradeno
i napisano o Katarini Ivanovi¢, a pre svega o njenim autoportre-
tima.! Svakako, da nema krajnje iscrpne, sistemati¢ne monografi-
je koju su napisali Nikola Kusovac i Radmila Mihajlovi¢, izmeSte-
na analiza koja sledi bila bi nemoguca. Bez pouzdanosti njihovog
materijala (biografskog, analiticnog i ikonografskog) prezentova-
nog u najboljoj tradiciji tradicionalne istorije umetnosti, svaki sle-
deci rad o slikarstvu Katarine Ivanovi¢ bio bi u opasnosti da po-
tone u nadahnuti amaterizam.

Feministicki teorijski blok
Medutim, ¢ini se da nijedan teorijski blok nije u sebi obje-
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dinio i istovremeno stavio na probu sve Sto je tokom ovoga i
prethodnih vekova miSljeno o umetnosti ili njenoj istoriji kao
Sto je to, najzad i srecnim sticajem okolnosti koje ¢esto okruzu-
ju sveZe i strasne kriti¢are i istori¢are umetnosti, u sebi objedi-
nio novi talas feministicke likovne kritike. Otvoren je pogled iz
nove perspektive na citav set pitanja, koja s pravom moZemo
smatrati starim. Umetnost, kao ni teorija umetnosti, vise nije
sjajni monolit u oltarskom (muSkom) delu hrama. Velika mono-
hromija je konac¢no zauzela svoje mesto u pregledima i sistema-
tizacijama, a umetnost/tekst iako ne totalizuje svoje mesto u
vecnosti, i to vecnosti koju samo nasluc¢ujemo kao dominantno
muski princip, sve viSe postaje okosnica neoptereCenog rada
kako samih umetnika tako i kriticara i teoreticara. Umetnika i
posmatraca viSe ne deli uzviSena vakuum-distanca iz koje su bi-
li iskljuceni istorija, biografija, biologija, sociologija, antropolo-
gija, mediji, tehnologija i psihologija.

Cini se da je neobuzdana divergentnost mogudih pristupa
provetrila istoriju umetnosti, Disciplinu. Danas o istoriji umetnosti
kao disciplini moZemo govoriti samo pretpostavljajuci da je mo-
guce (i potrebno) generalizovati sve njene strategije i narative. Pi-
tanja kako, kada, gde i koliko (§to u sebi podrazumeva i dimen-
zije) danas su zamenjena, kako kaZe Grizelda Polok?, pitanjima
ko, ko gleda, u sta gleda, u koga gleda i sa kojim efektom u od-
nosu na moc¢. I uprkos onome Sto lakonski nazivamo tehnolo-
Skom revolucijom a koja je pre svega ovde interesantna u zapra-
vo staromodnom kontekstu lavirinta, biblioteke, baze podataka, i
dalje smo, niSta manje nego ranije, svesni ¢injenice da je moc jed-
naka znanju. Ako su nacini na koje nam se uskracuje znanje sve
mnogobrojniji, i putevi kojima do znanja stiZemo takode su sve
mnogobrojniji. Materijalnost zidova lavirinta/biblioteke zamenje-
na je virtuelnim preprekama nase volje zbunjene pred multiplici-
ranim mrezama u kojima svaki ¢vor vodi u nove i nove sisteme
znanja. Putovanje u buduc¢nost (u novi vek) sve vise je deo naseg
kapaciteta da apstraktno mislimo, ispunjeno je anticipacijom i
slatkim iS¢ekivanjem. Revidiranje proslosti i demistifikacija mitova
sa kojima smo relativho bezbriZzno Ziveli pruzaju nam sasvim dru-
gu vrstu zadovoljstva — svaka revizija jeste znak da smo se domo-
gli znanja koje nam je bilo uskraceno, koje je bilo sakriveno od
nas. I tek nam ova nova situacija budu¢nost/proslost omogucéava
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da fiksiramo realnost. Najzad tako definiSemo i jedinstvenost pro-
stora u kome istrazujemo i mislimo o umetnosti, i dovodimo u pi-
tanje pretpostavku o vizuelnoj samoevidentnosti ili prezentnosti
umetnickog objekta.

Iskljucivanje Zena iz istorije umetnosti ne samo da nam je us-
kratilo znanje o njihovom umetnickom radu vec je i aktivho po-
moglo definisanju discipline. Tako je revizija istorije umetnosti u
smislu ukljuc¢ivanja Zena umetnika u njen narativ postala strate-
gija feministicke umetnicke kritike. Ova strategija je, osim Sto ju
je moguce oznaciti kao nasilnu i donekle usiljenu, vrlo limitira-
na, ali njena limitiranost ne proizlazi iz njenog uzZurbanog i za-
kasnelog doprinosa istoriji umetnosti, vec iz samog njenog prin-
cipa. Feministi¢ka teorija umetnosti je sve to uzela u obzir i naj-
zad prenebregla prepreke da bi kona¢no postavila osnove, pre-
liminarne polaziSne tacke kako bi omogucila razvoj odgovaraju-
¢ih strategija za proucavanje Zena kao stvaralaca i posmatraca
umetnosti. Zbog toga je neophodno odvojiti teZak pionirski rad
na prihvatanju Zenskih studija i studija o polnosti od Cesto letimic-
nog i ishitrenog svodenja ovakvih napora u okvire jednostavne
osvetoljubivosti.

Sta znaci slikati sebe i pisati sebe?

Proces pisanja ovog teksta verovatno nije van uobicajenog
nacina kojim se sluZe istori¢ari umetnosti. Imamo ideju od koje
polazimo i zatim pristupamo sistematskom isc¢itavanju onoga Sto
je ve¢ napisano o predmetu nadeg interesa. Tako sistematizujemo
stare i dolazimo do novih ideja. Medutim, sledec¢i ovakav metod,
¢udo se dogodilo na samom pocetku rada. Svaki tekst o Katarini
Ivanovic¢, potpuno misteriozno, ve¢ na samom pocetku, podvlaci
postojanje njenog testamenta. Neminovno je bilo zapitatati se da
li je, zapravo, sve $to se pisalo o njoj samo apokrif nejasno impli-
ciran u njenom testamentu?? Pri tome, kako metodoloski pristup
autora, tako i strogo poStovanje hronologije, mogu navesti citao-
ca na pomisao da se u testamentu krije razreSenje cudnovate mi-
sterije. Medutim, uprkos cinjenici da je njegovo postojanje kori-
sno u smislu potvrde o njenom solidnom materijalnom stanju, te-
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stament sam po sebi ne rasvetljava nikakvu misteriju. Testament,
dakle, potvrduje da je Katarina Ivanovi¢ postojala. DoduSe, mo-
Zda testament ¢ini njeno postojanje autenticnijim jer joj, kao jedi-
nom nasledniku u porodici, skoro dodeljuje vazniju ulogu sina, te
tako dolazi u situaciju da sama raspolaZe svojom imovinom po
sopstvenoj volji, Sto je automatski stavlja u drugaciji poloZzaj u od-
nosu na materijalno nesamostalne Zene. Jedina ,lazna dilema“ ko-
ju testament pobija, tacnije koju pobija Nikola Kusovac svojim tu-
macenjem testamenta, jeste spekulisanje o bogatom ili bogatim
Srbima koji su finansijski pomagali Srpkinju Katarinu Ivanovic.
Kusovac objasnjava da je ona bila iz dobrostoje¢e porodice i da
finansijska podrSka sa strane tesko da joj je mogla biti potrebna.
Tako se ispostavlja da bismo, da testament nije postojao, bili pri-
nudeni da poverujemo u lakonsku i stereotipnu konstrukciju o
Zeni zavisnoj od zastitnickih i dobronamernih muskaraca. Medu-
tim, vaznost njenog testamenta kao i njene korespondencije otvo-
rila nam je mogucnost da posmatramo njen rad u kontekstu po-
meranja subjekta iz okvira autoportreta, koji nas u ovom slucaju
prevashodno interesuje, prema subjektu reprezentovanom u tek-
stu i tako steknemo potpuniju sliku o njenom radu. U smislu psi-
ho-simbolicke strukture u kojoj Zene dele osecanje da su oStece-
ne, izostavljene iz socio-simbolickog ugovora i iz jezika kao fun-
damentalne socijalne veze, utvrdivanje svih ¢injenica koje se ti-
¢u testamenta pokazuje se dragocenim — jer potvrduje njenu
uzurpaciju jezika (pravni, muski jezik testamenta).* MoZda treba
napomenuti da ovde nije re¢ o ,Zenskom pismu“ i njegovoj kraj-
nje problemati¢noj egzistenciji, ve¢ o prostom prisvajanju domi-
nantnog jezickog modela diskursa moci. MoZda se upravo tu kri-
je potreba nekih istrazivaca da testament pominju svesno, a da
pri tome, nesvesno, ne ulaze u ozbiljnije razloge za njegovo po-
minjanje. Medutim, preuzimanje ili prihvatanje socio--simbolic-
kog ugovora, kako je to bila prinudena ili Zelela Katarina Ivano-
vi¢, teSko je direktno protumaciti. Kristeva misli da mnogi pose-
Zu za ovakvim ugovorom koji obecava jednakost, kako bi u nje-
mu uzivali ili kako bi ga podrivali, dok sam proces jednog ili dru-
gog umnogome ostaje u domenu li¢nog. Zar to nije bar delimi-
¢an odgovor na dvoumljenje istorije umetnosti oko neujednace-
nosti Katarininih radova, njene istrajnosti u temama sa kojima ni-

0

je umela da izade na kraj, kao $to objasnjava i njenu upornost,
samovanje, putovanja i u¢enje? Da bismo dosli do njenog licnog,
moramo, jasno je, pronaci drugaciji diskurs koji omogucava bliZi
pristup telu, osecanjima i onome Sto se ne da imenovati a proiz-
vod je pritiska izazvanog onim $to zovemo socijalnim ugovorom
(socijalnom konvencijom, prihvaéenim setom pravila). Tako e
analiza nastaviti da izmic¢e suocena sa problemom umetnicke in-
tencije i kriticke interpretacije.

Prostori sigurnosti

Nemogucénost potpunog is€itavanja autoportreta na neki na-
¢in nas ostavlja u domenu licnog dnevnika, pisanog ili slikanog
i za odi stranca. Ostaje, ponovo u domenu intencije umetnika,
zapi-tanost da li je na slici predstavljeno ogledanje pod najboljim
ili najgorim svetlom; ostaje nam nedokuciva prvobitna, licna
mentalna predstava koju umetnik ima o sebi samom a koju ce,
na za nas nepredvidiv nacin, potencijalno predstaviti pogledu
posmatraca. Onog trenutka kada udemo u mapiranje prostora si-
gurnosti, pred nas se postavlja komplikovana mreza slicnosti i
pomesSanih identiteta. Luj Maren tvrdi da nije sluc¢ajno da su kla-
si¢ni logicari u geografskoj mapi i slikanom portretu videli para-
digmu reprezentacije uopste.’> I u slucaju Katarine Ivanovic, sa-
ma vidljivost, umetnost vidljivosti i opipljivosti autoportreta izgle-
da da je nudila najocigledniju indikaciju o odnosu izmedu mislje-
nja i stvaranja (znacenja) i samog znaka. Autoportret je ovde po-
trebno pre svega fingirati kao formu i prostor od velike vaznosti
za Zenu umetnika. Koji drugi prostor bi 1834—35, kada je nastao
prvi autoportret Katarine Ivanovi¢, bio sigurniji? Prostori sigurno-
sti su i tada kao i sada odredivali Zivot Zene. Kasno nocu ili usred
podneva, svejedno je, kretanje Zene u opasnom okruZenju veli-
kih gradova ostalo je ograni¢eno na oaze, sigurne prostore.® Au-
toportret Katarine Ivanovi¢ zalog je u njenim neverbalnim prego-
vorima sa muskarcima Srbije u pokusaju obeleZavanja i razgrani-
¢avanja teritorija. Katarina nikada nece Zivopisati nijedan ikono-
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stas — 8to nije bilo ¢udno tada a ocito nije ni sada s obzirom da
i savremena istorija umetnosti stoji na stanovistu da je danas ja-
sno ,...da su njena najuspelija ostvarenja upravo ona gde je plat-
nima prilazila smerno i oprezno, kada je taCnije ocenila granice
svojih mogucnosti’. Na kakvim se premisama zasniva ovakvo
ocekivanje nije objasnjeno u tekstu ali, kako se ovakva termino-
logija retko ili nikada ne upotrebljava pri analiziranju rada dru-
gih umetnika (muskaraca), ostavljen je prostor za zakljucak da
se smernost i opreznost u slikarstvu oc¢ekuju samo od Zena sli-
kara. Sumnjam da je Dejan Medakovi¢ imao na umu estetski
kvalitet umetnickih radova Zena umetnika koji su, u vecini slu-
¢ajeva, kako tvrdi Kristeva, ponavljanje manje ili viSe eufori¢nog
ili depresivhog romanti¢nog, i uvek kao eksplozija ega kome
nedostaje narcisisticka gratifikacija. MoZda nije bilo potrebno
upotrebiti termine smerno i oprezno, i tako dopustiti da nasa
nesavrsenost kao i nesavrSenost termina kojima se sluZimo bu-
de direktno projektovana, sa svim karakteristikama nepotkre-
pljene impresije, na rad Katarine Ivanovic.

Analiza koja izmice

,2Depresija je skriveno lice Narcisa, lice koje ¢e ga odnijeti u
smrt mada tada ne zna da se divi obmani. Govor o depresiji od-
ve§Ce nas ponovo u modvarni kraj narcisistickog mita.“® Ovo je
tacka kada ce eluzivnost analize postati sasvim ocigledna i, kako
kaZe Svetlana Alpers, poZelina.” Jer, Katarinini autoportreti govo-
re o mogucnostima privremenog, neuverljivog distanciranja od
depresije narcisistickog mita. Njeni autoportreti, proracunati i is-
tancani, minuciozno izvedeni i slikarski ubedljivi, pokuSavaju da
pomire vestinu, preciznost i racionalnost ,muskog® nacina sa aka-
demizmom, pedantnoséu i konvencionalnos¢u predstavljanja Ze-
ne kao zagledane u sebe i svoju lepotu ponovo ,muskog® naci-
na. Nema nacina da saznamo kako bi Katarina videla sebe da je
autoportret slikan za Zensku publiku ili da je bila obrazovana u
institucijama vizuelnog pluralizma. Nikola Kusovac na jednom
mestu sjajno primecuje (iako ne moZemo biti sigurni da je imao
istu stvar na umu), kada govori o njenom prvom autoportretu iz
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1835. godine (datovanje ostaje problemati¢no) koji ,upucuje na
zakljucak da je prvi Katarinin poznati rad morao biti rezultat du-
Ze i temeljnije prakse u ateljeu Peskija“.!? Ranije u tekstu, Kuso-
vac govori o direktnim paralelama u samoj kompoziciji, koriSenju
detalja i modelovanju lica i likova, sa reSenjima koja se mogu vi-
deti u Peskijevom Portretu slikara (1844) i Autoportretu nje-
govog ucenika Sandora Kozina (1832). Dakle, ambivalentnost ko-
ja je intrigirajuca strana umetnosti i ovom prilikom ne ostavlja me-
sta razmiSljanju o Zenskoj tastini, ve¢ o tastini slikara, negovanoj
i skrutiniziranoj od samih slikara tokom prethodnih vekova. Op-
tereCena sveSCu o preuzimanju opSteprihvacene slikarske kon-
vencije, Katarina Ivanovi¢ ostaje uskra¢ena za sopstveno narciso-
idno iskustvo, njeni autoportreti ostaju Zenski nedoreceni ali za-
to, socijalno i artisticki vrlo vredni. Ve¢ svesrdno rabljeni femini-
sticki zaplet sagraden oko ,muskog principa kuwlture‘ i ,Zenskog
principa prirode* kao da se ne moZe potroSiti — Katarina Ivano-
vi¢, svesna pozicije prve Srpkinje, slikarke opredelila se za ideju
kulture s pravom odbacujuci ,prirodno , organsko, i najzad maj-
¢insko, zatecena i nepripremljena da potrazi ili jednostavno da
primat formi ili nac¢inu izraZavanja koji ju je potencijalno mogao
uciniti samozadovoljnijom.!!

Devetnaesti vek u kome je nacija san i realnost, otvara po-
lje gde se patriotsko i li¢no, nacionalno i estetsko na ¢udan na-
¢in preplicu, stvarajuc¢i ambivalentnu i problemati¢nu sliku o ra-
du Katarine Ivanovi¢. Poverenje u sopstveni talenat, obrazova-
nje i sposobnost prepli¢u se sa potrebom da se dokaZe kao na-
cionalno relevantan umetnik. Nedostatak koji se kod nje oseca
je pre svega crtacki, Sto je lako objasniti, kao Sto to Kusovac
podvladi, kurikulumom becke akademije tog vremena. Zene ni-
su bile punopravni studenti, Zenske klase funkcionisale su pot-
puno odvojeno od muskih, nije bilo re¢i o crtanju po prirodi
(osim po mrtvoj prirodi), niti rada sa nagim modelima, a pre
svega ne sa muskim.!? Tako se Zenama Cesto pripisuje romantic-
no, one nikada nisu mogle postati deo internacionalnog romanti-
zma u pravom smislu te reci. One naprosto nisu imale neopho-
dan trening — telo u pokretu, muska figura u pokretu, svetlo iz
prirode, komplikovane grupne kompozicije, bez obzira na dugo-
godisnje Skolovanje (Budimpesta, Be¢, Minhen) ostaju van doma-
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Saja kako Katarine Ivanovic¢ tako i njenih savremenica, sa nekoli-
ko izuzetaka. Ako je klasicizam imao Andeliku Kaufman kao sja-
jan primer akademskog istorijskog slikarstva, romantizam ostaje, i
u Evropi, domen romanti¢nih muskaraca i tek ¢e viktorijanska En-
gleska — Edit Hejler, Rebeka Solomon, Meri Osborn i sjajne kom-
pozicije konja u trku Roze Boner — i impresionizmom zahvace-
na Francuska (pre svih Amerikanka Meri Kasat) prateci opsti
trend liberalizacije i industrijske potrebe za emancipacijom Zena,
nadiniti prostor za Zene umetnike.

Kako je ,filozofija dana“ bila restriktivna prema likovnim
umetnostima tog trenutka (portret, istorijske i religiozne scene,
Zanr), ona je za Katarinu Ivanovi¢ mogla biti od velike vaznosti —
jer je restrikciju koja dolazi spolja lakSe prihvatiti od restrikcija
koje bi umetnik mogao sebi nametnuti kako bi se uklopio u op-
Ste prihvacenu sliku celine koja ne mora odgovarati subjektovoj
percepciji celine. I upravo ¢e vera u ,sigurnu ruku i verno oko*
biti najvaznija za njene minuciozne autoportrete. Tako ¢e njeno
samopredstavljanje biti restriktivnije nego Sto bi bio njen portret
koji bi uradio kolega slikar. Osim pogleda fiksiranog na ogledalo
koji tako precizno eliminiSe dvoumljenje da li se radi o portretu
ili autoportretu, predstava njenog lika ne govori nista o njoj kao
slikarki, ili bar ne na nacin na koji ¢itamo autoportrete muskara-
ca. Nema znakova bure i oluje koje besne u dusi umetnika niti
alata njenog zanata. Ako je beleZenje materijalnog (u ovom sluca-
ju telo i tkanina) koje sacinjava vidljivi svet smatrano osnovnim
nacinom da se dode do Znanja i razume svet, onda je Katarina
Ivanovi¢ oslanjajuci se na ovu premisu izradila i svoj portret. Za-
uzimajuci mesto u svetu muskaraca, ona se oslanjala na slikarsku
vestinu, dokazujudi svoje obrazovanje, predstavljajuci svet na na-
¢in za koji je morala misliti da odgovara muskom/razumnom po-
imanju sveta.

Ako je opsteprihvaceno miSljenje da su Zene taSte i da su
opsednute svojim izgledom kao i izgledom drugih Zena, kao i
da su uglavnom zagledane u same sebe, onda je i Katarina Iva-
novi¢ odgovorila potvrdno na ovu pretpostavku svojim portre-
tom. Vecina Zena se oseca ili se osecala nesigurno oko svog iz-
gleda, zarobljena u ,zaljubljenosti/ocajanju izmedu svog izgle-
da i ideje o sopstvenom izgledu“!3. Njen autoportret u potpu-
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nosti odgovara tradiciji predstavljanja Zena duboko zagledanih
u svoj odraz u ogledalu.

Citanje tradicionalne predstave Zene u slikarstvu uveliko za-
visi od pola posmatraca. Predstava Zene u sebi podrazumeva ge-
neralizaciju drugib Zena za oci Zene posmatraca, dok u odnosu
na muskarca posmatrac¢a ona implicira i postojanje muskarca cija
je ona drugost i bez koga je nekompletna, njoj nedostaje (ili manj-
ka nesto Sto je potrebno ili Zeljeno). Zanimljivo je kako se nedo-
statak kroz proces realizacije mozZe pretvoriti u odsustvo. Pogle-
dajmo etno- -trend koji osvaja svet na kraju veka. Iza ideje krije
se rani feministicki napor da se ,rehabilituje“ duboko potcenjena
aktivnost Zene koja kroz vekove pravi, tka, Sije i osmiSljava sve
neposredno upotrebne predmete. Traganje za ,baStama nasih
majki“ i baka't omogudilo je, neposredno, procvat etno-konzu-
merizma. Medutim, prodajne cene ru¢no proizvedenih tkanina iz
Azije i Afrike nikako nisu u srazmeri sa novc¢anom nadoknadom
koju primaju odsutne Zene koje ih proizvode. Na sli¢an nacin se
moZe govoriti i o odsustvu u predstavama Zena, pa i u autopor-
tretu Katarine Ivanovi¢ iz koga se vidi jasna samosvest, svest da
se u nju gleda, da izvan predstave postoji posmatra¢ koji gleda.
Sama ideja da posmatrac, onaj koji gleda postoji izvan slike, im-
plicira odsustvo i nedostatak na samoj slici. Svest o ovim kao i
drugim problemima, koji ovde nisu pomenuti a odnose se na Si-
roko polje prezentacije i reprezentacije Zene u vizuelnim umetno-
stima, postaje sve vaznija za umetnike oba pola krajem devede-
setih, a pre svega za umetnike koji imaju potrebu da radikalizuju
i problematizuju polje u kojem stvaraju. Princip uZivanja uvek je
povezan sa pokuSajem reSavanja, on je neposredno zavisan od
Zelje da se zaplet ne zavrsi raspletom ve¢ novim zapletom. Kada
se Zoran Naskovski posluZio autoportretom iranske umetnice Si-
rin Nezhat za svoju kompleksnu instalaciju pod nazivom No
Knocking (1995), likovna kritika je mogla da prepozna taj novi
zaplet nastao iz principa uZivanja. Svi njegovi elementi, od uveli-
¢ane fotografije, autoportreta Sirin Nezhat, preko transparentnih
ogledala postavljenih na sigurnoj distanci i za ¢oveka — kako od
fotogratije kod prvog ogledala tako i od ciste povrSine zida iza
drugog ogledala, promisljeno i duhovito su pokrenuli nase razmi-
Sljanje o svesnoj subverziji i nesvesnom poigravanju sa sopstve-
nim identitetom. Bez kucanja, naravno, jer vrata percepcije sve-
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snog i nesvesnog, realnog i nerealnog, materijalnog i izmastanog
uvek stoje otvorena. Tekst ispisan na njenom licu, umesto vela,
zaklanja Zenu kao 8to ovaj tekst, koji se poigrava idejom da je
umetnik prisvojivsi njen portret napravio sopstveni portret, zakla-
nja samog umetnika o kome govori. UZitak onih koji piSu o umet-
nosti izmedu ostalog leZi i u verovanju da nikada nece sve proci-
tati 1 da postoje radovi koji ¢e uvek biti otvoreni za nova citanja.
Neprozirnost umetnicke intencije ponovo ¢e nas podsetiti na neo-

graniene mogucnosti interpretacije.

Kada je 1948. godine magnetofon poceo da se profesionalno
koristi u radio-difuziji, stvorena je tehnoloska pretpostavka ve-
Stackog kontrolisanja zvuka i njegovog razvoja u pravcu kreativ-
nosti. Iako je 1887. godine Edison iznaSao nacin zapisivanja zvu-
ka (i njegove naknadne reprodukcije), tek je snimak na magneto-
fonskoj traci omogucio samosvojnost zvuka, tj. stvaranje auto-
nomnog jezika, ¢ime se ovaj medij odvojio od organizovanih
formi (tona, muzike, re¢i). Mada je materijalizacija zvuka starija od
kinematografije, ve¢ na istorijskom pocetku beleZenja svetlosti i
pokreta na nosac zapisa (traku) ostvarena je osnovna organizaci-
ona jedinica sistema — kadar (vizuelni period zabeleZen na traku
od trenutka ukljucenja do trenutka iskljucenja kamere). Snimanje
zvuka na vinil i bakelitne valjke i ploce, kao i direktna sprega
pick-upa ili mikrofona i zvucnika (radija), nisu pruzili tehnicku
podlogu za kreativnu nadgradnju, jer unutar sistema nisu bile mo-
guce funkcije brisanja, nasnimavanja, montaZe itd. Ceo taj bazic-
ni vokabular kreativnhog zvuka ostvaren je u trenutku kada je no-
silac zapisanog zvuka postala magnetofonska traka (sa svojim sa-
vremenim izvedenicama — audio-kasetom, DAT-kasetom i mini-
diskom), 8to je omogucilo i definisanje jedinice izraZavanja —
zvucnog zapisa.!

Jezik

Kao najmladi vid kreativnog izraZavanja, radiofonija* forma-
Ino i strukturalno koristi iskustva knjiZevnosti, teatra, muzike, ki-
nematografije, pa ¢ak i likovne umetnosti, u stvaranju sopstvenog
estetskog jezickog koda. Analogno filmu, cije pocetke treba traZi-
ti u vidovima dokumenata i ,snimljenog pozorista®, prvi koraci ra-
diofonije mogli bi da se definiSu kao citaonica dramskog teksta.
Uvodenjem muzike, efekata, zvucne zavese, planova itd., radio
drama se sve viSe odvajala od svog literarnog predloska (koji i da-
lie ostaje osnov) i kretala ka autodeterminisanosti, nezavisno od
razvoja audio tehnologije. Prelaskom s mimikrijskog, ,Zivog“ izvo-
denja drame (sa npr. orkestrom na sceni, improvizovanim efekti-
ma, itd.) na simulirani prostor, kreiran u/na rezijskom stolu, stvo-
ren je uslov za nove konstrukcione i dekonstrukcione zahvate, ci-
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me su definisani i svi elementi izraza — glas, Sum, zvuk i ton —
omogucavajuci autoru stvaranje dela ciji se izraZajni opseg krece
od realizma do apstrakcije. Takva dela, sa svim specifi¢nostima, u
potpunosti mogu da se porede s knjizevnim, likovnim, filmskim ili
muzi¢kim ostvarenjima, jer su indukovani procesi u intelektu
coveka identicni, iako pristigli preko razlicitih perceptivnih centa-
ra.’

Postupak uskladivanja osnovnih likovnih elemenata na plat-
nu ili komponovanje nota u harmonic¢nu celinu, u svojoj kreativ-
noj metodologiji paritetan je montaZi zvucnih zapisa u radiofoni-
ji.

Ako je zvucni zapis jedinica radiofonskog jezika, onda je
montaza njen gramaticki osnov (istovetno kinematografiji). Teori-
ja Dzige Vertova o ,kino-oku“, prema kojoj ,povezani autenti¢ni
detalji (kadrovi) gube svoja posebna obeleZja i stvaraju sadrzajni-
ju, lepdu i izrazajniju celinu® jer je ,kombinatorikom pokazano i
ono 3to ljudsko oko ne moZe da vidi“4, mogla bi u potpunosti da
se primeni i u radiofoniji, jer oba medija namec¢u konzumentu
,odredene ideje o predmetu ili dogadaju koji su analiticki snimlje-
ni, rasclanjeni, da bi kroz montaZnu sintezu dobili novi smisao*>.
Montaza je osnov principa idejne konstrukcije kojoj prethodi
(zvucna) analiza prirode, ¢iji je krajnji ishod re- , simulirana ili
nova stvarnost.

Kreativna sprega ideje i tehnike u postupku montaZe diferen-
cira dva principa — linearni i upravni® — medusobno zavisne i
neodvojive, ¢ime se radiofonija udaljuje, u svom recniku, od fil-
ma (iako postoje sli¢na reSenja duple i dvostruke ekspozicije) a
priblizava televiziji. Upravna montaZa ostvaruje se istovremenim
zapisivanjem (miksovanjem) dva i viSe zvucnih zapisa u jedan no-
vi (koji teoretski moZe da traje beskonac¢no, a prakti¢no zavisi od
duzine trake). U ovom tehnoloskom postulatu sadrZzano je idejno
objedinjavanje, u jednom, ¢ak i minimalnom, vremenskom interv-
alu, nekoliko zvuc¢nih informacija koje stvaraju ravnotezu i trenut-
ka i trajanja. U praksi, ovom vrstom montaze moguce je prikaza-
ti npr. istovremeni pla¢ deteta i uspavanku majke, ali i pla¢ dete-
ta koji posle izvesnog vremena majcine pesme prestaje. S druge
strane, linearna montazZa je uslovljena protokom vremena, izra-
Zenim i delom sekunde. Bez obzira da li se linearna montaza
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ostvaruje za rezijskim (montaznim) stolom (rezovima, pretapa-
njem, blendovanjem, udvajanjem, pauzom, muzikom itd.) ili na
samom magnetofonu (seCenjem), nosilac zapisa, traka, zbog
svog fizickog svojstva, makar i u duZini od 1 cm (pri brzini kre-
tanja preko tonske glave od 38 cm/sec) uslovljava protok vreme-
na. Nadalje, u kreativnoj nadgradnji, linearna montaza dozvolja-
va i razliCite fizicke intervencije (seCenje, guZvanje, promena
smera protoka itd.) na delu trake (zvu¢nom zapisu). Kombinaci-
jom kauzalnosti ovih montaznih postupaka ostvaruje se jedan od
najbitnijih elemenata radiofonskog jezika — vreme, kako u fizic-
kom, tako i u realnom i u imaginarnom smislu.

Pored izuzetne vaznosti funkcije vremena u sistemu kreativ-
nog zvuka, fundamentalna postavka, bez obzira da li je re¢ o na-
rativnom ili apstraktnom izrazu, jeste kontinuitet ideje. Kompo-
zitor, romansijer, dramski pisac ili baletski koreograf, svi moraju
da izgrade strukturalno jedinstvo svog dela u vremenskim dimen-
zijama, kao Sto ga slikar, vajar i arhitekta izgraduju u prostoru. U
tom smislu, kontinuitet je bitan u svakom segmentu radiofonskog
stvaranja, pocev od onog najopstijeg do sasvim pojedina¢nog, ka-
ko na nivou scene (kombinacijom dva i viSe zvucnih zapisa), pre-
ko sekvenci, do celokupnog dela. Narusavanje kontinuiteta na bi-
lo kom nivou dela dovodi u pitanje logicku postavku koju audi-
tor treba da perceptuje prema autorovoj zamisli.

U cilju ostvarivanja kompozicionog jedinstva radiofonskog
dela, u istoj ravni s vremenom stoji i prostor. Filmski (total, krup-
ni, ameriken...) ili slikarski planovi analogni su zvuc¢nim, koji se
zasnivaju na akustickim karakteristikama prostora u kojem se na-
lazi izvor zvuka. Konstantnu fono povezanost zvucnog izvora i
njegove okoline, odgovaraju¢i mozdani centri deSifruju kao ente-
rijer ili eksterijer, blizinu ili daljinu, volumen prostora, i to kao re-
zultat Covekovog iskustva, pri ¢emu intelekt nadoknaduje odsu-
stvo ostalih ¢ula. Baziraju¢i se upravo na ovoj perceptivno-inte-
lektualnoj osobini ¢oveka, savremena radiofonija koristi dve vrste
prostora — realni i simulirani  koji se, i pored identi¢nih rezul-
tata, razlikuju samo po mestu nastanka. Realni prostor ostvaruje
se neposrednim tonskim beleZenjem, dok se simulirani realizuje
u studiju, u/na rezijskom stolu, pri ¢emu bazi¢ni, konstruktivni
materijal ¢ine autenti¢ni, dokumentarni snimci. U postprodukciji,
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realno snimljen prostor, razli¢itim intervencijama (npr. akcentaci-
jom pojedinih segmenata, eliminisanjem nepotrebnog, dodava-
njem novih efekata i sl.) mozZe da se prevede u novi realitet.

Pri transpoziciji, radiofonsko delo preuzima dramaturgiju
svog literatnog predloska. Ipak, zamisljenu dramaturgiju scena-
riste, reditelj u procesu stvaranja moZe da naglasi, prosiri, redu-
kuje ili potpuno izmeni prema sopstvenim kreativnim nacelima
(i mogucnostima). Uporedo s dramaturS$kom okosnicom, reditel;
uspostavlja i ritam dela, jednako na parcijalnom i na globalnom
planu. Komplementarnost dramaturgije i ritma ne mora da pod-
razumeva i njihovu medusobnu kauzalnost, pri ¢emu je drama-
turgija karakter, a ritam pona3anje jednog dela. Matematicki re-
¢eno, to su dva procesa istog pravca, dok smerovi mogu da bu-
du suprotni.

Realizacija i komponovanje svih elemenata u celinu monta-
Znim usaglasavanjem rezultat su, kao i u filmu, aktivhog (kreativ-
nog) delovanja grupe strucnjaka, tj. onoga sto Ernest Lindgren na-
ziva ,podelom talenata®“.” Metodologija kolektivne kreativnosti ¢i-
ni jezik radiofonije originalnim, iako postoje slicnosti s filmom i
teatrom, ali i muzikom, u kojima se takode susree suocCavanje s
kreativno3cu tih pojedinih ¢inilaca. Za razliku od filma i teatra, ra-
diofonija nema balast gledanosti, tj. komercijalizacije, jer iza ta-
kvih dela produkcijski stoje, mahom, veliki radio-difuzni sistemi,
te se i podela talenta ne vrsi prema eventualnom marketinskom
efektu, vec iskljucivo prema pretpostavljenom kvalitetu.

Izraz

Klerova definicija filmskog scenarija kao pisanja u slikama®,
mogla bi, a shodno ,rezultatima“ u svesti, uz odredene modifika-
cije, da se transponuje i na radiofoniju. Sustinu ,pisanja u slika-
ma“ za radiofonsko delo najiednostavnije obja$njava Bernard So
kada kaze da ,postoji pedeset nacina da se kaZe DA i pet stotina
nacina da se kaZe NE, ali samo jedan nacin da se to i napiSe“. Na
razlikama u tonalitetu, intenzitetu, ,boji, izraZajnosti, akustici, du-
bini i visini (i u nizu drugih karakteristika zvu¢nog okruZenja)?,
radiofonija gradi svoj izraz uz aktivho ucestovanje sluSaocevog
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asocijativnog iskustva. Na filmu, vizuelnu sekvencu otvaranja vra-
ta uobicajeno prati zvuk Skripe. Pri perceptovanju radiofonskog
dela, efekat Skripe ne mora uvek u svesti da stvori sliku otvara-
nja/zatvaranja vrata (ve¢ to moze da bude prozor ili Skrinja). Tek
postavljanjem efekta u zvucni kontekst, redosled ili smisao govora
definiSe se njegov vizuelni identitet. Drugu grupu zvucnih inform-
acija ¢ine one koje imaju apriornu definisanost (lavez uvek asoci-
ra na psa, cvrkut na ptice), i Cesto se koriste za razjaSnjenje zvuc-
ne sintakse (8kripa i lavez ukazuju da je npr. re¢ o bastenskoj ka-
pifh.

Za razliku od filma, a sli¢no muzici, u radiofoniji, i pored pre-
ciznosti zakona zvucne sintakse, ne postoji potpuna definisanost
informacije (8kripa ne ukazuje na oblik i vrstu materijala vrata a
laveZ na rasu pasa) tako da ovaj vid stvaralaStva karakteriSe uop-
Steni ili stilizovani izraz Cija se kona¢nost uoblicava u samom in-
telektu sluSaoca. SloZena struktura psihologije percepcije omogu-
¢ava pojedincu sopstvenu intelektualnu nadgradnju zvucnih in-
formacija, na osnovu c¢ega se kreativni zvuk moZe (kao i ostale
umetnosti) podvesti pod Kantovo shvatanje moci sudenja, gde su
opazanje i razum podredeni umu, tj. davanje primata subjektiv-
nom nad objektivnim. Utemeljenost ove teze moZe se naci i u
eksperimentalnoj psihologiji, gde je ve¢ odavno dokazano da dva
Coveka, pod istim i idealnim uslovima (sti 1Q, starost, poreklo,
obrazovanje, okolina itd.) nikada na isti nacin nece perceptovati
istu vizuelnu/zvuc¢nu informaciju, pa ¢ak i jedan ¢ovek posle sva-
kog ponavljanja iste informacije izraZava razli¢ite doZivljaje per-
cepcije.

Forma narativnosti, kao osnovni izraz radiofonije, utemeljen
je na njenoj jedinici — reci — i svim svojim funkcionalnim oblici-
ma — pripovedanju, monologu, dijalogu. Govor je, iako najstariji,
i danas jedan od najbitnijih izraZajnih sredstava kreativnog zvuka.
Za razliku od pozoriSne drame u kojoj je dijalog sve, u radiofoni-
ji govor moze da bude i osnovni nosilac ideje ali i pomoc¢ni, par-
cijalni element, ili mizanscen.

KoriS¢enjem asocijativnosti zvucne sintakse, koja svojim kva-
litetom u svesti sluSaoca identifikuje i vizibiluje Zeljenu informa-
ciju, prica se moZe iskazati i bez govora, ¢ime je prevaziden lo-
kalni jezik (jednog naroda, drzave, podneblja) i kao izraz prihva-
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¢en univerzalni. I pored toga 8to se ovaj vid izraza oslanja drama-
turski na pisani predlozak, zbog ishodi$ne nedefinisanosti radio-
fonske sintakse, koriste se specificna algoritamska reSenja koja
imaju svoje zakone radi uoblic¢avanja celine.!® Ponekad ti fono-al-
goritmi postaju nosioci ideje, sopstvena svrha ili odredenje ,nara-
cije“. Shodno toj asocijativhoj povezanosti informacija koje se pri-
maju putem cula sluha, najteZe je u ,prici bez rec¢i“ prikazati poj-
move bez vizibilne identifikacije zvuka (npr. magla, mesecina, to-
plota).

Uporedo s deskriptivnosti, narantivnosti i asocijativnosti, radi-
ofonija se izrazava i u apstraktnom obliku, koji, kao i prethod-
ni, ima svoje specificne zakone zvucne sintakse. Pocetna poveza-
nost kreativnog zvuka sa realnim i njegovo podrzavanje i simuli-
ranje, evoluirala je ka apstraktnoj formi izraZavanja, pri ¢emu su
pojedini elementi re¢nika promenili svoje funkcije. Taj proces, u
svedenom obliku, moZe da se slikovito prikaze usporavanjem br-
zine protoka trake preko tonske glave, kada se jasna zvucna in-
formacija transformiSe do neprepoznatljivosti. U vremenu mix-
media, apstraktna radiofonija umnogome se pribliZava savreme-
nom muzickom izrazu, jer su im neki delovi re¢nika zajednicki
(Sum, buka, distorzija, disonantnost itd.).!!

Vizibilnost

Jedno od osnovnih zanatskih pravila za pisce scenarija za
film i televiziju ukazuje na teSkoce prikazivanja odredenih sta-
nja, emocija ili razmisljanja u ovim medijima na nacin romano-
pisca ili pesnika. Blago rumenilo, osecanje zadovoljstva,
treperenje srca ili dusa puna tuge, izrazi koji se Cesto koriste u
literaturi, ne mogu se samostalno determinisati na pozori$noj
sceni, filmu ili u radiofonskom delu, vec¢ ih je potrebno posta-
viti u strukturalni odnos koji im daje smisao. Cak i kada nisu
eksplicitno objasnjeni, Covekova svest je u stanju da ih imputi-
ra bez obzira da li kao aposteriori konteksta ili kao produkt su-
bjektivnog htenja (doZivljaja).

S druge strane, apstraktnost muzicke kompozicije moguce je
u sloZenom psiho-organizmu ¢oveka uobliciti ili u osecanje ili u
naraciju. Bitna je, dakle, svest o ne¢emu, bez obzira da li inform-
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acija dolazi iz realiteta ili apstrakcije.

Iako je u perceptivnhom smislu bliska muzici, a u strukturi
stvaranja i tehnologiji filmu, radiofonija je u svom krajnjem isho-
du vrlo koherentna likovnoj umetnosti, narocito danas kada se za
likovna izrazavanja koriste razli¢ita nekonvencionalna sredstva,
mediji i tehnologije. Zvu¢na pobuda covecijeg slusnog aparata
transponuje se u njegovoj svesti kao vizibilna predstava i to kao
krajnja instanca imaginarnog misljenja. Misljenje u slikama, mislje-
nje pomocu predstava, za Dorflesa je arhetipski izraz svake komu-
nikacije, pa shodno tome, ,ne sme da se pojmi kao isklju¢iva po-
vlastica vizuelne umetnosti, ve¢ kao modalitet miSljenja — mislece
aktivnosti — prisutan i u drugim umetni¢kim formama.“!?

I etimolo$ka razlika izmedu vizuelnog, kao vidnog, onog Sto
se tice vida, i vizibilnog, kao vidljivog, ocevidnog i ociglednog,
ukazuje na razlic¢itost struktura i kauzalno-posledi¢nih veza u psi-
ho-fizickom sistemu prenosa informacija na relaciji: izvor (rec,
zvuk) — predstava (svest).

Mada se vizibilnost zvuka, kao jedan od mnogobrojnih psiho-
-procesa ¢oveka, moZe primarno objasniti asocijativnosc¢u (Sto je,
radi lakSeg razumevanja, ucinjeno i u ovom tekstu), sloZen od-
nos misli i zvuka (reci, Suma, tona) ipak treba shvatiti na nacin
Lava Vigotskog kao ,jedinstvo smisaone, semanticke strane govo-
ra i spoljasnje, zvucne, glasovne strane govora“!> u kome svaka
ima svoje zakone kretanja. Objasnjavajuci funkcionalnu ulogu
znacenja reci u misaonom ¢inu npr. deteta, kome je cela fraza re-
Cenica od jedne reci i kod koga se smisaonost razvija od receni-
ce ka reci a spoljasnjost od reci ka recenici, ali i npr. koriScenje
jedne iste fraze (¢ak i psovke) odraslog ¢oveka za izraZavanje mi-
sli, osecanje, pa i dubokih razmiSljanja, zahvaljujudi unutrasnjem
psihickom kontekstu razumevanja, Vigotski'* postavlja (na osno-
vama eksperimentalnog rada) psiholosko-teorijske postulate vizi-
bilnosti zvuka, bez obzira da li je izvoriSte u narativnosti, asoci-
jativnosti ili apstrakciji.

Ovaj odnos, koji moZe da se generalizuje na sve forme umet-
nosti, trebalo bi posmatrati i kao deo univerzalnog jezika komu-
nikacije. Svako umetnicko delo, u svojoj sustini, jeste odredeni
vid jezika komunikacije izmedu stvaraoca i konzumenta. U radi-
ofonskoj arhitektonici odnosa misli i reci/zvuka jasno su definisa-
na dva prostora — zvucni prostor (stvaralacki) i misaoni prostor
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(perceptorski), gde je kretanje, kod prvog, od misli ka zvuku, a
kod drugog, od zvuka ka misli. Oba prostora se nalaze u istom
intelektualnom polju pretvaranja sintaksi ideja u sintakse zvuka (
i obratno). Ova transcedentalnost izdiZe radiofoniju u gornje sfe-
re intelektualnog (misaonog) opSstenja.

Kultura slusanja

Radiofonsko delo, kao komunikaciono sredstvo, uklapa se
u Siroku lepezu Covecdijeg socijalnog ponasanja. Na primarnom
nivou, komunikacija s bilo kojim umetnickim delom ili knjiZev-
nim tekstom identi¢na je svakom kolokvijalnom odnosu dva ¢o-
veka. Sponu Covekove okoline i njegove svesti o njoj, u fizic-
kom smislu, predstavljaju c¢ula, koja svojim biofizickim karakteri-
stikama reaguju i prenose informacije u centralni nervni sistem,
na dalju obradu. Covek je u svakom trenutku izloZen delovanju
velikog broja spoljadnjih ( i unutrasnjih) draZzi, od kojih samo deo
biva ,preraden“ u svesti. U zavisnosti od nivoa ,preradivanja“ go-
vori se o svesti ¢oveka u odnosu na okolinu. Ekstremi ovih nivoa
mogu lako da se prevedu i na leksicku razliku izmedu gledati i
videti, i slusati i cuti. Tek sveScu obradena informacija (bez obzi-
ra na izvor) dobija svoj smisao u kompleksnom mentalnom Zivo-
tu coveka.

U tom kontekstu, za miSljenje u slikama u radiofoniji i nje-
nom stilizovanom izrazu, manje je bitna istinitost podataka a vise
idejna sintaksa. Zbog toga, primer Miroslava Joki¢a o mladic¢u ko-
ji je u jednom radiofonskom ostvarenju prepoznao zvuk automo-
bilskog motora ,forda“ iz ’53. iako se radnja deSava '29."5 (3to je
nezamislivo u filmu, jer je re¢ o konkretnoj vizuelnoj sintaksi, raz-
licitoj od zvukovne, a samim tim i od vizibilne), ne odrazava vi-
soku kulturu sludanja, ve¢ samo jedan vid percepcije (tzv. van-
kontekstni, lektorski vid). Pri opaZanju radiofonskog dela (kao i
literarnog ili likovnog), sredidnju ulogu ima predvidanje, nadanje,
ocekivanje, tzv. Citanje izmedu redova'®, $to prakti¢no znaci da
za vazdu$nu borbu u Drugom svetskom ratu nije bitno da li su
zaista upotrebljeni zvukovi aviona iz tog vremena, ve¢ samo da
su kori$¢eni efekti klipnih a nikako mlaznih aviona, $to bi naru-
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Silo kontinuitet ideje, adekvatno stilizovanosti radiofonskog izra-
za.

Sloboda i mogucnosti izraza u radiofoniji, njena srodnost s
ostalim umetnostima, ali i njene specifi¢nosti, omogucavaju veli-
ku upotrebnu svrsishodnost u kreativnom ¢inu. I pored svega, ra-
diofonija je getoizirana tek u nekoliko festivala ili u marginalizo-
vano okupljanje radi slusanja (Radioteka). Dete tehnologije druge
polovine XX veka i dalje je nahoce umetnosti. Covek, koji je u
svojoj evoluciji u potpunosti zanemario (nekada primarno) c¢ulo
mirisa, na kraju XX veka teZi eliminisanju i intelektualizma cula
sluha, dajuci apsolutni primat ¢ulu vida i virtuelnoj stvarnosti ko-
ja ga odvodi od sopstvene misli.

(Beograd, 1995)



Umetnost se Cesto sastoji u istovremenom
povladivanju suprotnim zapovestima.'

Na kraju XX veka materijalno-duhovne prilike omogucavaju
izranjanje razlicitih jezickih konstrukcija kojima se mogu
sankcionisati ljudski rod i rad. UvaZavajuéi prisustvo psiho-
lingvistickih veza, moguce je utvrditi nebrojene leksicke jedinice
kao parametre umetnickih tokova. Duet interes — monahizam moZe
se izdvojiti kao background umetnosti na isteku XX veka, pri ¢emu
ovaj par zahteva pristup Zivotu kao multilateralnoj komunikaciji i
razumevanje umetnosti kao jednog od fundamentalnih koraka
samospoznaje. Takode, neophodno je naglasiti da izraz izmedu
implicira buran proces koji se odvija u kulturi podloZnoj brzim
promenama

Upoznavanje pojma interes moZe se zapoceti od latinskog
Jinteresum (es, esse, fui)“, $to znadi ,nalaziti se izmedu, ucestvo-
vati, prisustvovati, uzeti udela“. Tu su i druga znacenja, kao Sto
su: udeo, ucesce, privlacnost, zanimljivost, naklonost, znacaj, do-
bit, kamata, prihod od uloZenog novca, korist ili Steta koju neko
ima od radnje nekog drugog lica ili od dogadaja...

Interes, u konvencionalnom znacenju, jeste pogonsko gorivo
svekolikog bitisanja. U ljudskoj zajednici ne postoji aktivnost u ci-
joj osnovi ne stoji odredeni interes. Socijalne promene, i one
oglasene kao progresivne i one oglasene kao retrogradne, poci-
vaju na interesu kao kamenu temeljcu. Ako neko misli i tvrdi da
ga nema, onda on sracunato ne Zeli da ga vidi i prizna, iz njemu
znanog — interesa.

Monahizam oznacava duhovni Zivot sveStenih lica u mona-
Skom redu, a monah (gré. monos, monachos), to jest kaluder
(gr¢. kalos — dobar, geron — starac) jeste onaj koji Zivi sam, odno-
sno usamljenicki. Monahizam je suptilan izraz bivstvovanja. Ipak,
shvacen kao oblik iskustva, monahizam je prisutan i u profanom
svetu. U konacnici, Covek je prisiljen da se rve sa samocom, ali i
da se njome $titi od ogromne koli¢ine senzacija iz preteceg okru-
Zenja. Tako ¢ovek dodiruje samog sebe, najéedce nesvestan da za
ocuvanje svojih edenskih kvaliteta nemerljivo duguje principima
monahizma i njegovoj moralnoj lestvici koja se ne miri sa smrcu.
,U zaklju¢ku, moZe se skrenuti paZnja na Siroku rasprostranjenost
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izvesnih Cuv-stava i osecanja, koja su osobito religijske prirode, a
koja teZe da se cak i u najistancanijih pojedinaca odrzavaju dugo
posto oni prestanu da veruju u racionalizovano opravdanje tih
Cuvstava i osecanja... Prvo i najvaznije medu njima jeste 'osecanje
zajedniStva s jednim nuZnim svemirom vrednosti’... Drugo cuvst-
vo, koje Cesto izrasta iz prvoga, jeste jedno osecanje za osveéenost
ili svetost ili boZanstvo. Misao da se izvesna iskustva ili ideje ili
objekti ili li¢nosti moraju izdvojiti kao simboli kona¢ne vrednosti
neprihvatljiva je za moderni kriticki um...Od svih religijskih ¢uvs-
tava mozda je ponajteZe razumeti osecanje greha, koje je na skoro
zabavan nacin neprihvatljivo za moderni um... Cena za realnost i
snagu pozitivnih cuvstava Sto sam ih pomenuo, od kojih se svako
mora ili sva nuZno moraju krsiti u toku svakida$njeg Zivota, jeste
cuvstvo greha, neizbeZna senka koju baca sve iskreno religijsko
osecanje.“?

Interes i monahizam posebno su vezani za po dva elemen-
ta. Interes, po pravilu, rac¢una sa Sto je moguce vecom brzinom
u ,prostor—vreme kontinuumu®. Za monahizam je odredujuca
vecnost, dok je antipod brzini duhovno smirenje, a ne, kako bi se
moglo pomisliti, telesna staticnost. U sustini, korelacije brzine,
vremena, vecnosti i duhovnog smirenja zapocinju i zavrSavaju se
u obrnuto-proporcionalnim odnosima.

Veliki meteZ sveprisutan u savremenom Zivotu prevashodno
je uzrokovan tehnolosko-tehnickim razvojem. Drustvo tzv. postin-
dustrijskog doba obeleZavaju enormno povecanje zahteva za pro-
titabilnom efikasnosc¢u i vanredno Sirenje komunikacijskih siste-
ma. Prvenstveno, da bi se finansijski bob, sa ekonomijom-voza-
¢em i bankarstvom-ko¢ni¢arem, odrzao na ledenoj stazi trzista, i
da bi najlakse zalecio neZeljena iS¢aSenja i havarije, posledi¢no se
konstituisala Unija potrosackih korpi u avetinjskoj sluzbi takozva-
nog svetskog prometa ideja i kapitala. Zbog potrosacki
ekstremnog stava prema novcu kao ciljnom objektu, a ne kao
prema sredstvu za realizaciju autonomnosti, u tesnoj vezi sa
zahtevom visoke pro-fitabilnosti jesu dovodenje proizvodnog
procesa do nasilnickih nivoa i depersonalizacija li¢nosti.

Uporedo, satelitsko stakleno zvono nad glavama, kao druga
oznaka razvoja dana$njih planetarnih provincija, utemeljuje novi iz-
gled sveta. Naime, ocevidno je da se neprestano unapreduju najra-
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zlicitiji oblici komunikacije i gotovo neograni¢ena razmena novosti
posredstvom televizije, Stampe, audio i video mogucnosti, kao i po-
sredstvom poslednjih hitova u sredstvima masovnih komunikacija:
Interneta, kompjuterskih konferencija, elektronske poste, elektron-
skog izdavastva, interaktivnih casopisa. Ali, osim $to su nove
tehnologije podloZne politickim, ekonomskim, vojnim i drugim
manipulacijama, one, suprotno prognozama, jo$§ nisu nametnule
monolitnu sliku sveta. Preuzimanjem funkcije matisovske naslonja-
¢e za odmor i uzurpiranjem prava duSevnog uteSitelja, mediji odr-
Zavaju rezignirano raspoloZenje i asinhronu mistifikaciju realnih
problema.

Brzina i vreme su u izglobljenoj atmosferi ovog sveta stekli
preimudstvo nad ostalim odlikama Zivljenja. Brzina se, i po zako-
nima fizike, oznacava vremenom i duZinom puta. Izmedu ostalog,
kretanja kapitala i ideja, kretanja ljudi i saobracajnih sredstava de-
finiSu se brzinom i viemenom. Politicki programi i privredne pro-
mene, naucni eksperimenti i prosvetno-pedagoski razvoj, zdrav-
stveni projekti i sportska takmicenja, pa ¢ak i dokolica, odredeni
su brzinom i vremenom kao glumackim parom. Na pozornici tu-
rizma i putovanja ovi prvaci igraju markantnu ulogu. I mozda se
upravo tu, u brzini i vremenu, u kretanju i putovanju, kriju pro-
blem smisla destruiraju¢e savremene civilizacije i tajna spoznaje
savremene umetnosti.

Prema medievalnim izvorima, ,kretanje u geografskom pro-
storu postaje pomeranje po vertikalnoj skali religiozno-etickih
vrednosti...ViSe od toga, shvatanja eticke vrednosti i topograf-
skog polozaja su korelativna: moralnim shvatanjima je svojstve-
no topografsko znacenje, a topografskim moralno. Geografija se
javlja kao raznovrsnost etickog znanja. Svako premestanje u ge-
ografskom prostoru biva obeleZeno u religiozno-etickom pona-
$anju. Ne slucajno se odlazak covekov u raj ili pakao u srednjo-
vekovnoj literaturi uvek shvata kao PUTOVANJE, pomeranje u ge-
ografskom prostoru... Saglasno tim predstavama, srednjovekov-
ni Covek je posmatrao i geografsko putovanje kao pomeranje po
’karti’ religiozno-moralnih sistema... a svako putovanje je imalo
karakter hodoc¢asc¢a. Sa tim je u vezi narociti odnos prema put-
niku i putovanju: dugotrajna putovanja uvecavaju covekovu sve-
tost. Istovremeno, Zudnja za svetod¢u podrazumeva i odricanje
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od Zivota vezanog za jedno mesto i sugeriSe PUTOVANJE. Raskid
sa grehom se shvata kao ODLAZAK, prostorno premestanje... Po-
meranje u geografskom prostoru dovodi putnika na drugi nivo
blagostanja... Imaju¢i na umu posebno znacenje geografske
udaljenosti, moguce je objasniti zbog Cega je u srednjovekovnu
utopiju obavezno ulazio topografski znak daljine. Prelepa ze-
mlja je zemlja do koje je put dug.“3

A danas, duZina puta i lagodnost prevoza odredeni su koli-
¢inom novca kojom covek raspolaze. Milioni ljudi jednovreme-
no putuju udobnim integralnim kolima po silicijumskim dolina-
ma. Promena pansiona, iz jedne u drugu ¢atmaru globalnog se-
la, ne obelezava se u religiozno-etickom ponasanju. Putovanja
armiraju nemir, jer Zivi se izmedu dve destinacije kao dve tacke
patoloS8kog narcizma. Danas hadZije putuju u poslovnoj klasi
aviona, a ne prasnjavim, carskim drumom. Dugotrajno se putu-
je zbog ta-lenta za ovozemaljski prestiZ, a ne zbog Zudnje za
svetod¢u. Takva matrica pomeranja ozna¢ava homeopatsku kob
putovanja i dovodi putnika na visi nivo estetizovane anomalije
od polaznog terminala. Konsekventno, interes putnika je puka
rekreacija bez preobraZaja, a ne aristotelovski shvacena entele-
hija. Koloplet mas-medija, brzine, vremena i novca doveo je, po
jednima, do osecanja strepnje i krize, a, po drugima, pred samu
katastrofu. Raspravljalo se o agoniji, pa i proricanom kraju umet-
nosti. Sada se fobi¢nost umetnickog mrtvog ¢vora ogleda u ha-
oti¢noj harmoniji, kako se povremeno verbalizuje globalna ili
partikularna umetnicka praksa. PoseZe se za raznovrsnim anal-
geticima u umetnickoj poliklinici. I Zivi se i dalje, po inerciji —
produZenoj ruci brzine.

Sukobi i razobrucenost duhovne klime XX veka izgledali bi
smrtonosno nepopravljivi da kriza ne znaci Sansu za duhovnu
promenu. Naime, kriza se moZe trojako oznaciti: kao opomena da
¢ovek nije u saglasnosti sa Bogom, sobom i/ili sa okruZenjem,
kao izazov i stavljanje sposobnosti na kusnju, i kao neugodnost i
samo--kazZnjavanje za eventualno zlo i greSke koje su pocinjene.
Zato je kriza prilika za preokret svesti i prelazni trenutak ka no-
voj kreativnosti. Umetnost se nalazi pred izborom svog buduceg
puta. Jedan je — interes odreden vratolomnom brzinom, sve do
gubitka kontrole, novcem i samozadovoljnoscu, a drugi — mona-
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hizam koji upucuje na strpljenje, odgovornost i samopreispitiva-
nje. Umetnosti koja se opcini interesom, dogada se i fatalni
diskurs — od preklinjanja do proklinjanja. Umetnost koja priziva
monahizam izbegava zamku ohole perverznosti i indiferentnosti,
ali se izlaZe riziku (samo)izolacije. Umetnic¢ka sloboda volje je
nepomirljiva i odbacuje podanidtvo iskljucivim etickim i estetic-
kim apsolutima, ali, uzvratno, neumitnost njihovog postojanja bi-
la je i moze biti prihvatljiva kao obrazac mega-dijaloga. Aktivan
monahisticki prilaz realitetu umetnosti ne ugroZava blaZenstvo
kreacije, ve¢ mozZe biti u funkciji poimanja Jastva i koegzistenta
u pravcu konstruktivno-akumulativnih, a ne destruktivno-nihili-
stickih umetnickih interakcija. Konsenzus umetnosti i monahi-
zma moZe doneti pokajanje i bunt protiv samoobmana, preu-
mljenje kao podvig za vecnost i kao zalog za uspeh. Jer, umet-
nost moZe da ,... ponovo uspostavlja izvornu premisu avangar-
dizma — danas izgubljenu zbog dobrovoljne asimilacije avangar-
dizma robnim materijalizmom — naime, da je umetnost duhovni
preobrazaj Zivota, koji iznova dovodi do svesti o onome $to je u
Zivotu bitno, a sam Zivot do novog identiteta. Nerazgovetan i uz-
nemirujudi kvalitet avangardne umetnosti jeste samo sekundarno
posledica njene novine. Ta novina po sebi nije nista visSe do spo-
ljasnji znak poziva avangarde na novu svest o postojanju, na pre-
vrednovanje vrednosti.“*

Fragmentarnost vrednosti u sadasnjem magnetnom polju kul-
ture moze biti impuls za radikalne zaokrete, koliko na planu
umetnika pojedinca, toliko i za vaskoliku umetnost metastazira-
nog postmodernog doba. U svakom slucaju, nikad presahla svest
o smislu postojanja jeste tvrda monahisticka ravan po kojoj posr-
¢u savremena umetnost i ostareli XX vek.

Umetnost i njena misija mogu se definisati kao uravnotezava-
nje autenti¢nih individualnosti i sredine. Na individualnom planu
ocCuvanjem originalnosti, a na planu sredine posStovanjem razlici-
tosti i saobraZavanjem svim promenama. To je neprekidni proces
kojem je cilj ravnoteza. Na srecu, ona se nikad ne ostvaruje, jer je
ravnoteza esencijalno rizi¢na. Dakle, u razmenama umetnosti i
okruZenja prisutna je i teZnja ka harmoni¢nim odnosima, ali ona
je uvek osujecena dominacijom suprotnosti. Uostalom, ,nije Hri-
stos stvorivsi svet, poljubio svet u celo i rekao: ti ¢e§ biti svet
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umetnosti>. Zato, kao i uvek, sve §to kaZu ova ,pretposlednja

vremena“ mozZe se (zlo)upotrebiti protiv njih samih.



U poslednje vreme se na jedan vrlo nostalgi¢an, neretko pa-
teti¢an i Cesto mistifikujuci nacin govori ili piSe o umetnickoj sce-
ni osamdesetih godina u Beogradu. Verujuci da se svakoj vrsti mi-
stifikacije i nostalgije najbolje suprotstavlja upravo nau¢nim cinje-
nicama, a da se mitovi jednog doba najbolje dekodiraju ili demi-
stifikuju tek sa dovoljne vremenske udaljenosti, posmatrani bez
previSe emocija, odlucila sam se za objavljivanje ove hronologije
kao potencijalne mape kroz vazne dogadaje na beogradskoj li-
kovnoj sceni osamdesetih godina. Cinjenica je da je srpska umet-
nost tokom osamdesetih godina dozZivela svetle trenutke svog
emancipovanog evropejskog urbanog govora. Umetnost nove
predstave 1979-1989, izneta u radu triju generacija umetnika, od-
igrala je vaznu ulogu u recepciji postmodernizma u ovoj sredini i
dala nezaobilazna dela klju¢na za tumacenje postmoderne strate-
gije u umetnosti. Cinjenica je, takode, da je to poslednja decenija
tzv. ,jugoslovenskog kulturnog prostora“, i poslednji ¢as pred do-
gadaje koji su sledili a da nisu imali veze sa umetnoscu, niti je
umetnost na bilo koji nacin na njih mogla da utice. Samim tim, i
umetnost osamdesetih je dete svoga doba, ,poslednji od relativ-
no dobrih, a prvi od najgorih“ dana koje smo preZiveli, i ona je
delila sudbinu svoje sredine, ni bolje ni gore no $to je ovde umet-
nost Cinila prethodnih vekova i decenija. Zato nostalgi¢no osvrta-
nje znac¢i mnogo viSe od podsecanja na samu umetnost i izlazi iz
domena istorijsko--umetnicke nauke i zato je mistifikacija osam-
desetih pre politicka no istoricarsko-umetnicka. Potonjoj preosta-
je da, liSena suviSnog ili laznog sentimenta, nastavi analizu umet-
nickih dostignuca 1979-1989, posao koji je tek zapocet i koji ¢e-
ka od mene pozZeljno objektivnije istraZivace.

Ova selektivna hronologija je integralni deo istoimenog ma-
gistarskog rada, zavrSenog 1992. godine. Shodno temi istraZivanja
(posvecenog prevashodno slikarstvu i skulpturi) i naslovu samog
rada, hronologija 1979-1989. odnosi se pre svega na relevantne
izloZbe, i na jedan broj dogadaja povezanih sa fenomenom umet-
nosti nove predstave i tada preovladujucom poetikom karakteri-
sticnom za devetu deceniju. Ona se ne odnosi na sve umetnicke
dogadaje u periodu 1979-1989, ve¢ na $iri izbor onih koje sam
smatrala relevantnim za globalnu postmodernisticku likovnu sce-
nu osamdesetih, a u kontekstu istrazivanja medija slikarstva i
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skulpture. Hronologija naZalost ne obuhvata ostale vizuelne me-
dije — pre svega dragocenu TV i video produkciju prve polovine
osamdesetih, a tek sporadi¢no pominje fotografiju. Pa iako se, s
jedne strane, mogu prihvatiti primedbe da je upravo nepostojanje
tog segmenta scene osamdesetih mana ovog rada, s druge strane
smatram da je pomenuti rad tek pocetno istraZivanje koje ¢e omo-
guditi ostalim stru¢njacima da ozbiljnije prodru u ovde neistraZe-
ne oblasti, u ¢emu ih unapred najtoplije podrzavam.

Selektivna hronologija 1979-1989. uzima u obzir samostalne
i grupne izlozbe odrZzane u Beogradu i Srbiji, izloZbe na kojima
su izlagali srpski umetnici u drugim jugoslovenskim centrima i u
inostranstvu, vazne inostrane izlozbe odrZane u Beogradu. Hro-
nologiju sam u prvoj verziji, za potrebe svog istraZivanja, sasta-
vljala na osnovu svega dve tada postoje¢e hronologije: J. Despo-
tovic¢a u katalogu Umetnost osamdesetih, MSU 1983. i B. Pejic,
u katalogu izlozbe Umetnost, kritika usred osamdesetih, Sara-
jevo 1980, kao i na osnovu raspoloZivih kataloga iz sopstvene do-
kumentacije i uz pomo¢ dostupnih programa galerija i muzeja. Za
noviju dopunu koristila sam hronologiju M. Arsica, u katalogu Ak-
tuelnosti u slikarstvu Vojvodine 1973 1993, Pregled samostal-
nih i grupnih izlozbi sa literaturom (izbor), Galerija savremene li-
kovne umetnosti, Novi Sad, 1994. i jubilarni katalog Doma omla-
dine Beograda 1964-1994, hroniku izlozbi galerije, hronologija iz-
loZbi, Beograd 1995, 361-385, iako ova hronologija koju je sasta-
vljala K. Stefanovi¢ ne daje datume izlozbi, kao ni podatke o ka-
talozima. U pedantnom katalogu M. Arsica dalje se mogu prona-
¢i detaljniji biografski i bibliografski podaci o pojedinim vojvo-
danskim umetnicima.

Sto se ti¢e podataka iznetih u ovoj selektivnoj hronologiji: ni-
su dati datumi izloZbi, jer za mnoge nije bilo moguce saznati ta-
¢an datum zbog nepostojanja dokumentacije, pa je naveden sa-
mo mesec odrzavanja izloZbe; na pojedinim mestima nisu nave-
deni podaci o katalozima i izlagac¢ima, uglavnom zbog toga Sto mi
je dokumentacija o tim izloZbama ostala nedostupna, ili jedno-
stavno nikada nije ni postojala. U ovoj hronologiji navedena su
samo izvesna tematska izdanja ¢asopisa, reprezentativna za prvu
polovinu decenije. Za podrobniji uvid u bibliografiju treba videti
D. Aranitovi¢, ,Izabrana bibliografija, Recepcija postmoderne u
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Jugoslaviji“, Gledista 5-6, 1990, str. 131-149. Naravno, nepotpuno-
sti ove pocetne, selektivne hronologije podlozne su daljem dopu-

njavanju, kritickom ispravljanju i istraZivanju.

(Beograd, decembra 1995)

1979.

BEOGRAD

DUSAN OTASEVIC, Salon MSU, januar

AMERICKA KULTURA — POGLED NA OSAMDESETE GODINE, Americko
slikarstvo sedamdesetih godina, izbor i katalog M. Tucker, izlazu
N. Africano, J. Bartlett, R. Goncharov, N. Jennez, S. Rothenberg,
R. Zakanitz i dr., Kupola kod Muzeja savremene umetnosti, UscCe,
leto

BORA ILJOVSKI, Salon MsSU, predgovor u katalogu J. Denegri,
oktobar

DANI ITALIJANSKE KULTURE, SKC, Filiberto Menna, Italo Mussa,
Bruno Ceccobelli i dr.

DEJAN ECIMOVIC, Primarna arhitektura, SKC, decembar

IZLAZI 1Z STAMPE PRVI BROJ (a) CASOPISA STUDENATA ISTORIJE
UMETNOSTI 3+4, izd. Filozofski fakultet, Odeljenje za istoriju umet-
nosti, Beograd, gl. i odg. urednik S. Mijuskovi¢, a od 1987. D.
Bulatovi¢. Casopis je izlazio u periodu 1979-1987.

1980.

BEOGRAD

Osnovana arhitektonska grupa M. E. C. (Musi¢, E¢imovi¢, Ce-
hovin), januar; grupa izdaje glasilo Archipress

GORAN PORDEVIC, Glasnici apokalipse, SKC, januar

DRAGOLJUB — RASA TODOSIJEVIC, Zlatni i srebrni orgazam, SKC,
februar

DRAGOLJUB - RASA TODOSIEVIC, Velike juZne predstave, Galeri-
ja SKC-a, predgovor u katalogu J. Denegri

KOSTA BUNUSEVAC, Galerija Doma omladine

SLOBODAN TRAJKOVIC, Galerija Doma omladine

NOVA FOTOGRAFIJA 3, Salon MSU, koncepcija J. Denegri, M.
Gabrsek Prosenc, D. BaSicevi¢, izlazu Izgled i dr., mart—april

POLAROID, koncepcija S. Timotijevic, izlazu Jovanovic, Taub-
ner, Pesi¢ i dr., Sre¢na nova umetnost, SKC, april

GERMANO CELANT, predavanje, SKC, maj



SLOBODAN MALDINI, Misaoni prostor i predavanje Vile Andrea
Paladia, maj—juni

SOLARNA ARHITEKTURA, Salon MSU, koncepcija O. Babi¢, D.
E¢imovié, J. Vinterhalter, izlazu P. Risti¢, R. Radovi¢, D. E¢imovié,
M. Musi¢, S. Maldini i dr.

ROCK FOTOGRAFIJA, Galerija SANU, koncepcija D. Vukadino-
vié, izlaZu V. Jovanovi¢, Ij. Simunic¢ i dr., jun—septembar

Osnovana grupa ALTER IMAGO (Lusi¢, Alavanja, Nikoli¢; Mile-
ta Prodanovi¢ izlaZe sa grupom od 1983. do 1985)

UCESNICI XI BIJENALA MLADIH U PARIZU, SKC, izbor B. Tomi¢, iz-
lazu J. Partenheimer, L. Bartolini, M. Bauer i dr., septembar

Osnivanje LIKOVNE RADIONICE SKC-a — M. Prodanovi¢, M. Mar-
kovi¢, M. Tani¢, M. VujaSanin, V. Mikic¢, S. Kudi¢, J. VeSovi¢, V. So-
vilj i dr.

KLAUS RINKE i gostovanje studenata UmetniCke akademije u
Dizeldorfu, SKC, oktobar

MLADI BEOGRADSKI UMETNICI, Salon MSU, izbor i katalog J. Vin-
terhalter, J. Denegri, izlazu M. Markovi¢, V. Sovilj, J. HadzZifejzovi¢
idr.

MEDUNARODNA IZLOZBA LIKOVNIH UMETNOSTI BEOGRAD 80 (Cec-
hobelli, Cucchi, Viallat i dr.), MSU, oktobar-novembar

SLOBODAN TRAJKOVIC, Galerija Doma omladine, oktobar—no-
vembar, predgovor u katalogu autor

MILOVAN MARKOVIC, Novi prostor, SKC, novembar

LJUBLJANA
PREDRAG NESKOVIC, Mala galerija, predgovor u katalogu J. De-
negri

KOPER/PIRAN
MALA SLIKA, Obalne galerije, predgovor u katalogu J. Denegri
i T. Brejc

BERLIN
GORAN DORDPEVIC, Museum fir Subkultur

MILANO
RADOMIR DAMNJANOVIC DAMNJAN, Autoritratti e nature morte,
Galleria S. Castadelli
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1981.

BEOGRAD

MILAN MARINKOVIC CILE, Galerija Kulturnog centra, predgovor
u katalogu B. Kadijevi¢, januar—februar

MARIO PIKOVIC, Galerija Doma omladine

MARIJA DRAGOJLOVIC, Galerija Doma omladine

M. E. C., SKC, predgovor u katalogu B. Tomi¢, B. Bogdanovig;
grupi se pridruzuju i Maldini i Zuti¢, januar—februar

MILETA PRODANOVIC, SKC, CrteZi, promena, tlo, februar

VLASTIMIR MIKIC, Gaze, SKC, februar

MAJA TANIC, SKC, mart

RADIONICA SKC-a — M. Markovi¢, V. Miki¢, M. VujaSanin, M. Ta-
ni¢, M. Prodanovi¢, V. Sovilj, Z. Santra¢, S. Kudi¢, N. Ruzi¢, april

JURGEN PARTENHEIMER, Space Between, SKC, april

APRILSKI SUSRETI, SKC

10 GODINA STUDENTSKOG KULTURNOG CENTRA U BEOGRADU, SKC

MLADI SLOVENACKI UMETNICI, Salon MSU, izbor i katalog T.
Brejc, izlazu E. Bernard, B. Gorenc, D. Mandi¢, D. Sambolec, J.
Slak, T. Susnik, L. Vodopivec, M. Pocivaviek i dr., april-maj

CATHERINE MILLET, predavanje, SKC, maj

VERA STEVANOVIC, SKC, juni

DRAGOSLAV KRNAJSKI, Osvetljavanja, SKC, juni

ARHITEKTURA ZEMLJE, Salon MSU, juni

LE VOCAZIONI DELLA PITTURA, 8 mladih italijanskih umetnika,
izbor i katalog A. d’ Avossa, izlazu M. Canavcacciuolo, E. Luzzi,
D. Argenio, E. Pulsoni i dr., sSKC, oktobar

MILETA PRODANOVIC i BLAGOTA PESIC, Gradual, SKC, novembar

AKCIJA POLAROID, Salon MSU, koncepcija P. Caranovi¢, izlazu
D. Papi¢, S. Konjovi¢, K. BunuSevac, G. Mati¢ i dr., decembar

PANCEVO

USTANOVLJENA PANCEVACKA IZLOZBA JUGOSLOVENSKE SKULPTURE
(P1JS), BJENALNOG KARAKTERA, Galerija Centra za kulturu ,Olga Pe-
trov“, Pancevo, kustos S. Mladenov

ILJUBLJANA
DRAGOLJUB — RASA TODOSIEVIC, Bez naziva, SKUC
IZLOZBA BEOGRADSKIH UMETNIKA, SKUC, izlaZzu M. Markovié, V.

1



Sovilj, Z. Santrac, S. Kudi¢, M. Tani¢, M. Prodanovic i dr., april

RIJEKA
BIJENALE MLADIH, Moderna galerija, Alter Imago, leto

MOTOVUN
MOTOVUNSKI SUSRETI, Galerija Motovun, Vera Stevanovi¢, Dra-
goslav Krnajski, leto

SIBENIK
PREDRAG NESKOVIC, Galerija KrSevan, predgovor u katalogu J.
Denegri, jun—jul

CACAK
PREDRAG NESKOVIC, Galerija ,NadeZda Petrovic, predgovor u
katalogu J. Denegri, jul-avgust

ZAGREB
GORAN DORDEVIC, Galerija ProSirenih medija
D.T. RASA, Price o umetnosti, Galerija ProSirenih medija

LJUBLJANA
GORAN DORDEVIC, SKUC
PREDRAG NESKOVIC, Galerija Spektar, predgovor u katalogu J.
Denegri

DIZELDORF
RADIONICA SKC-a, Kunstmuseum, oktobar

1982.

BEOGRAD

PROSTOR SKULPTURE, Salon MsU, izbor i katalog K. Bogdanovic
i J. Vinterhalter, izlazu V. Miki¢, V. Stevanovi¢, R. Todosijevic i dr.,
april

MARIJA RUS, Galerija Doma omladine

GORDANA JOCIC, Galerija Kulturnog centra, predgovor u kata-
logu D. Dordevic¢

IDOLIL, Odbrana i poslednji dani, Salon MSU, promocija albu-
ma, april

DRAGOSLAV KRNAJSKI, Obojeni prostor, SKC, april

NOVINE, Galerija FLU, izbor i tekst B. Buri¢, izlazu V. Stevano-
vi¢, D. Krnajski i dr., maj

NOVI OBRAT: SLIKARSTVO, SKC, izbor i tekst M. Susovski, izlaZu
B. Beban, A. Sevcik, Z. Fio, M. Ercegovi¢, I. Ron&evi¢, D. Minov-
ski i dr., maj

U NOVOM RASPOLOZENJU, Galerija FLU, izbor i tekst B. Buric,
izlazu M. Baji¢, O. Dautovic¢, D. Krnajski, V. Milivojevi¢, V. Steva-
novic i dr., maj

NEW NOW, Galerija Pinki, izbor i tekst J. Despotovi¢, izlazu P.
Gavrovi¢, M. Markovi¢, M. Prodanovi¢, Alter Imago, M. Tani¢, V.
Miki¢ i dr., juni

ILIJA SOSKIC, Specchiologia, Salon MSU, predgovor u katalogu
J. Denegri, maj—juni

GORDANA JOCIC, Galerija Kulturnog centra, predgovor u kata-
logu: D. Pordevi¢, maj—juni

LASLO KEREKES, Neo-slike, SKC, juni

POSTMODERNA U BEOGRADU, Salon MSU, katalog D. Kalaji¢, iz-
lazu Izgled, Idoli, M.E.C., M. Barilli, D. Papi¢, L. Sejka, V. Vujica i
dr., juni

STUDENTI FLU: PLASTICARI, Galerija 73 i NU ,Vladimir Dujic®, iz-
bor i tekst J. Despotovi¢, izlazu V. Stevanovi¢, D. Kaci¢, D. Krnajski,
O. Dautovic, S. Stankovi¢, M. Prodanovi¢, R. KneZevic i dr., juli

JUGOSLOVENSKI UMETNICI UCESNICI BIJENALA MLADIH U PARIZU i BI-
JENALA U VENECIJI, Salon MSU, izbor za Pariz J. Vinterhalter a za
Veneciju J. Denegri, izlazu B. Iljovski, E. Subert, A. Salamun, Al-
ter Imago, N. Ivancic, J. Slak, leto

DRAGOIJUB - RASA TODOSIEVIC, Salon MSU, predgovor u kata-
logu J. Denegri i autor, septembar

LET BEZ NASLOVA, Umetnicki paviljon ,Cvijeta Zuzori¢“, izbor i
tekst J. Dizdar, izlazu Alter Imago, M. Baji¢, V. Stevanovi¢ i dr.,
septembar

PAJA STANKOVIC, Nova in media, Sre¢na galerija, SKC

DE STIL MILOVAN MARKOVIC, Fragmenti slike: spomenik, SKC,
predgovor u katalogu B. Peji¢, novembar



TAFIL MUSOVIC, Galerija KNU, predgovor u katalogu J. Dene-
gri, novembar—decembar

MLADI 82, Salon MSU, izbor i katalog J. Despotovi¢, P. Carano-
vi¢, L. Merenik, izlaZzu Alter Imago, D. Krnajski, V. Stevanovi¢, S.
Stankovic¢ i dr., oktobar

RADOVAN HIRSL, Galerija Doma omladine, predgovor u katalo-
gu autor, novembar—decembar

RADOMIR DAMNJANOVIC DAMNJAN, Autoportreti i mrtve prirode,
Galerija Sebastian, decembar

VERA STEVANOVIC, DRAGOSLAV KRNAJSKI, TV studio Petkom u 22,
scenografija, decembar

DUSAN OTASEVIC, Galerija Doma omladine, predgovor u kata-
logu J. Denegri, decembar

VLADIMIR RADOJICIC, Sve je u redu, veruj mi, SKC, decembar

KIKINDA

USTANOVLJEN MEDUNARODNI SIMPOZIJUM SKULPTURE TERRA, POD
POKROVITELJSTVOM IGM , TOZA MARKOVIC* I NARODNOG MUZEJA 1Z KI-
KINDE, rukovodilac kolonije SLOBODAN KOJIC. TERRA SE ODRZAVA RE-
DOVNO OD 1982.

PANCEVO
DUSAN TODOROVIC, ELEMENTI PROSTORA, Galerija Centra za kul-
turu, predgovor u katalogu autor, april-maj

NOVI SAD
MILENKO PRVACKI, Galerija Kulturnog centra RU ,Radivoj
Cirpanov*, predgovor u katalogu Lj. Cinkul, novembar

SARAJEVO
DUSAN OTASEVIC, Umjetnicka galerija BiH, predgovor u katalo-
gu 1. Suboti¢, mart

ZAGREB

Temat OSAMDESETE GODINE, Zivot umjetnosti 3334 (broj iza-
Sao iz Stampe 1983)

D.T. RASA, Galerija suvremene umjetnosti, predgovor u katalo-
gu J. Denegri i autor, oktobar

0

KOPER
NOVE EVROPSKE IN AMERICKE RIZBE, Galerija LoZa, izbor A. Me-
dved, izlaze Alter Imago

MILANO
RADOMIR DAMNJANOVIC DAMNJAN, Nature Morte, Art Gallery,
oktobar

PARIZ
12e BIENNALE DE PARIS, izbor J. Vinterhalter, izlazu Alter Imago,
Slak, Ivanci¢, organizacija MSU, Beograd

VENECIJA
JUGOSLOVENSKI PAVILJON, BIENNALE DI VENEZIA, izbor J. Denegri,
izlazu B. Iljovski, E. Subert, T. Salamun, organizacija MSuU, Beograd

HAMBURG
GORAN DORDEVIC, Museum fiir Subkultur

SAO PAOLO
XVI BIENNALE DE SAO PAULO, izlaZe R. Todosijevi¢

1983.

BEOGRAD

JOZE SLAK, Galerija Doma omladine, predgovor u katalogu T
Brejc, januar

DURO SEDER, Galerija Sebastian, februar

PREDRAG NESKOVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu J. De-
negri, februar—mart

FERDINAND KULMER, Galerija Doma omladine, predgovor u ka-
talogu 1. Simat Banov, mart

NEVENA HADZI JOVANCIC, Galerija Doma omladine

RADOMIR KUNDACINA, Galerija Doma omladine

BABIC, DIMIC, LUKIC, Pivara, Beograd



ARHITEKTURA VODE, Salon MSU, mart

DRAGAN PAPIC, Srecna galerija, SKC

VLADIMIR RADOJICIC, Blow-up, Galerija SKC-a

AKTUELNOSTI, SKC, izbor L. Merenik, izlazu S. Stankovi¢, D. An-
delkovi¢, R. KneZevic¢, M. Baji¢, V. Radojic¢ic i dr., mart—april

MILENA JEFTIC NICEVA, Galerija Kulturnog centra, predgovor u
katalogu J. Gavrilovi¢ (Stojanovic), mart, prikazano i u RU ,Radi-
voj Cirpanov*, Novi Sad

ANDRAZ SALAMUN, Galerija Sebastian, april

VESNA MILIVOJEVIC, Galerija FLU, maj

SLIKA: POSTOJANOST SENZIBILITETA, Salon MSU, izbor i tekst ]J.
Vinterhalter, izlaZzu B. Bem, M. Dragojlovi¢, E. Demnievska, P. Pa-
$¢an i dr., maj

DE STIL MARKOVIC, Crni prostor, SKC, maj

ALTER IMAGO, Assisi Tralime, SKC, predgovor u katalogu T. Lu-
$i¢, M. Prodanovic¢, maj

NINA IVANCIC, EDITA SUBERT, Salon MSU, predgovor u katalogu
M. Susovski, maj—juni

MILORAD VUJASANIN, Zidne slike, SKC, juni

VLASTIMIR MIKIC, Slepe mrlje sistema, predgovor u katalogu F.
Filipovi¢, SKC, juni

ALEKSANDAR — SASA BUKVIC, Galerija SKC-a, predgovor u kata-
logu B. Tomi¢, juni

ZORAN GREBENAROVIC, Galerija Doma omladine, maj—juni

UMETNOST OSAMDESETIH, MSU, izbor i tekstovi J. Denegri, J.
Vinterhalter, J. Despotovi¢, izlazu Alter Imago, M. Baji¢, R. Dam-
njanovi¢, O. Dautovi¢, B. Iljovski, M. Marinkovi¢, G. Joci¢, V. Mi-
ki¢, M. Prodanovi¢, M. Markovi¢, R. Hirsl, L. Kereke§, M. Dragoj-
lovi¢ i dr., juni—juli

PEJZAZ, Salon MSU, izbor i tekst J. Tijardovi¢, leto

NEKI ASPEKTI SAVREMENE JUGOSLOVENSKE FOTOGRAFIE, Salon
MSU, izbor i tekst S. Timotijevi¢

DUBA SAMBOLEC, Salon MSU, predgovor u katalogu T. Brejc,
septembar

ZORAN POPOVIC, Salon MSU

ROBERT SMITHSON, retrospektivna izlozba, MSU

MARINA ERCEGOVIC, Galerija Doma omladine, predgovor u ka-
talogu J. Vinterhalter

KRYPTONIANA, SKC, izbor i tekst Ida Panicelli, izlazu L. Pezza-

tini, F. Levini, G. Melotti, oktobar

MRDAN BAJIC, skulpture, Galerija Doma omladine, predgovor
u katalogu 1j. Gligorijevi¢, oktobar

MRDPAN BAJIC, crtezi, SKC

MILETA PRODANOVIC, Canticum Canticorum, Galerija Doma
omladine, predgovor u katalogu J. Denegri, novembar

BEOGRAD — BEC, SKC, V. Miki¢, M. Markovi¢, novembar

DARIJA KACIC, Ostrva i koze, SKC, decembar

ILJA SOSKIC, Mle¢ni put, SKC, decembar

D.T. RASA, Galerija SKC-a

DUSAN TODOROVIC, Izvestaj o vremenu, Salon MSU, predgovor
u katalogu B. Jovi¢, decembar

NOVI EVROPSKI I AMERICKI CRTEZ, Galerija Doma omladine, iz-
bor A. Medved, decembar

KRITICARI SU IZABRALL, J. Despotovi¢, Galerija Kulturnog centra,
izlazu M. Baji¢, T. Lusi¢, M. Markovi¢, decembar

PANCEVO

NOVA APSTRAKCIJA, Centar za kulturu ,Olga Petrov®, izbor i tekst
S. Stepanov, april

MILENKO PRVACKI, Cenatar za kulturu ,Olga Petrov®, predgovor
u katalogu B. Jovi¢, septembar

NOVI SAD

Temat ERA POSTMODERNIZMA, Polja 289, mart

POTREBA ZA SLIKOM, izbor S. Stepanov, Galerija RU ,Radivoj
Cirpanov*

SOPOCANI
LIKOVNA KOLONIJA, izbor B. Tomi¢, izlazu S. Bukvi¢, D. Krnaj-
ski, V. Stevanovic i dr., leto

KOPRIVNICA
LASLO KEREKES, Galerija Koprivnica, predgovor u katalogu J.
Denegri, juni

RIJEKA
BIJENALE MLADIH, Moderna galerija, izlaZzu N. Alavanja, M. Ba-
ji¢, D. Krnajski, T. Lu8i¢ i Alter Imago — Arte nelle Rovine, leto



ZAGREB

Temat BEOGRAD: UMETNOST OSAMDESETIH, Pitanja 1

LASLO KEREKES, Galerija Studentskog centra (izlagao i u Rijeci,
Koprivnici, Skoplju)

ALTER IMAGO, Studio Galerije suvremene umjetnosti, predgo-
vor u katalogu J. Despotovi¢, septembar

D.T. RASA, Galerija ProSirenih medija

DUBROVNIK
V DUBROVACKI SALON, izbor za Srbiju J. Denegri, izlaZzu N. Ala-
vanja, V. Miki¢, M. Markovi¢, L. Kerekes, M. Baji¢ i dr.

OSIJEK
DUSAN OTASEVIC, Galerija Zodijak, predgovor u katalogu J. De-
negri, oktobar

BANJA LUKA

XI JESENJI SALON — KA POSTMODERNOJ UMJETNOSTI, Umjetnicka
galerija, izlaZzu A, Alter Imago, Baji¢, Damnjanovié, Kerekes, Pr-
vacki, D. Todorovi¢, Miki¢ i dr.

LJUBLJANA
D. T. RASA, Galerija SKUC

TIBINGEN
MILETA PRODANOVIC, Galerija Daci¢, decembar

MINHEN

RAUM BELGRAD, UmetniCka akademija, izbor B. Tomi¢, izlazu
M. Baji¢, V. Miki¢, M. Markovi¢, M. Vipotnik, D. Krnajski i dr.,
predgovor u katalogu B. Pejic, februar

1984.

BEOGRAD

ANJA SEVCIK, Galerija Doma omladine, predgovor u katalogu
J. Denegri, januar

MILAN MARINKOVIC CILE, Salon MSU, predgovor u katalogu J.
Denegri, januar—februar

[ZLOZBA LIKOVNE GALERIJE SOPOCANI, SKC, januar

TUGO SUSNIK, Slike 1980-1984, Salon MSU, predgovor u kata-
logu autor, februar

JARMILA VESOVIC, Galerija Doma omladine, februar

MILAN ERIC, Galerija Doma omladine, predgovor u katalogu A.
Medved, februar

RAJIN & SAJIN, AUX MANIERES, Sre¢na galerija, SKC, februar

NOVA FIGURACIJA: SEZDESETE I KONTINUITET, izbor i katalog D.
Kalaji¢, Umetnicki paviljon ,Cvijeta Zuzori¢®

SLOBODAN TRAJKOVIC, Rajske price, Salon MSU, predgovor u
katalogu J. Denegri, mart

ZIVKO MARUSIC, Neka Zivi soc-realizam, SKC, mart

VESO sOVILJ, Svecanost motrenja, SKC, predgovor u katalogu
M. MunjiZa, mart

ARHITEKTURA U FRANCUSKOJ: MODERNOST 1 POSTMODERNOST,
MSU, mart

BORIS PODRECCA, Arhitektura u rasponu tradiranog, Salon
MSU, edicija Sveske MSU, izbor i predgovor Z. Gavrié, april

DUSAN SUBOTIC, Galerija Doma omladine

STEVAN KNEZEVIC, Galerija Doma omladine

ANETA SVETIEVA, Galerija Doma omladine

GORDAN NIKOLIC, Galerija Doma omladine

MILICA LUKIC, Galerija FLU

BORIS BUCAN, Galerija Sebastian, april

IZLAZI 1Z STAMPE PRVI BROJ CASOPISA ZA VIZUELNE MEDIJE MOMENT,
izd.Decje novine, Gornji Milanovac. CASOPIS JE UGASEN KRAJEM 1991.
POSLEDNJI DVOBROJ 23/24 NAKNADNO JE STAMPAN APRILA 1995, izd. Ci-
cero, BEOGRAD.

MILETA PRODANOVIC, Viaggio B, SKC, maj, predgovor L. Merenik

VESNA — VIKTORIJA BULAJIC, Thunderbolt, SKC, predgovor u ka-
talogu B. Tomi¢, maj

MARIJA DRAGOJLOVIC, SKC, predgovor u katalogu J. Stojanovic,

1



maj NOVA SLIKA CRTEZA, Centar za kulturu ,Olga Petrov®, izbor S.

NOVA FOTOGRAFIJA 4, FOTOGRAFIJA OSAMDESETIH, Salon MSU, Stepanov
maj
LA NAVE DI PIETRA, SKC, P. Portoghesi, A. Rossi, F. Purini i dr., ZAGREB
izlozba arhitektonsko-urbanistickih reSenja za Isola Tiberina, pre- GORAN DORDEVIC, Galerija ProSirenih medija
davanje PAOLO PORTOGHESI, Arhitektura i memorija, SKC, ALDO ROS- MRDAN BAJIC, Galerija Studentskog centra
SI, SKC, maj
SADKO HADZIHASANOVIC, Galerija FLU, predgovor u katalogu 1. LJUBLJANA
Suboti¢, juni GORAN DORDEVIC, SKUC
OLIVERA DAUTOVIC, Galerija Doma omladine, predgovor u ka-
talogu J. Stojanovic, juni KOPER I MARIBOR
DUSAN OTASEVIC, Galerija Sebastian ALTER IMAGO, predgovor u katalogu A. Medved
SLADANA STANKOVIC, SKC, predgovor u katalogu L. Merenik, juni
MOMCILO GOLUB, Salon MSU, predgovor u katalogu J. Dene- SUBOTICA
gri, septembar SLIKA, CRTEZ OSAMDESETIH GODINA, izbor J. Denegri
SELENA VICKOVIC, SKC, predgovor u katalogu L. Merenik,
oktobar RIM
RADOMIR DAMNJANOVIC DAMNJAN, Pasteli, SKC, oktobar MILETA PRODANOVIC, Viaggio, Galleria Nuova Internazionale,
ANAHRONISTI ILI SLIKART MEMORIJE, italijansko slikarstvo anahro- predgovor u katalogu A. d’ Avossa
nizma, izbor i tekst M. Vescovo, M. Calvesi
MLADA SLOVENACKA UMETNOST, Salon MSU, novembar— januar SIDNE]J
DRAGOSLAV KRNAJSKI, Galerija Doma omladine, oktobar—no- THE FIFTH BIENNALE OF SYDNEY, PRIVATE SYMBOL, SOCIAL METAP-
vembar HOR, Rasa Todosijevi¢ (sa Bredom Beban)
HORTALA, M. BUTHE, Slike i crteZi, SKC, novembar
FILIBERTO MENNA, predavanje i promocija knjige Proricanje BRIZBEJN
estetskog drustva, MSU i SKC, novembar RASA TODOSIJEVIC, Institute of Modern Art
NIS TIBINGEN
Temat UMETNOST I KATASTROFA — TRANSAVANGARDA, Gradina 4 ALTER IMAGO, Studio Daci¢,
MRDAN BAJIC, Studio Daci¢, februar—maj
ZRENJANIN
PREDEO KAO POVOD, PEJZAZ KAO ISHODISTE, I BJENALE JUGOSLO- TULUZ
VENSKE LIKOVNE UMETNOSTI, Narodni muzej i Galerija savremene li- ALTER IMAGO, Imago dei sospiri, Galerie Axe Art Actuel
kovne umetnosti, izlazu Alter Imago, Paesaggio storico, interven-
cija in situ PARIZ
ALTER IMAGO, Espace Rambuteau
PANCEVO GRAC



XIX INTERNATIONALE MALERWOCHEN IN DER STEIMARK, De Stil
Markovic

MILETA PRODANOVIC, Vecera kod Svete Apolonije, izd. Pegaz,
Beograd

1985.

BEOGRAD

DE STIL MARKOVIC, Euharistija, Salon MSU, predgovor u katalo-
gu B. Pejic, januar

PET SLIKARA — Donkov, Vesovi¢, Rafajlovi¢, Pekovi¢, Petkovic,
Salon MSU, predgovor u katalogu J. Despotovi¢, januar—februar

DUSAN GERZIC, Inicijacije, SKC, predgovor u katalogu M. Gru-
ji¢, januar

MIOMIR GRUJIC FLEKA, Speak my language, Klub FLU, januar

ZMAGO JERAJ, CrteZi tek tako, Salon MSU, predgovor u katalo-
gu A. Medved, februar

MIOMIR GRUJIC FLEKA i RAJKO VUJOVIC, Murali, SKC, mart

FRANCUSKO SLIKARSTVO 1960-1985, MSU, april — maj

JAN DIBBETS, MSU, apri-maj

DRAGAN KARADZIC, Tragovi prostora, Salon MSU, predgovor u
katalogu R. MiSevi¢, april

BEOGRAD 1999, Salon MSU, izbor i katalog Z. Gavric, izlazu
b. Dasi¢, B. Kovacevi¢, D. E¢imovi¢, M. Prodanovi¢, N. Alavanja,
T. Ludic¢ i dr., maj

VLASTIMIR MIKIC, Osmi dan, SKC, predgovor u katalogu J. De-
spotovic, maj

RADA SELAKOVIC, Kliriti, Salon MSU, predgovor u katalogu J.
Despotovi¢, maj

ILJOVSKI, TRAJKOVIC, CVETKOVIC i dr., Galerija Stara kapetanija,
Zemun

U MEDUVREMENU, Umetnicki paviljon ,Cvijeta Zuzori¢“, izbor J.
Dizdar, T. Lusi¢, B. Kovi¢, katalog J. Dizdar, B. Kovi¢, L. Jablan,
Z. Furunovi¢, M. Luci¢, maj

IRWIN, Was ist Kunst, Pivara, Skadarlija, maj

ISPRICATI POSTUPAK, Galerija KNU, izbor T. Nikoli¢, izlazu D.
Krnajski, V. Stevanovic i dr.

VESNA KNEZEVIC, Galerija Doma omladine, maj

MILETA PRODANOVIC, In Africisco, SKC, predgovor u katalogu
autor i L. Merenik, juni

M. RAJIN & S. SAJIN, AUX MANIERES, 1 gioelli della lirica, Sre¢na
galerija, SKC, predgovor u katalogu V. Mattioni, juni

MIOMIR GRUJIC, Shadows & Creatures, SKC, juni

SLIKE..., izlaZzu Alavanja, Baji¢, Iljovski, Prodanovi¢, Lusi¢, To-
dosijevi¢, Galerija-legat Colakovi¢ & Zori¢, MSU, izbor i katalog J.
Tijardovi¢, juni

JUSUF HADZIFEJZOVIC, Galerija Doma omladine, juni

ALTER IMAGO (Alavanja & Lusi¢), Vado sopra, Pivara, Skadarli-
ja, leto

AUSTRALIANA, SKC, izbor]. Blackhall, predgovor u katalogu J.
Blackhall i B. Peji¢, septembar

MARIO PIKOVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu J. Tijardo-
vi¢, septembar

SLOBODAN — ERA MILIVOJEVIC, Palete, SKC, predgovor u katalo-
gu B. Pejic

MIOMIR GRUJIC FLEKA, Graffiti session, Klub FLU, septembar

DUSAN GERZIC, SKC, septembar

LINIJA X RUINA EXPO, izlazu M. Gruji¢, A. Saranovi¢, M. Atanac-
kovi¢, R. Vujovic i dr., napustena fabrika na Dorcolu, septembar

DEJAN ANDELKOVIC, Galerija Doma omladine

MILICA LUKIC, Galerija KNU

D.T. RASA, Galerija SKC-a

VERA STEVANOVIC, Galerija Doma omladine

CETIRI — Baji¢, Eri¢, Rakoci, V. V. Bulaji¢, Salon MSU, izbor i
tekst L. Merenik, oktobar

PAOLO LAUDISA, Monochromi, SKC, predgovor u katalogu A.
d’Avossa, oktobar

IGOR STEPANCIC, Deset stolica, SKC, predgovor u katalogu au-
tor, oktobar

VELJKO LALIC, Galerija KNU, novembar—decembar

POSLEDNJA FUTURISTICKA IZLOZBA SLIKA, privatni prostor, izbor
G. Dordevi¢, decembar

DONALD KUSPIT, predavanja, SKC & MSU, septembar



MARCELIN PLEYNET, predavanja, MSU, oktobar

BOR
USTANOVLJENA VAJARSKA KOLONIJA BAKAR-BOR, PRI LIVNICI U BORU
I MUZEJU RUDARSTVA I METALURGIJE

NOVI SAD
VLASTA MIKIC i DE STIL MARKOVIC, Galerija Kulturnog centra,
predgovor u katalogu J. Denegri, april

RUMA
M. RAJIN, S. SAJIN, AUX MANIERES, Sumnji¢ave misli, Zavicajni mu-
zej, april

SUBOTICA
LASLO KEREKES, Salon Likovnog susreta, februar

VARAZDIN
DUSAN OTASEVIC, Galerija Sebastian

OSIJEK
MILETA PRODANOVIC, Studentski centar, predgovor u katalogu
J. Despotovi¢, maj

KOPRIVNICA, VARAZDIN

POSTIZMI: BEOGRADSKA SCENA, izbor i katalog B. Peji¢, izlazu S.
Stankovi¢, N. Alavanja, D. Krnajski, T. Lusi¢, De Stil Markovi¢, V.
Miki¢, M. Prodanovic¢ i dr.

SARAJEVO
OSNOVANA IZLOZBA JUGOSLOVENSKA DOKUMENTA (bijenalnog
karaktera), Olimpijski centar Skenderija i Collegium artisticum,

maj
RIJEKA
XIII BIJENALE MLADIH, Moderna galerija, predgovor u katalogu
B. Vizintin, B. Valus$ek, izlazu D. Kaci¢, L. Kerekes, M. Markovi¢,

V. Sovilj i dr., juni
ZAGREB

M. RAJIN i S. SAJIN, AUX MANIERES, Fin de sicle, Studio Galerije su-
vremene umjetnosti, predgovor u katalogu M. Ludic i autori, fe-
bruar

KOPER
MILENKO PRVACKI, Galerija Meduza, predgovor u katalogu A.
Medved, juli

TIBINGEN
DE STIL MARKOVIC, Studio Dacié, februar

BERLIN
DE STIL MARKOVIC, Zeit der Zeremonie, Galerie Sonne, sep-
tembar

TORINO

SENZ ARTE NE PARTE, Collegio Universitario, izlazu V. Bulaji¢, B.
Beban, M. Markovi¢, V. Mikié¢, Ekaterina Velika i dr., izbor B. To-
mic, april

1986.

BEOGRAD

LUJO VODOPIVEC i BOJAN GORENEC, Salon MSU, predgovor u ka-
talogu B. Gorenec, januar

MIROSLAV — MIKI DORPEVIC, Galerija Doma omladine, predgo-
vor u katalogu J. Despotovic

NOVA AUSTRIJSKA UMETNOST, MSU, januar—februar

BRANKO PAVIC, Graficki kolektiv, predgovor u katalogu C. Va-
si¢, februar

BREDA BEBAN, Salon MSU, predgovor u katalogu Z. Kos&evic,
februar

ULEPSANI SVET GORANKE MATIC, Sre¢na galerija, SKC

ILJA SOSKIC: Pasolini dopo — Hommage a Pasolini, per-
formans, MSU, 21. mart

ALTER IMAGO (Lusi¢ & Alavanja), Salon MSU, predgovor u ka-
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talogu J. Despotovic¢, mart

FERDINAND KULMER, Galerija Sebastian, predgovor u katalogu J.
Denegri, mart

IGOR STEPANCIC, CrteZ-prostor-objekat, ambijent, Galerija SKC-
a

GEORG BASELITZ, MSU, maj

VLADIMIR RADOJICIC, Crisis Fashion, Galerija SKC-a

VLADIMIR RADOJICIC i MILADIN JELICIC, Jungen und Midchen,
Galerija SKC-a

DARIJA KACIC, Galerija Doma omladine

JASMINA KALIC, Galerija Doma omladine

SLADANA STANKOVIC, Galerija Doma omladine

D.T. RASA, Galerija SKC-a

VESNA GOLUBOVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu J. Dene-
gri, maj—juni

SARAJEVO 86, Salon MSU, izlaZzu R. Tadi¢, Z. Bogdanovic, J. Ha-
dzifejzovic¢, S. Hadzihasanovi¢, V. Sovilj, A. Kajini¢, izbor i katalog
L. Merenik, juni

ARMAGEDON: MOSTOVI, Umetnicki paviljon ,Cvijeta Zuzoric®,
juni

UMETNOST INTERRELACIJA, katalog, izbor A. Puri¢, Umetnicki
paviljon ,Cvijeta Zuzori¢“, juli

RADOMIR DAMNJANOVIC DAMNJAN, retrospektivna izlozba, MSU,
predgovor u katalogu J. Denegri, septembar—novembar

TAFIL MUSOVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu M. Kozoma-
ra, septembar

INTERNATIONAL EXHIBITION OF MODERN ART, Salon MSU, kon-
cepcija G. Pordevi¢, predgovor u katalogu anonim, oktobar

SEST MAKEDONSKIH UMETNIKA, Salon MSU, izbor i tekst Z. Pet-
rovski, novembar

FLUXUS, Galerija-legat Colakovi¢ & Zori¢, MSU, izbor J. Tijar-
dovi¢, decembar; sveska tekstova Fluxus, MSU

CACAK

XIV MEMORIJAL NADEZDE PETROVIC, Umetnicka galerija ,Nade-
Zda Petrovic®, izbor i katalog M. Bo$njakovi¢, J. Denegri, D. Mati-
cevig, J. Mikuz, S. Stepanov, izlazu Karadzi¢, Alavanja, Damnjano-
vi¢, DZzafa, Lusi¢, Tjovski, Kerekes, Mrda Kuzmanov i dr.

ZRENJANIN

MILENA JEFTIC KOSTIC NICEVA, Savremena galerija, predgovor u
katalogu J. Despotovi¢, K. Adanja, mart

NOVI SAD

BEZ NAZIVA: GEOMETRIJA, Galerija Kulturnog centra, izbor i
tekst R. Kuli¢, V. Mattioni, izlazu F. Klikovac, D. Juri¢, Verbumpro-
gram, Alter Imago i dr., mart-april

SARAJEVO

UMJETNOST, KRITIKA USRIJED OSAMDESETIH, Collegium Artisti-
cum, predgovor u katalogu J. Denegri, B. Peji¢, L. Merenik, T.
Brejc, M. Grzini¢, D. Maticevi¢, B. Stipanci¢, N. ZildZo, izlazu iz
Beograda R. Todosijevi¢, De Stil Markovi¢, M. Prodanovi¢, M. Ba-
ji¢, M. Luki¢, Alter Imago, D. Krnajski, V. Stevanovi¢ i dr., janu-
ar—februar. I1zloZba je odrzana pod pokroviteljstvom jugosloven-
ske sekcije A.I.C.A (kasnije iste godine deo izlozbe prikazan kao
UMETNOST USRED OSAMDESETIH — BEOGRADSKI UCESNICI, Umetnicki
paviljon ,Cvijeta Zuzori¢“, Beograd)

ZAGREB
D.T. RASA, Galerija ProSirenih medija

LJUBLJANA
POSLEDNJA FUTURISTICKA 1ZLOZBA SLIKA, SKUC, izbor G. Porde-
vi¢, maj

RIM

SPAZIO BELGRADO, Sala Uno, izbor L. Merenik, predgovor u ka-
talogu F. Menna, izlazu M. Baji¢, D. Krnajski, M. Prodanovi¢, V.
Stevanovié, januar—februar

GRAC

MLADA JUGOSLOVENSKA UMETNOST — JUNGE KUNST AUS JUGOSLAW-
IEN, Neue Galerie, izbor i tekstovi M. Susovski, T. Brejc, L. Mere-
nik, N. ZildZo i dr., izlaZu iz Beograda P. Neskovi¢, M. Prodano-
vi¢, L. Kerekes, M. Bajic i dr.

TIBINGEN
D.T. RASA, Galerija Ingrid Dacic¢
1987.



BEOGRAD

EMERIK BERNARD, Galerija Sebastian, januar

DRAGOSLAV KRNAJSKI, Salon MSU, predgovor u katalogu autor,
januar

ZDRAVKO JOKSIMOVIC, ZORAN NASKOVSKI, DUSAN VRGA, Galerija
Doma omladine

BRANKO DIMIC, Galerija Kulturnog centra, predgovor u katalo-
gu Z. Pavlovi¢, februar

DUSICA ZARKOVIC, Galerija Graficki kolektiv, mart

MRDAN BAJIC, Galerija SKC-a, predgovor u katalogu B. Tomic,
februar—mart

ILJA SOSKIC, Radanje Venere, performans, muzika D. Zarevac,
SKC, 21. april

BORA ILJOVSKI, Galerija Sebastian, predgovor u katalogu J. Denegri

SLOBODAN — ERA MILIVOJEVIC, Salon MSU, predgovor u katalo-
gu autor, mart

ZELJKO KIPKE, Kabinet molitvenih strojeva, Salon MSU, pred-
govor u katalogu J. Denegri, april

O UZVISENOM, Salon MSU, izbor, tekst J. Stojanovi¢, april-maj

NUNZIO, Galerija SKC-a, predgovor u katalogu A. B. Oliva i B.
Tomi¢, maj

KLAUS KUMROW, Galerija SKC-a, predgovor u katalogu S.
Schmidt Wulffen

STEPHAN SCHMIDT WULFFEN, predavanje, SKC, sveska tekstova,
SKC

MARIJA DRAGOJLOVIC, kolaZi, Galerija KNU, predgovor u kata-
logu M. Prodanovi¢, maj

FEPA KLIKOVAC, Kraftraum, Galerija SKC-a, predgovor u kata-
logu B. Tomi¢ i L. Merenik, juni

MILICA KOJCIC, Salon MSU, predgovor u katalogu R. Mati¢- -
Pani¢, septembar

RADE KUNDACINA, Salon MSU, predgovor u katalogu L. Mere-
nik, oktobar

NA IVICI ODBIJANJA, Galerija-legat Colakovi¢ & Zorié, izbor,
tekst J. Tijardovi¢, izlazu F. Klikovac, M. Presi¢, J. Ceki¢, novem-
bar—decembar

MIOMIR GRUJIC FLEKA, Veliki znak, Galerija SKC-a, decembar

SMILJANA KUDIC, Carmin & Vermillon, Galerija Doma omladi-

ne, decembar

VERA STEVANOVIC i DRAGOSLAV KRNAJSKI, Galerija Pinki, predgo-
vor u katalogu Lj. Arsikin, decembar

SUMANOVIC: KOMEDIJA UMETNIKA, premijera TV filma, proizvod-
nja Igrani program TVB 1987, urednik M. OtaSevi¢, scenario B.
Vucicevi¢, rezija B. Miljkovi¢, B. Dimitrijevi¢, muzika S. Saper,
MSU, 4. decembar

NIS

MIODRAG - MIKI PORDEVIC, Galerija savremene umetnosti,
predgovor u katalogu S. Luki¢, avgust—septembar; izlozba kasnije
prikazana u Mostaru, predgovor u katalogu I. Ribarevi¢-Nikolig,
septembar

PERICA DONKOV, Galerija savremene umetnosti, novembar

SUBOTICA
DRAGOMIR UGREN, Likovni susret, predgovor u katalogu B.
Zombuati i L. Kereke§, maj

APATIN
GRUPE U JUGOSLOVENSKOJ UMETNOSTI OSAMDESETIH, Galerija
Meander, predgovor u katalogu S. Stepanov

SARAJEVO

JUGOSLOVENSKA DOKUMENTA, Collegium artisticum, pred-govor
u katalogu J. Denegri, D. MatiCevi¢, V. Kusik, A. Adamovi¢, Z.
Vlaci¢, N. Kurspahic, S. AbadZieva-Dimitrova, izlazu iz Beograda
Alter Imago, M. Baji¢, K. Bogdanovi¢, J. Cekié¢, R. Damnjanovic
Damnjan, Z. Grebenarovi¢, N. HadZi-Jovanci¢, B. Iljovski i dr., maj

DUSAN OTASEVIC, IzloZbeni salon Doma JNA, predgovor u ka-
talogu J. Denegri, oktobar

RIJEKA
XIV BJENALE MLADIH, Moderna galerija, predgovor u katalogu B.
Valusek i B. ViZintin, izlaZzu Krnajski, Alavanja, Lusi¢, Kerekes

OSIJEK
LASLO KEREKES, Centar mladih, predgovor u katalogu S. Stepanov



NOVI SAD
MRDAN BAJIC, Velika galerija Kulturnog centra

GRAC
POSTAVANGARDIZAM, Neue Galerie, izbor M. Susovski, izlaZzu
G. Dordevic¢ (K. Maljevic), Kipke, Irwin i dr.

EDINBURG
IGOR STEPANCIC, CAT-hedrals, Richard Demarco Gallery

1988.

BEOGRAD

FERDINAND KULMER, retrospektivna izloZzba, MSU, predgovor u
katalogu Z. Rus, J. Denegri, I. Simat Banov, januar-mart

VERBUMPROGRAM (Kuli¢, Mattioni), Salon MSU, predgovor u
katalogu autori, januar

DRAGOLJUB — RASA TODOSIJEVIC, Slike (Picasso), Galerija Do-
ma omladine, predgovor u katalogu autorova pric¢a ,Pasja gla-
va“

LIKOVNA RADIONICA SKC-a, Z. Joksimovi¢, D. Krgovi¢, S. Apo-
stolovi¢, D. Petrovi¢, Galerija SKC-a

GORDANA BASKOT, Galerija Doma omladine

ZDRAVKO JOKSIMOVIC, Galerija Doma omladine

MILICA TOMIC, Galerija Doma omladine

IGOR STEPANCIC, Gradovi i katedrale, Salon MSU, predgovor u
katalogu D. Vukovi¢ i L. Merenik, februar

MILETA PRODANOVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu Z. Ga-
vri¢ i L. Merenik, mart

PETKOVIC, SUMKOVSKI, MANEVSKI, Galerija SKC-a, mart

EDITA SUBERT, Galerija SKC-a, april

SLAVOMIR DRINKOVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu K.
Bogdanovi¢, maj

DORDE IVACKOVIC, Galerija Kulturnog centra, predgovor u ka-

talogu J. Denegri, juni

VI BEOGRADSKI TRIJENALE JUGOSLOVENSKE LIKOVNE UMETNOSTI, Be-
ogradski sajam, predgovor u katalogu V. B. Suji¢, izlazu A. Buri¢, C.
Vasi¢, Irwin, Zvono, M. Dragojlovi¢, P. Buza, B. Tljovski, M. Baji¢, D.
Kaci¢, Alter Imago, P. NeSkovic i dr.

SONJA BRISKI UZELAC, Galerija KNU, predgovor u katalogu D.
Bulatovic

DUSAN PETROVIC, Galerija SKC-a

MLADA JUGOSLOVENSKA UMETNOST, MSU; izloZba prethodno
prikazana u Gracu, leto

PREDRAG NESKOVIC, retrospektivna izlozba, MSU, predgovor u
katalogu Z. Gavri¢, A. Jankovi¢, D. Vrani¢, M. Damnjanovi¢, R.
Konstantinovi¢ i dr., septembar—novembar

MRDAN BAJIC, Salon MSU, predgovor u katalogu J. Denegri,
oktobar

MRDAN BAJIC, Knjiga, izd. Kolubara, tekstovi M. Baji¢ i L. Me-
renik

JELICA RADOVANOVIC, Galerija Doma omladine, predgovor u
katalogu L. Merenik

OLGA JEVRIC, Skulpture 1948-1988, predgovor u katalogu ]J.
Denegri, Galerija SKC-a

SISSEL TOLAAS, Salon MSU, predgovor u katalogu Z. Gavric,
septembar

SKOPLJE
D.T. RASA, Slike (Picasso), Galerija Doma mladih

SUBOTICA

YU FEST IMAGO, STOLICE, izbor i katalog P. Caranovic, izlazu
Dautovic, Stepancic, Kipke, Zaplatil i dr.; ista izloZzba odrZzana i u
Beogradu, Galerija-legat Colakovi¢ & Zori¢, leto

PANCEVO

PROJEKT GALERIJA, Centar za kulturu ,Olga Petrov“, M. Bajic, D.
Kaci¢, M. Luki¢, D. Andelkovi¢, V. Lali¢ i dr.

KOPRIVNICA, LJUBLJANA, MARIBOR, SUBOTICA,

SARAJEVO, RIJEKA

SLIKARSTVO KONTROLIRANE GESTE, PREMA ENFORMELU I APSTRAKT-
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NOM EKSPRESIONIZMU, predgovor u katalogu J. Denegri i M. Spo-
ljar i dr., mart—oktobar

DUBROVNIK
MILETA PRODANOVIC, Galerija Sebastian, predgovor u katalogu
J. Denegri, juni

1989.

BEOGRAD

POSLE 15 GODINA, Galerija SKC-a, izlazu Abramovi¢, Urkom,
Popovi¢, Paripovi¢, Todosijevi¢, predgovor u katalogu D. Vukadi-
novi¢, decembar 1988 — januar 1989.

EMERIK BERNARD, retrospektivna izloZba, MSU, predgovor u kata-
logu 1. Zabel i S. Kapus, januar—februar

ZORAN GREBENAROVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu L.
Merenik (i razgovor sa umetnikom), februar

MILENA NICEVA KOSTIC, Salon MSU, predgovor u katalogu R.
Mati¢-Pani¢ i L. Merenik, april

DUSAN PETROVIC, Galerija KNU, predgovor u katalogu autor,
april

VOJTEH RAVNIKAR, Salon MSU, maj

ILJA SOSKIC, Penetracija, Galerija Sebastian, maj—juni

MILICA LUKIC, Salon MSU, predgovor u katalogu J. Stojanovic,
juni

PETAR OMCIKUS, retrospektivna izlozba, MSU, juni—juli

AUTOPORTRET ILI TELO U UMETNOSTI, Salon MSU, izbor i tekst J.
Tijardovi¢, izlazu D. Papi¢, R. D. Damnjan, N. Paripovic¢ i dr., le-
to

MARICA PRESIC, Salon MSU, predgovor u katalogu J. Denegri i
dr., septembar

BRZA SMRT, R. Hir8l, D. Peci¢, B. Dimi¢, J. Kali¢, B. Pavi¢ i dr.,
Galerija Doma omladine

SLOBODAN TRAJKOVIC, Galerija Lada, predgovor u katalogu J.

Denegri

DIMITRIJE PECIC, Galerija Doma omladine

DUSAN PETROVIC, Galerija KNU

MARIJA DRAGOJLOVIC, Salon MSU, predgovor u katalogu J. De-
negri i L.Merenik, decembar

IVAN KOZARIC, Galerija Sebastian, oktobar

PERICA DONKOV, Galerija Doma omladine, novembar— decem-
bar

STUDIO B OSNIVA ZIRI ZA IZBOR NAJBOLJE IZLOZBE MESECA I
GODINE, USTANOVLJUJE SE IZLOZBA ,OD APRILA DO APRILA®

DRAGOLJUB — RASA TODOSIJEVIC, Gott Liebt die Serben — Price o
umetnosti, Galerija SKC-a

TRI MOSKOVSKA UMETNIKA — Kircova, Serebrjakova, Zurovljev,
SKC, januar

MLADA UMETNOST IZ SR NEMACKE, MSU, predgovor u katalogu
Ulrich Krempl, mart-maj

PIERO PIZZICANELLA, SKC, predgovor u katalogu A. B. Oliva, B.
Tomic i Lj. Stepancic¢

ATTERSEE, retrospektivna izloZba, MSU, novembar

ACHILLE BONITO OLIVA, predavanje i promocija knjige
Ideologija izdajnika, MSU, 9. decembar

NOVI SAD

VERBUMPROGRAM: ACHROMIA (Kuli¢, Mattioni), Velika galerija
Kulturnog centra, predgovor u katalogu V. Mattioni, R. Kuli¢, V.
Gudac, J. Denegri, J. Despotovi¢, mart

APATIN
VERBUMPROGRAM: MONOCHROMIA, Galerija Meander

ZAGREB
MIROSLAV DORDEVIC, Galerija Doma JNA, predgovor u katalogu
Z. Markus, D. Kadijevi¢, T. Maroevi¢, mart

SOMBOR
MIROSLAV — MIKI DORDEVIC, Galerija Likovne jeseni, predgovor
u katalogu D. Redep, oktobar



SREMSKA MITROVICA
MILENKO PRVACKI, Galerija ,Lazar Vozarevic“, predgovor u ka-
talogu S. Stepanov, novembar

RUMA
MINIJATURE, Zavicajni muzej, predgovor u katalogu R. Kulic,
izlazu Verbumprogram, Alter Imago i dr., oktobar

SARAJEVO

JUGOSLOVENSKA DOKUMENTA 89, Collegium artisticum & Sken-
derija, predgovor u katalogu J. Denegri, T. Brejc, D. Maticevic i
dr.; iz Beograda izlazu M. Dragojlovi¢, P. Neskovi¢, D.T. Rasa, D.
Ugren, N. Alavanja, T. Lu$i¢, M. Prodanovi¢, P. Donkov, P. Puza,
I. Stepancic, A. Kovac i dr.

RIJEKA
XV BIJENALE MLADIH, Moderna galerija, izlaZu S. Apostolovig,
M. Dordevi¢, Talent i dr.

BARI

MEDITERRANEO, EXPO BARI 89, izbor za Jugoslaviju B. Tomic, iz-
lazu S. Apostolovi¢, R.D. Damnjan, I. Soski¢, M. Markovi¢, D. Pe-
trovic i dr.

SKRACENICE

FLU — FAKULTET LIKOVNIH UMETNOSTI

KNU — KOLARCEV NARODNI UNIVERZITET

MSU — MUZEJ SAVREMENE UMETNOSTI

NU — NARODNI UNIVERZITET

RU — RADNICKI UNIVERZITET

SANU — SRPSKA AKADEMIJA NAUKA I UMETNOSTI
SKC — STUDENTSKI KULTURNI CENTAR

SKUC — STUDENTSKI KULTURNI CENTAR



Prvi deo: Uvod

Kada se u umetnosti dogodio kraj modernizma XX veka? Da
li sa konceptualnom umetnosdcu, tom poslednjom avangardom
ovog stoleca koja je prema mnogima napisala njegovu poslednju
stranicu, ili je to bila dobro poznata smrt umetnosti koja se zbog
prenaglaSavanja formalistickih karakteristika likovnosti zbila u
njegovoj dubokoj starosti, ili pak sa samoubistvom slikeu enform-
elu na kraju niza plastickih destrukcija u stvaraladtvu ove epohe?
MozZzda se moderna — paradoksalno, zavrSila sa obnovom slike
osamdesetih godina na talasu postmodernizma, a ¢ijoj jednoj spe-
cificnoj sukcesiji i danas prisustvujemo posmatrajuci deo recent-
nog stvaralastva. Ova nedoumica samo je derivat iz dubljeg pita-
nja: da li je postmoderna poslednja epizoda modernizma ili je to
zacetak jednog promenjenog, drugacijeg i novog shvatanja umet-
nosti, njenih pobuda i ciljeva? Ovo pitanje nadalje otvara i druga:
da li epoha postmoderne paradigme — kao opsti naziv za sve va-
rijacije u stilskim formacijama jedinstvene slikarske obnove od
New Image Paintinga, Pattern Paintinga, Bad Paintinga, preko
Heftige Malereia i Neue Wilde do Figuration libre i Figuration
chig najzad La Transavanguardia, Nuova immagine i La Pittura
Colta, kako se sve nazivala ova masovna umetnicka renesansa s
kraja sedamdesetih i iz osamdesetih godina u Evropi i Americi,
predstavlja samo finale moderne umetnosti koja se tako uporno,
teSko ali i pobednicki probijala kroz ceo XX vek? Odnosno, da li
ideja o kraju umetnosti znaci njen bukvalni zavrSetak zaprecen
tehnoloskim inovacijama pametnib supermedija i virtuelnom
estetikom na nosacima digitalizovanih informacija sa CD ROMa,
ili je to samo puko prirodno zakljucivanje jednog prosvetiteljskog
i, u sustini, pozitivistickog i obnoviteljskog shvatanja o umetnosti
i njenoj istoriji kao sukcesiji epoha i simultanih stilskih kontingen-
cija od pojave impresionizma? Sami smo ubedeni da smo jo$ da-
leko od kona¢nog a ne manje-vise hipotetickog odgovora na ovo,
na ova pitanja, ali zato pred nama stoji jedna druga, izglednija al-
ternativa: razumevanje i tumacenje onih dogadaja (i njihovih tek-
stualnih interpretacija) koji ¢e poput zbira (stvarnih interpretativ-
nih) elemenata dovesti do (mogucih teorijskih) zakljuc¢aka. U tom
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smislu treba razumeti sledece redove.

Promenjena uloga kritike

Ukazivanje na primere, mesto i ulogu kritike u ovoj aktivno-
sti ima centralno mesto. Ideje koje ispisuju likovni kriti¢ari, ma
koliko se one mogu smatrati ili pokazati ta¢nim ili pogreSnim, ¢i-
ne neophodan korpus znanja koji se prenosi kroz vreme i prosto-
re umetnosti. Jedna od tih mogucih i realnih skica o delovanju
umetnicke kritike osamdesetih godina — a to iskljucivo znaci ak-
tuelnog plastickog jezika tokom devete decenije, usledice u da-
liem tekstu, dakako u potpunoj i ¢vrstoj poveznosti sa najistaknu-
tijim primerima u tadaSnjoj umetnickoj delatnosti, a to je bio i
osnovni princip selektiranja navedenih autora i njihovih tekstova.

Za naSu temu posebno je znacajno priredivanje izlozbe Ame-
ricko slikarstvo sedamdesetih godina (1979), od koje je sve
zapoceelo, postavljene u narocito za tu priliku izgradenoj kupoli
Bakminstera Fulera neposredno pored Muzeja savremene umeto-
sti u Beogradu, prema koncepciji kriticarke Marce Taker. Taj do-
gadaj stoji na pocetku dugog niza izlozbi nasih autora — i umet-
nika i programskih nastupa kriticara koji su potom usledili i koji
su postupno, pocetkom te decenije gradili jednu, po mnogim ka-
rakteristikama, drugaciju sliku najnovije umetnosti. Naravno da se
te promene najbolje mogu uociti na tekuc¢im izloZbama na kojima
su umetnici novih plastickih shvatanja vrlo naglo i vrlo ubedljivo,
vec¢ u samom zacetku, prikazali stanovite jezicke promene u kre-
iranju umetnickih predmeta.

Ovaj talas Nove slike kako je odmah krstena ta aktuelna
obnova slikarstva i skulpture u Beogradu, nastavice se sledecih
godina, kada su zabeleZene i prve programske i autorske izlo-
Zbe po koncepcijama kriticara: New Now, U novom raspolo-
Zenju, Studenti FLU plasti¢ari, Jugoslovenski umetnici na
Bijenalu u Veneciji i Bijenalu mladih u Parizu, Let bez na-
slova, Mladi 82 (navedene hronoloskim redom odrZavanja to-
kom 1982. godine).

No, klju¢ni dogadaj za potpunu afirmaciju Nove slike u srp-
skoj umetnosti odigrao se 1983. godine. Tada je priredena izloZba
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Umetnost osamdesetih u Muzeju savremene umetnosti — na
zgrazanje gotovo celokupne zvani¢ne umetnicke javnosti zbog
ovog brzog reagovanja na jednu posve novu likovnu poetiku sa,
ispostavilo se kasnije, dalekoseZznim uticajem. Glavni prigovor je
bio da se Muzej neumesno i neoprezno upustio u diktiranje jed-
ne umetnicke mode doduse karakteristicne za tu deceniju, tada
u zacetku, koja je tek imala da se konstituiSe tokom predstojeceg
vremena. Kriticke postavke koje su bile iznete u uvodnim teksto-
vima u katalogu zapravo su bile rekapitulacije ve¢ dotad iznetih
shvatanja rasutih u predgovorima brojnih samostalnih izlozbi po-
zvanih umetnika, kao i ideja razvijenih u dva temata o ovoj umet-
nosti objavljena nesto ranije iste godine u zagrebackim Pitanjima
i novosadskim Poljima. Ovaj burni period nastanka umetnosti No-
vog prizora jo$ jedna od najceSce koriScenih odrednica, slede-
¢ih godina ulazi u mirnije razdoblje, kada je vecina galerija sasvim
ohrabrena da izlaze sve masovniju umetnost novih plastickih
shvatanja.

Jos jedan, narocito znacajan doprinos dat je u novopokrenu-
tom Casopisu za vizuelne umetnosti Momentu, koji od 1984. go-
dine redovno prati zbivanja na najnovijoj jugoslovenskoj umetnic-
koj sceni, zatim u svetskoj kritici, teoriji umetnosti i umetnosti sa-
moj, kao i u umetnickom sistemu koji se tada formira, i naravno
najveci prostor ustupa upravo ovoj trendovskoj grupaciji koja pre-
vashodno registruje i efektivno konstituiSe likovni jezik svoga vre-
mena. Danas je taj dvadesetcetvorobrojni komplet (Moment je iz-
lazio do 1991. godine) osnovni izvor podataka, ideja, kriticarskih
i umetnickih problema tokom osamdesetih godina u svim varijan-
tama kreativnog govora.

Period pocetnih definicija

Prvi trenutak u tumacenju znacenja ove pojave sa ociglednim
znacima umetnosti novih koncepcija, plastickih sadrzaja i snazno
utisnutom kreativnom energijom, obeleZen je i nedoumicama iz-
razenim u kritici oko pitanja da li je ovde re¢ o obnovi slikarstva
i povratku na ovaj tradicionalni medij kada je, u delu kritike, bi-
la registrovana strepnja u tumacenju ove umetnosti kao povratku
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na tradicionalne poglede i merila karakteristicna za lokalnu slikar-
sku Skolu. Ili je ona, naprotiv, burni prelazak iz dematerijalizova-
nog stanja konceptualizma u jednu drugaciju — rematerijalizovanu
formu, i iznova opredmecenu sliku, ovoga puta sa jasnom svescu
i o klju¢nim zbivanjima u umetnosti sedamdesetih, dakle u vre-
menu netom zaokruZene Nove umetnicke prakse koja je tada za-
vrsila svoju istorijsku ulogu avangardnog pokreta.
Manifestaciono nastupanje nove umetnosti osnazeno i u
predgovorima kataloga nekoliko promotivnih izlozbi, ukazivalo je
da je zapravo re¢ o slikarstvu i skulpturi na talasu prave epohal-
ne obnove, unutar novovalne generacije promenjenog senzibilite-
ta Sto je proslikala u punom naletu, intenzivno, eufori¢no, oku-
pliene oko velike Zelje i potrebe ponovnog uZivanja u slikanju
kako je bilo konstatovano na izlozbi New Now (Galerija Pinki).
U mirnijem tonu, o ovoj tek nastaloj umetnosti Bojana Buric je
pisala u predgovoru kataloga njene autorske izloZbe U novom
raspoloZenju (Galerija Fakulteta likovnih umetnosti):

,Ovaj izbor radova studenata Fakulteta likovnih umetnosti na-
pravljen je prema shvatanju sadasnjeg umetnickog trenutka, kao
pluralizam najrazlicitijih moguénosti umetnickog stvaranja, bez do-
minacije odredene poetike. Potpuna neoptereCenost u koris¢enju
bilo kog materijala i najveca sloboda u pronalaZenju sopstvenog iz-
raza je to novo raspolozenje u kome najmladi stvaraoci deluju... Nji-
hova 'nova osecajnost’ ogleda se i u sintezi razlicitih medija u cilju
osvajanja prostora i materije i oslobadanja totalne ekspresije.“

Identifikovana su, dakle, tri bitna podrucija prakticnog delova-
nja: sinteza medija jer je ocigledno da Nova slika umetnosti osam-
desetih zapravo samo predstavlja skupni izraz za jedan novi
imidz, novu predstavu, novu prizornost koja se u aktuelnim umet-
nickim delima sprovodi istovremeno i pomocu skulpture. To je
iniciralo i sve druge medudisciplinarne slucajeve: predmete,
objekte, instalacije, ambijente, environmente, konstrukcije itd.; za-
tim osvajanje prostora i materijala — $to je narocito naglaseno izlo-
zbom Studenti FLU plasti¢ari (Galerija '73), kada su nizom pri-
mera pokazani oprostoravanje slike i ambijentalizacija skulpture;
i napokon, ali i kao veoma vazna karakteristika Zestokog rada u pr-
voj fazi ove umetnosti, oslobadanje totalne ekspresije u Cijem ce
znaku protedi prva polovina osamdesetih. Zapravo e se iz svake
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od nabrojanih karakteristika unutar manjih grupa umetnika razvi-
jati pojedine osobine koje ¢e, ukupno uzevsi, izgraditi jednu do-
tad nevidenu pluralisticku scenu nase umetnosti tokom osamde-
setih godina.

Veliko zanimanje javnosti izazvala je i autorska izloZba Ja-
dranke M. Dizdar Let bez naslova (Umetnicki paviljon ,Cvije-
ta Zuzoric®); u katalogu je objavila razgovore sa umetnicima iz
¢ijih je iskaza dosla do interesantnih zakljucaka koje je saZela u
nekoliko ideja:

Snteresovala me je tema-Zivota-tema-vremena, koja bi mogla
pruziti dokumentarno saznanje o generaciji koja promislja, predo-
seca i Zivi ono §to stvara... U sadasnjem trenutku, u savremenoj be-
ogradskoj umetnosti postoje neslu¢ene mogucnosti krajnjeg ispo-
ljavanja individualnosti... Njene osnovne karakteristike: izgradiva-
nje hermetickih stvaralackih sistema, za Cije razumevanje je po-
trebno ulozZiti dosta napora, ili pristajanje na dopadanje, na pona-
vljanje niza osecanja i miSljenja dovedenih na taj nacin do besmi-
sla. U svakom slucaju, sva traganja i svi pokuS$aji uobli¢avanja lic-
nih Sifri i licnih poruka, zavreduju strpljivo i nedramati¢no sazna-
vanje.“

Licne Sifre, licne poruke ovde se opaza i zaCetak jednog no-
vog jezika u kritici, koji nastoji da na isti ili slican nacin tece rav-
nopravno sa onim Sto se dogada u samom polju nove slikovne
predstave umetnosti osamdesetih. Ovaj novi jezik narocito ¢e bi-
ti razvijen i karakteristican kod onih kriti¢ara koji su vlastitu pro-
fesionalnu delatnost zapocinjali tumacenjem umetnosti Nove slike
istovremeno sa njenim nastankom.

Trajnije karakteristike

Kolebanja koja smo identifikovali, a koja se odnose na sudo-
ve 0 najnovijoj umetnosti — njenim znacenjima, poreklu i name-
rama, gotovo da je moguce pratiti u svim tekstovima nastalim u
ovim ranim godinama recentne slikarske obnove. PosluZi¢emo se
jo8 nekolikim kra¢im navodima dve kriti¢arke umetnosti — Jadran-
ke Vinterhalter i Bojane Peji¢, i jednog umetnika — Tahira LuSica,
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koji ¢e nam ukazati na specifi¢nost razli¢itih tumacenja ove umet-
nosti, njenih uzroka i uzora koji su sasvim otvoreno, kako je ta-
da pisano — poput citata preneti u ovo Zivo slikarstvo i skulptu-
ru.

Ta vrsta dilema ponajjasnije se mozZe videti u tekstovima —
predgovorima kataloga izloZbi koje je koncipirala Jadranka Vin-
terbalter. Vel na izlozbi Prostor skulpture (Salon Muzeja sa-
vremene umetnosti) ona u nekim radovima zapaza ,mogucnost
razlic¢itog rasporeda elemenata u prostoru dajudi im dimenzije am-
bijenata gde masa ne samo da zaprema prostor ve¢ ga i artikuli-
Se“. Ova vrsta ambijentalnog odnosa materijala i oblika unutar
prostora nekog rada u ovoj ranoj fazi ukazuje da se na novu
umetnost moZe gledati iz dva ugla: s jedne strane, ona je vrlo od-
govorna, gotovo na tradicionalisticki nacin, prema mediju (pre
svega skulptura), a sa druge, vec su sasvim opravdana prekorace-
nja medijskih determinanti (slikarstva i skulpture) prema jednoj
posve novoj i emancipovanoj prostornoj ¢injenici sa izmenjenim
estetickim svojstvima, odnosno, otkrivena je potreba da se pro-
menama daju i terminoloSke odrednice da bi se (re)definisale ove
instalacije, ambijenti, predmeti novog izgleda, novih svojstava i sl.
Zasto je to sada tako, odgovor nalazimo u njenoj konstataciji da
y2umetnost ove sredine izmice strogim definicijama stila, pa c¢ak i
novog senzibiliteta“. Utvrdena su sada, dakle, dva bitna uporista
nove umetnosti: njen stil i sasvim izmenjeni senzibilitet umetnika.
Primecena je ukupna promena stila (makar ovaj pluralizam osam-
desetih bio bez stila, ako se imaju u vidu dogadaji isklju¢ivo u
njenom osnovnom toku — mainstreamu), jezika i medijske konfi-
guracije recentnog stvaralastva, ili kako je vec¢ bilo uobicajeno da
se kolokvijalno govori — Nove slike (¢ime se nije mislilo na jedan
od umetnic¢kih medija — na slikarstvo u ¢ijem posredovanju nasta-
je jedan odredeni umetnicki predmet — slika, ve¢ na njen novi iz-
gled, imidz, slike-predstave’ ove umetnosti). Vinterhalterova za-
paza da su novi mediji u aktuelnim uslovima upravo izmenjeni
vid starih (slikarstvo, skulptura), u drugacijoj plastickoj konfigura-
ciji koje su mladi umetnici sve vise svesni.

Za Bojanu Pejic, pak, sve ovo je najava Vremena ikonodu-
la. U tekstu pod ovim naslovom (Polja 289, 1983) ona to tac¢no
utvrduje kada se oStro protivi povlacenju tvrde linije razgranicava-
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nja izmedu Nove umetnicke prakse (kojoj je ona kao kriti¢ar i pro-
moter veoma mnogo doprinela brojnim tekstovima, izlozbama i
drugim aktivnostima u Galeriji Studentskog kulturnog centra) i No-
ve slike.

Prva pripada godinama kojima su vladali“, piSe Peji¢eva, ,ra-
cionalizam, epistemiologija, tautologija i demistifikacija, to su go-
dine mnogih medija, period ostvarenja 'ne-pikturalne internacio-
nale’... sedamdesete su bile isklju¢ivo ikonoklasticko vreme®, za-
kljucuje ve¢ na pocetku teksta. A vremena Nove slike su, piSe ona
dalje ,godine egonavigacije i eksplozije Ja, godine u kojima se
umetnost odrekla racionalnog i demistifikatorskog i vratila se ’se-
bi'... godine jednog medija, godine pikturalnih nacionala (nemac-
ko Heftige Malerei, italijanska Transavanguardia, francuska Figu-
ration chic), godine posle izvrSenog ’lingvistickog evolucioni-
zma’, godine u kojima stav ako ga i ima, podleZe formi. I ovde
bismo mogli dodati: osamdesete su isklju¢ivo vreme ikonodula.®

Odbijajuci da zapravo postoji podela izmedu ova dva perio-
da, koje je tacno opisala sluZeci se ve¢ utvrdenim kriticarskim re-
pertoarom, ona zakljuCuje da opsteg principa Jednog, danas sa-
svim sigurno, nema. Dalje u istom tekstu navodi sledece: ,Tako,
posle ikonoklasta i svesnog "uzdrzavanja od slike’, dosli su ikono-
duli. Vratila se slika, vratila se predstava. Ipak, i slika i predstava
vratile su se izmenjene. Slika nastaje sa sves¢u o ikonoklastickim
iskustvima oceva, bez kojih ona ne bi ni mogla biti izmenjena.*
Ovakvo zalaganje za uspostavljanje kontinuiteta bez kontinuiteta
u umetnosti sa prethodnim periodom izraz je jedne specifi¢ne lo-
kalne i realne opasnosti tumacenja stvaralastva i odredivanja nje-
govih vrednosti kada se svakom, a narocito novim fenomenima
pristupa sa tradicionalistickih ili ekstremno antimodernistickih po-
zicija.

(Tako se i moglo dogoditi da prva izloZbena manifestacija i
tumacenje postmodernizma u Beogradu bude priredena sa kraj-
njim antimodernistickim shvatanjima. Naime, u Salonu Muzeja sa-
vremene umetnosti u Beogradu Dragos Kalaji¢ je 1982. godine
priredio autorsku izloZzbu pod nazivom Postmoderna u Beogra-
du na kojoj je jo$ jednom istakao svoj poslovi¢ni animozitet pre-
ma modernoj umetnosti u koju su nazalost bili uvuceni i neki
ozbiljni i dobri umetnici iz mnogih oblasti od rok-muzike do sli-
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karstva.)

U tekstu ,Vezbe iz umetnickog pluralizma® (Pitanja 1, 1983)
Pejiceva sasvim otvoreno ukazuje na, ovog puta, pogubne utica-
je tradicionalnih umetnickih Skola, koje jednim delom sprovodi i
beogradska Likovna akademija u tom periodu, zatim odnosa sa
umetnoscu sedamdesetih godina, da bi na kraju dala i neke nove
ocene karakteristikama aktuelne obnove umetnosti u znaku teku-
ceg pluralizma. U poduZem uvodu ona skicira razvoj moderni-
zma beogradske Skole, koja upravo i stvara onaj poznati okostali
ambijent Sto zatie najpre pojavu konceptualne umetnosti, a za-
tim se na isti nacin oburvava i na pojavu Nove slike, a to takode,
ali posredno, govori o stvarnim, temeljnim karakteristikama re-
centne obnove jezika umetnosti. Glavno pitanje tice se odnosa
prema internacionalnim tokovima savremene umetnosti a zapra-
vo se obavezno upotrebljava kao dokaz umetnickog importa. To
je 1 opSte mesto svakog lokalnog preispitivanja velikih imena
svetskog modernizma od Pikasa do Mura, od Bejkona do Bran-
kusija te njihovih uticaja na domace stvaralastvo, Sto je tako lepo
vidljivo i u posleratnom razdoblju srpske umetnosti. Raskid sa
ovim shvatanjem nastupio je sedamdesetih godina, kada se dogo-
dilo da druga linija’ (u umetnosti) ,ne pristaje da nastavlja tradi-
ciju beogradskog modernizma, ve¢ odlucuje da bira svoju tradi-
ciju“, piSe B. Peji¢. I upravo je ovde identifikovano jos jedno me-
sto karakteristi¢cnog odnosa prema tek zapocetim promenama sa
pocetka devete decenije. PoneSto nepravedno, Pejiceva gura ovu
Zivu aktivnost, koja je tada u najdelikatnijoj fazi, u narudje tradi-
cionalnog modernizma iskljucivo sa lokalnim naznakama, sa ¢ime
se delimi¢no moZemo sloziti, ali je i sama istovremeno svesna nje-
ne nove energije i nove vizije, u odnosu na globalnu umetnost,
koje su tek unele pridoSle generacije mladih autora. Pre svega
produzavajuci aktivno delovanje druge linije (nova umetnicka
praksa, konceptualna umetnost, performas itd.), koja je bila nose-
¢a struja sedamdesetih i na period posle osamdesete godine, Bo-
jana Peji¢ zapravo zasniva jednu ¢vrstu liniju kontinuiteta koja se
kroz Likovnu radionicu SKC-a preliva u nove plasticke sadrZaje
obnovljenog jezika umetnosti — a prirodno je Sto se deo tog jezi-
ka ba3 i formira na tom mestu. (U SKC-u su takode nastale i ne-
ke od najznacajnijih, inicijalnih manifestacija umetnosti osamdese-
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tib poput, recimo, Spomenika umetnosti De Stil Markovica. U
toj galeriji je intelektualno stasavala i nova generacija kriticara,
medu njima i njena najreprezentativnija li¢cnost — Lidija Merenik.)
To naravno da nije sporno kao legitimni i delimi¢no opravdani
kriticarski stav.

Ali, ovde je ispoljena i zabluda da se iskljucivo u okviru te ra-
dionice odvijala aktivhost na formiranju produkcionog i teorij-
skog nukleusa koji ¢e uticati i na pojavu i na ucvrs€ivanje pravca
glavne linije umetnosti devete decenije. VaZzne ideje i objaSnjenja
oko ovih pitanja nalazimo u tekstovima Tabira LuS§i¢a (takode
jednog od ucesnika Likovne radionice SKC-a), osnivaca i glavnog
ideologa grupe Alter imago — naSe varijante ucenog slikarstva i
to ne u plastickom vec¢ u semantickom sloju — kao i oko formira-
nja, Sto je za naSu temu od posebnog znacaja, novog kritickog
diskursa koji iz najvece moguce blizine adekvatno identifikuje je-
zicke intencije te umetnosti. U njegovim tekstovima nalazimo i
podosta odgovora na ceste prigovore i izraZzene sumnje oko mo-
guénosti transavangardne paradigme u beogradskom umetnic-
kom miljeu. (Naime, Cesto je izrazavana nedoumica da je u Beo-
gradu, upravo zbog njegove evidentno loSe, gotovo sasvim zatvo-
rene umetnicke klime, uopste moguce uspostavljanje jednog no-
vog, sofistikovanog jezika umetnosti koji podrazumeva veliku
permisivnost sredine istovremeno sa izrazitom obaveSteno3cu sa-
mih umetnika:upravo je primer rada grupe Alter imago dao efekt-
ni odgovor na ovakva sumnjicenja.) Trece, vrlo bitno, jeste da Lu-
Sicevi tekstovi umnogome podrazumevaju aktivni jezik ili su na
striktnoj liniji plastickog govora njegovih slika. Rolan Bart je go-
vorio o zadovoljstvu Citanja, Bodrijar o zadovoljstvu pisanja, naj-
zad ova dva nacela slila su se u novi fenomen zadovoljstva slika-
nja Sto se kao nova odrednica neguje u recentnoj kritici (uz Lu-
Sica u tom pocetnom periodu, ponajpre je zapaZzamo kod Lidije
Merenik i Milete Prodanovi¢a). Klju¢nu re¢ za razumevanje Nove
slike Lusic je stavio u pocetku svog teksta ,Imago a l'inverse — so-
fistikacija (Polja 289, 1983) i odmah je zamenio za njega pogod-
nijom — wupletenost, Zeleci time da ukaZe na zamrSene uticaje koji
se disperzivno protezu ne samo kroz istorijske epohe poput cita-
ta vidljivih u ovom slikarstvu ve¢ i u interakcijama medu simulta-
nim kontingencijama stilova na pluralistickoj sceni:
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,Sloj po sloj inverzne gradevine Slike, gdje se prvi sloj zapli-
¢e u poslednjem, koji ga nastoji sakriti. Impasto gudenje. Tenzija
zaludnosti slojeva stopljenih u bljesak povrsine. Tenzija tvrdoga
obrisa i kovitlaca materije itd. MnoZina dogadaja u mnoZini sloje-
va koji su prepuni ostacima, talogom historijskih iskustava, iako —
"prodlost je moZzda niSta viSe do li arhiv’ (G. C. Argan) — ukazuje
na slojevitost koja se, naravno, ne mora odrZavati uvijek jedna-
kom, vec se u jezickim rasponima moZe postaviti negde izmedu
teSkog ’jednog’ i jednako teskog ’sve’, tj. izmedu direktnih, bezo-
braznih i ovladnih, diskretnih itd... ali svakako ’plosnih’ remini-
scenci.

A u prvom programskom istupu na izlozbi New Now za rad
grupe Alter imago LuSi¢ je u katalogu napisao:

LStvari i prizori pojavljuju se pod posebnim svetlom — onim
koje se dobija od rastrzanog ritma 'U-bljeskavice, u jednoj savr-
Senoj tenziji ‘dinamicke katatatonije’. Ova isprekidanost, ova he-
terogenost u stvari jeste elementarna grada prizora. Da bismo
prizore primili moramo ih zaustaviti. Tako zaustavljene mi ih po-
svajamo. Tako posvojene mi ih doZivljavamo, zatvorene unutar
odredenih kategorija, pri ¢emu gotovo napustamo interes za nji-
hova ustrojstva, jer elementi gradnje nisu niSta ukoliko se ne
okupljaju unutar odredenih kategorija. Te kategorije jesu kate-
gorije dozivljaja. One mogu vristati, biti kontemplativne, biti
monstruozne, biti kadaveri¢ne, biti egzaltativne. NajSira ipak od
svih kategorija doZivljaja jeste opsesivno... Svijet dijaloga je medu-
tim igra egoti¢nog bica i licnosti — s onim $to je izabrano ili se tek
nudi kao 'drugo’ (alter). Igra heterogenosti, policentrizam, otvara-
nje i zatvaranje, grubih i njeZnih dodira... Svijet jezickih inverzija
Zivi vrijeme persiflaze.”

Konacne definicije

Dva vodeca kriricara koji su najuspesnije tumacili i ocenjiva-
li novu obnovu umetnosti tokom osamdesetih godina svakako da
su bili JeSa Denegri i Lidija Merenik. Za ovu priliku dacemo samo
neke od vaznijih uputa na njihova shvatanja.



Glavni tekst u katalogu izloZbe Umetnost osamdesetih pod
naslovom ,Posle osamdesete: umetnost u znaku raznolikosti“ na-
pisao je Je§a Denegri. Ovaj tako naglaSeni ton pomirljivosti (ko-
ji neodoljivo priziva znameniti ¢lanak Bogdana Popovica iz 1921.
godine ,U slavu jednih i drugih“ u kome se ovaj uceni i mudri
esteta trudi da pomiri staru, klasi¢nu i opresivnu tradiciju i novo
srpsko impresionisticko slikarstvo s pocetka veka koje je doc¢eka-
no sa porazavaju¢om kritikom), ostace karakteristian za Denegri-
ja iz jednostavnog razloga. Naime, taj ve¢ vrlo ugledni i uticajni
kriticar, glavni idejni i teorijski zastupnik te promoter Nove umet-
nicke prakse, odnosno druge linije u Jugoslaviji sedamdesetih,
pocetkom devete decenije naravno da je svestan promenjenih
plastickih vrednosti, pa sada uspesno miri vlastiti stav dotadasnjeg
militantnog kriticara konceptualne umetnosti i odskora staloZe-
nog tumaca inovirane situacije u umetnosti nastale sa pojavom
Nove slike u umetnosti osamdesetih.

Prelaz iz osme u devetu deceniju u umetnosti i za Denegrija
se odigrao iskljucivo kao pasaz iz modernizma u postmodernistic-
ku paradigmu. Za njega je, medutim, sporno interpretiranje razlo-
ga za tu promenu:

,Pred tom haoti¢nom i neizdiferenciranom umetnickom prak-
som kritika se danas nalazi u jo$ jednom iskuSenju: ukoliko na-
stavi svoju analiticku i istoricisticku vokaciju, ona ¢e sa sobom no-
siti teret metoda operativnih u prethodnom a mozda sasvim nea-
dekvatnih u sadasnjem umetnickom razdoblju; ukoliko pak pri-
stane na napustanje svakog ¢vrsceg kritickog instrumentarijuma i,
poput same umetnosti prihvati ponasanje ‘otvorenog nomadizma
izvan svakog ideoloSkog usmerenja’ (Sto zagovara Bonito Oliva u
svom uvodnom tekstu za knjigu Panorama della Post-Critica,
1983), mogla bi se nac¢i u meduprostoru u kome vise ne sagleda-
va procese celine ve¢ prati samo krajnje rasute fragmente umet-
nickih zbivanja. No bez obzira na sve te zamke, valja se na neki
nacin odrediti ¢ak i u ovom trenutku u kome su — kako je vec vi-
Se puta reCeno — 'u polju umetnosti svi putevi dozvoljeni’. Stoga
odmah Zelimo ista¢i da danasnju umetnicku situaciju niposto ne
bi trebalo smatrati jo$ jednim simptomom ’pozivanja na red’ ili
‘povratka redu’, kakav se svojevremeno javio u evropskoj umet-
nosti kasnih dvadesetih i tokom tridesetih godina kao reakcija na
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pokrete istorijskih avangardi s pocetka veka. Naprotiv, danasnja
se situacija ¢ini kao dalji nastavak stalnih previranja Sto ih pozna-
je ceo posleratni period, a koja je do krajnjih zaoS$trenja bila do-
vedena u novoj umetnickoj praksi protekle decenije. Istina, umet-
nost osamdesetih godina nije neposredni kontinuitet te prakse ni
u ideologijskom smislu niti pak u izraZzajnim formama: Stavide, u
mnogim se Ciniocima jasno vide odstupanja od postavki nove
umetnosti sedamdesetih godina (vide se pre svega u ponovnom
pozivanju na umetnicki predmet, na tehniku slikanja, u odustaja-
nju od reprodukcionizma i analitickih namera, u odbacivanju ide-
ologijskog faktora u umetnickom jeziku), pri ¢emu se ipak zadr-
Zava ranija sklonost umetnika ka potenciranom individualizmu i
nomadizmu ispoljenom, naravno, na sasvim drugi nacin, a sve to
u krajnjoj konsekvenci ¢ini da se umetnicka zbivanja na pocetku
osamdesetih godina doZivljavaju kao jedna od sledecih etapa u
dosadasnjoj permanentnoj mobilnosti savremene umetnosti“ —
stoji u istom tekstu.

Upozorenja o opadanju kreativnog kvaliteta i kritickog kriteri-
ja nisu bila bez osnova. Ali ako se uzme u obzir brzina nastanka
Nove slike, masovnost ovog inovativnog pokreta, potreba da se u
domenu plastickog jezika nove umetnosti brzo uspostavi jedna iz-
menjena vrednosna paradigma — dotad nepoznata, tada postaje ja-
sno da su kriticari koji su imali viSe razumevanja i opravdanja za
recentna zbivanja, uz blagonaklonost i potpuno poverenje, poka-
zali i spremnost da hrabro podele sudbinu nove umetnosti. Otuda
se njihovo vidno i energi¢no podrzavanje Nove slike moZe razume-
ti kao nuzZno saucesnistvo u obezbedivanju onog mesta te umet-
nosti za koje su bili potpuno ubedeni da mu zasigurno pripada.
Tako ocenjujuci, danas izgledaju potpuno opravdane i one katka-
da prekoracene pohvale koje su mogle tada izgledati preterane,
bez dovoljnog kritickog opravdanja ili bez neophodnog estetickog
utemeljenja u samoj stvaralackoj ponudi. (Zanimljivo je da se ovo
pitanje ¢ak i danas poteZe upravo sa one kriticarske strane koja je
prakti¢no prespavala celu tu deceniju ocigledno epohalnih umet-
nickih zbivanja.)

U nastavku Denegri utvrduje jo$ jednu osobinu Nowve slike,
ona naime potencira govor genius loci, dakle slika internacional-
nih zbivanja u umetnosti duZ celog modernizma sada se kona¢no
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raspada na brojne lokalizme: transavagardu u Italiji, novi ekpre-
sionizam u Nemackoj, lose slikarstvo u Americi, ekscentricnu fi-
guraciju u Francuskoj itd., koje ¢e razjasniti kriticari nove gen-
eracije opserviraju¢i domace fenomene.

Iako se reC prepleti ne pojavljuje u tekstu Lidije Merenik,
pod tim naslovom (Polja 289, 1983) izvedena je cela elaboracija
rane price o Novoj slici u Beogradu i slikovito je identifikovana na
brojnim mestima preplitanja, ukrStanja, proZimanja stilskih, pove-
snih, medijskih (sve sa prefiksima multi, poli), poetickim, vertikal-
nim, horizontalnim i dijagonalnim transferzalama koje polaze od
mnogobrojnih izvora. Utvrdujudi specifi¢nu razliku, upravo tacke
razgranienja italijanske transavangarde i nove slike situirane u
domacim uslovima, Merenikova, koja poput umetnika njene ge-
neracije — nosilaca aktuelnih promena, tek stupa na kriticarsku
scenu, snazno zagovara njena autenticna svojstva — gotovo lokal-
nu $amosvojnost nastaju¢e umetnosti:

,Verovatno da jo$ jednom treba postaviti pitanje o pravim od-
rednicama 'fenomena nove slike’ i zapitati se nije li u nekim slu-
¢ajevima doslo upravo do zamene teze na liniji 'nova slika’ — Oli-
vina definicija transavangarde. U prvom slucaju postoji moguc-
nost ravnopravnog dijaloga s umetnoscu trenutka, kao i kvalita-
tivnog odredivanja ponudenog materijala; u drugom, uz 'model’
transavangarde pristaju samo malobrojni. Ako, upravo po Olivi-
noj definiciji transavangarde, postoji mobilnost, hiljadu otvorenih
mogucnosti... fleksibilnost stava i interesovanja... moramo dozvo-
liti mogucnost ravnopravnog egzistiranja razlicitih umetnickih pri-
stupa u okviru fenomena 'nove slike’, i tek tada pisati o sveobu-
hvatnom i sloZzenom fenomenu jugoslovenske umetnosti osamde-
setih godina. U Beogradu, na ovako Sirokom polju umetnickih je-
zika osamdesetih, stvara grupa umetnika mlade generacije, koji su
svoju aktivnost poceli jo§ u vreme poznih dela 'nove umetnicke
prakse’, koji su se, u jednom krajnje odgovornom, gotovo avan-
turisticki odgovornom momentu, zadesili izmedu modela Skolo-
vanja na Likovnoj akademiji, nasleda konceptualizma, nove umet-
nicke prakse, performansa, umetnosti ponasanja i environmenta,
kao i, s druge strane, sopstvenog subjektivnog osecanja, koje bi
se kod mnogih dalo identifikovati poznatim "uZivanjem u slici’, ili
"pravljenjem slikarstva-po-svaku-cenu danas, iz sopstvenog uzasa
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i uzitka’.

Ovo miljenje se moZe uzeti kao meritorno bez obzira $to je
izreCeno u jednom od prvih napisanih tekstova o novoj umetno-
sti, posto je Lidija Merenik ve¢ tada imala puni uvid u vrstu i ob-
like novog kreativnog raspoloZenja, licnosti koje su je tada stva-
rale i mesta njenog nastanka. Radeci kao saradnik Likovne radio-
nice SKC-a tih godina, ona je mogla jasno da uoci razliku koja se
pojavila izmedu rada u ovoj neformalnoj radionici i edukativhog
rada na umetnickim Skolama i da na uticajima tih izdiferenciranih
kreativnih klima zapazi specificne elemente u sadrzajima Nove sli-
ke. Otuda potice jedan deo smisla reci 'prepleti’, a njen puni obim
moze se ic¢itati u mnogobrojnim, ne samo njenim, kasnijim tek-
stovima koji su pisani sa potpunim saznanjem o ovoj umetnosti
viSestrukih prozZimanja, ukrStanja, prepleta, tako da ti termini
upravo postaju i registar klju¢nih reci za odredivanje i tumacenje
nove umetnosti.

Zakljucak

Dakle, ve¢ i iz ovako fragmentarno datog pregleda moze se
zapaziti da je beogradski odgovor na Cesto postavljanu tezu kako
je jezik postmodernizma i uopste ove vrlo ucene, zahtevne i inte-
lektualisticke obnove slikarstva osamdesetih godina u osnovi ini-
ciran iz dva resursa. Delom je nastajao pod uticajem Nove umet-
nicke prakse sedamdesetih (i institucionalno gledajuc¢i — u prvoj
fazi razvijala se u Likovnoj radionici SKC-a, i bivala podrzavana
od strane dotadasnjih kriticara konceptualne umetnosti poput Je-
Se Denegrija, Bojane Peji¢ i Jadranke Vinterhalter). S druge strane
i vecim delom, ova umetnost je pokazivala istovremeno dejstvo
¢ak iz tri pravca, od kojih su dva nastala u jedinstvenom ambijen-
tu beogradske umetnicke Skole i bila odmah podrzana od mlade
kritike (Bojana Buri¢, Jadranka M. Dizdar, Lidija Merenik). Sem
¢lanova grupe Alter imago (u prvobitnom sastavu bez Milete Pro-
danovica), svi ostali protagonisti obnove slikarstva ovog perioda
bili su studenti Likovne akademije. Ali se oni, generalno gledano,
razlikuju u dva osnovna stava: jedan je ostao dosledan i medijski
i po likovnoj problematici sli¢noj tzv. beogradskoj slikarskoj Sko-
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li, tako da je u samom zacetku zabeleZena tek blaga naklonost
prema nastupajucoj obnovi nove prizornosti (u delima Mrdana
Bajica, Darije Kacic¢, Olivere Dautovic itd.).

Drugi su pak energicniji, buntovniji upravo u odnosu na mla-
ku poetiku lokalne $kole, oni sa zZestinom odbacuju akademske
pouke i na velikom talasu ukupnih promena u rok muzici, videu,
dizajnu, fotografiji, modi i dr. upustaju se u totalno ruSenje svaka-
kvih zadatosti (medijskih, estetskih, likovnih, i sl.), Sto su pokaza-
li Milovan De Stil Markovi¢ i Vlasta Miki¢ koji su ¢inili umetnicki
par pod vrlo adekvatnim nazivom Zestoki.

Najzad, grupa umetnika okupljenih pod imenom Alter imago
(studenti istorije umetnosti, slikarski autodidakti izrazito senzibili-
zirani na problemima Nove slike) Tahir Lusic¢, Nada Alavanja i Vla-
dimir Nikoli¢, a nesSto kasnije i (slikar) Mileta Prodanovi¢, pred-
stavljaju vid specificnog wucenog lokalnog odgovora na pitanje
transavangardne paradigme, s obzirom na njihove stalne pozive
na umetnicku tradiciju, citate itd. Uz poznavanje i sposobnost
manipulisanja umetnickim medijima pokazuju istovremeno i ve-
liku informisanost o procesima koji se odvijaju unutar istorije
umetnosti a koji su dovodili do odredenih stilskih i estetickih
formacija. Istovremeno postoji i niz relativho samostalnih pristu-
pa ovoj obnovi poput Tafila Musovica, Maje Tanji¢, Vere Stevano-
vi¢, Dragoslava Krnajskog, Sladane Stankovi¢, Vesne Milivojevic,
Radomira KneZevica, Jelice Radovanovi¢, Dejana Andelkovica ...

Iz ovako sloZene strukture, kao svojevrsne hranljive podloge,
u drugoj polovini osamdesetih pojavice se mnoga drugacija previ-
ranja na krilu domaceg postmodernistickog tela: kao vid reakcije
na euforiju ove dominantne (pseudo)figuracije snazno e se
oformiti struja nove geometrije pod nazivom neo-geo
(Verbumprogram, Zoran Grebenarovi¢, Smiljana Kudic¢, Feda Kli-
kovac), ali se ta pojava pre moZe tumaciti kao naznaka jedne dru-
ge predstojece obnove — obnove modernizma pod nazivom nova
dominacija nove skulpture u naSem umetnickom sistemu, koja je
pokazala dotad nevidenu vitalnost, znake polivalentnih uticaja i
punu plasticku znakovnost vremena, od kojih su brojni primeri
iznikli iz prizornosti i oblikovne strategije Nove slike. U tom do-
menu diferencirale su se dve struje — jedna je bliza plastickom
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konceptu umetnosti osamdesetih, a to se vidi u radovima BozZice
Radenovic¢ i Marine Vasiljevi¢, a druga se viSe bavila cistim form-
alnim problemima nove skulpture i njoj pripadaju DuSan Petro-
vi¢, Srdan Apostolovi¢, Zdravko Joksimovic i Dobrivoje — Bata Kr-
govi¢. Ovo jezgro mladih umetnika odredice upravo glavni tok
aktuelne umetnosti u drugoj polovini osamdesetih. Taj deo umet-
nosti i njene kritike osamdesetih pripada drugom delu ovog pri-
kaza.

Drugi deo: Promena

U umetnosti se sredinom osamdesetih odigrala jo jedna pro-
mena u medijskom jeziku, koja nije ostavila posledice na plasticko
stvaralastvo vec i na likovnu kritiku koja se njome bavila. Do sada
je najdetaljniji prikaz tog procesa dala Lidija Merenik u knjizi Beo-
grad: osamdesete (objavljena 1995. godine a nastala iz njenog ma-
gistarskog rada odbranjenog 1993). Kako je ova knjiga rezime nje-
nih kritickih tekstova pisanih upravo u vremenu nastajanja te umet-
nosti, oni se mogu uzeti kao autenti¢ni kriticki osvrti, kao pouzda-
ne ocene i utvrdene Cinjenice o aktuelnom stvaralastvu druge po-
lovine osamdesetih, kao zrelije teorijske postavke koje esteticki
potpuno zaokruZuju ovo na$e Zivo likovno stvaralastvo. Zbog tih
razloga koji su delimi¢no ne samo uzrok ve¢ u vecem delu i posle-
dica dogadaja u tom vremenu, detaljnije cemo se osvrnuti na njen
sadrzaj.

Kljucna re¢ koju Merenikova koristi u objasnjenju promene ko-
ja je nastala sredinom devete decenije u oblasti recentnog plastic¢-
kog stvaralastva jeste neekspresionizam. Ona se nalazi i u naslovu
knjige italijanskog istori¢ara umetnosti Permana Celanta
Unexpressionism (objavljena u Njujorku 1988) i ocigledno je glav-
na esteticka i pojmovna odrednica koja je registrovala i teorijski ob-
jasnila osnovnu promenu u vizuelnim umetnostima karakteristicnu
za ovu fazu postmodernizma, koja je iz dominantne ekspresioni-
sticke egazltiranosti prvog perioda presla u mirnije — neekspresiv-
no piktoralno i medijsko stanje znatno blize mentalnim pretpostav-
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kama u radu umetnika. Procesi, koje je Lidija Merenik zapazila u be-
ogradskoj likovnoj umetnosti sredinom osamdesetih godina, kako
njena knjiga utvrduje, delimi¢no odgovaraju teorijskoj shemi koju je
uspostavio Celant.

,Koliko god je pocetak decenije bio obeleZen brzinom i ne-
posrednoscu dozivljaja, ekstrovertnoscu i preterivanjem, dotle se
umetnost od 1985/86. okrece istraZivanju, elaboraciji naznacenih
tema i sadrZaja, jacajuci polje konceptualnog i namecudi stroze
kriterijume i zahteve“ napisala je u svojoj knjizi Lidija Merenik
vec na pocetku poglavlja o promeni koja je usledila sredinom de-
vete decenije identifikujuci sustinu razlike, kao i potrebu usposta-
vljanja odredenijih i utemeljenijih vrednosnih sudova nakon
permisivnih godina velike obnove. Ocigledno je da je dotadasnja
kreativna delatnost u toj generaciji umetnika bila primana sa
enormnom benevolentnos¢u koja je omogudila i prihvatanje au-
tora koji nisu svojim delom dostizali neophodne esteticke kvalite-
te. Promena stilskog raspoloZenja u tom trenutku osigurana je i
pojavom jo$ jedne generacije umetnika i vidnim izoStravanjem
ocenjivackih instrumenata, koji su od tada vrlo ozbiljno procenji-
vali i samu vrednost umetnickog dela bez obzira na njihovu izra-
Zenu trendovsku pripadnost.

Pisudi prikaz izlozbe Jugoslovenska dokumenta 89, odrza-
ne u Sarajevu (Moment 16, 1989), na kojoj se ve¢ sasvim jasno uo-
¢ava pojava nove generacije promenjenog plastickog mentaliteta,
Lidija Merenik je navela sledec¢e, podvlaceci upravo tu njenu ka-
rakteristiku u prvoj od tri identifikovane grupe autora (prema po-
etickim i stilskim osobinama):

,Prva je grupa onih mladih ¢iju umetnicku delatnost pratimo
od pocetaka ove decenije i koja, shodno tome, nije prosla kroz
iskustvo sedamdesetih (ovde Sire nazvano ’konceptualnim’). Oni
su u pocetku glavni oznacitelji umetnosti osamdesetih, njeni pio-
nirski promotori i jo§ uvek verodostojni predstavnici. Kraj njih su
(kao posebna pojava, unutar grupe) i najmladi umetnici, o Cijem
je radu mozda rano suditi, ali koji deluju od sredine osamdesetih,
ili ¢cak od 1987/88. Bez suvisnih predrasuda o umetnosti 'nove
predstave’ s pocetka decenije, dovoljno mladi da u sedamdesete
gledaju kao u istoriju, neinhibirani nasledem, oni ¢ine buduc¢nost
jugoslovenske umetnosti. Uz sve razli¢itosti unutar grupe, stilsku

0

heterogenost i drugo, zajednicki imenitelj njihove umetnosti je sa-
vremenost (zrela i oprezna strast), ¢ak i pomenuta patologija sa-
vremenosti. Njihov umetnicki senzibilitet izgraden je u vremenu
post-avangardne epohe umetnosti.“

Uz tu novu generaciju umetnika tih godina stasavala je i no-
va generacija kritiara, po godinama bliska stvaraocima, koja je
o$tro nametala i potrebu uspostavljanja jedne jasne hijerarhije i
definisanje novih pravila u aktuelnoj likovnoj produkciji. U de-
lima Milice Luki¢, Perice Donkova, Aleksandra Rafajlovica, Sr-
dana Apostolovica, Dusana Petrovic¢a, Zdravka Joksimovica, Ba-
te Krgovica, BoZice Radenovi¢, Marine Vasiljevi¢ i dr. moguce
je jasno zapaziti tu potrebu da se stvaraju dela sa znatno izra-
Zenijim estetskim vrednostima u mnogo mirnijem produkcij-
skom postupku, a to su odmah primetili i tacno tumacili isto to-
liko mladi kriticari poput Dejana Sretenovica, Danijele PureSe-
vi¢, Nikole Suice, Marine Marti¢, Darke Radosavljevi¢, Branisla-
ve Andelkovi¢ i Branislava Dimitrijevi¢a. Ukazacemo sada na
neke najznacajnije tekstove koji su obelezili drugu polovinu
osamdesetih godina.

Najpotpuniji izvor teorijskih i kritickih osvrta na aktuelnu
umetnost druge polovine osamdesetih, pored predgovora katalo-
ga samostalnih i autorskih izlozbi, svakako je i ¢asopis za vizuel-
ne umetnosti Moment, koji je sa grupom istori¢ara umetnosti
1984. godine pokrenuo i uredivao JeSa Denegri. Kroz njega su,
pored starijih kriticara koji su se zanimali za probleme recentnog
stvaralastva, sa svojim recenzijama prosli, prakticno zapocinjuci
svoju karijeru, brojni kriti¢ari koji su tu ostavili znacajne priloge,
danas svakako neophodne za proucavanje i umetnickog stvarala-
Stva i kritickih stavova istori¢ara umetnosti.

Rasparcane slike fragmenata postmoderne epohe bivale su
postupno zamenjivane dekonstrukcijom recentnih umetnickih ob-
jekata — ikonama novog vremena. Kako su ocigledno u prethod-
noj fazi osporeni dijalekticki i frojdovski model, te imperativ mo-
dernisticke autenti¢nosti i jezicka semiologija u kritici i teoriji
umetnosti, iskrsla je i potreba da se strukturiSe jedan novi, tako-
de slozeni esteticki metod interpretacije dela. Zacetak tog proce-
sa moguce je pratiti od vremena prvih manifestacija promene ras-
poloZenja medu umetnicima. Jedan od prvih jasnih simptoma tog
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procesa mogao se videti na beogradskoj izlozbi italijanskog umet-
nika Nuncija koja je odrZzana u Galeriji Studentskog kulturnog
centra 1987. godine. Tom prilikom sa njim je uraden jedan inter-
vju koji je objavljen u Momentu 8, u kojem je on, izmedu ostalog,
na pitanje ,Poceo si da radi$ u jeku transavangarde kojoj nisi ni-
kada pripadao. Kako je to tada izgledalo? odgovorio:

,2LoCeo sam da izlaZem u jeku transavangarde, tacno, ali ja se
zapravo nalazim posle nje, ja se ose¢am mladim... Za mene je tran-
savangarda bila vazna... ali ne i za moj rad i njegovu ideologiju...
Vrlo je vazan prostor u kome se nalazi rad... Rad ili stvara svoj pro-
stor ili ga ne stvara... Zato sam traZio da stvorim ambijent, $to je moj
dugogodisnji san, i sada sam to ucinio. Tu se, medutim, stvorila
Sansa da se forma redukuje, tako da je postajala sve jedinstvenija,
sve sustinskija. Istovremeno, iz tih elemenata, po 2-3, izlazila je la-
gana boja, sve dok forma nije postala jedinstvena, a boja mocna..."

Nuncijeva izlozba, a dakako i ideje koje je izneo u ovom raz-
govoru, privukle su paznju umetnicke javnosti zainteresovane za
proces inoviranja plastickog jezika koji je u tom trenutku bio u to-
ku. Odmah nakon umetnika koji su poceli da prikazuju nove ra-
dove nastale posle transavangarde, javili su se i kriti¢ari koji su ova
zbivanja zabeleZili i poceli da tumace. U kritickim odrednicama
sve rede se koriste termini Umetnost osamdesetib i Nova slika a
sve ucestalije govori se o neo ili post fenomenima, jeziku novih
formi, instalacijama, li¢nim poetikama itd.

Nova kritika

Medu prve protagoniste kritike novog diskursa, veoma obave-
Stene, uzorno Skolovane — ne samo na uobicajenom programu uni-
verzitetskih studija ve¢ pre svega na aktuelnoj literaturi koja teorij-
ski najdublje zahvata iznete kreativhe probleme nove umetnosti,
spada Dejan Sretenovic. U Momentu 16, 1989, on je objavio tekst
sa indikativnim naslovom ,Nova geometrija u iskusenju postmoder-
nog zavodenja“, koji je postavio neke kriticke paradigme opsteg ka-
raktera koje su Sire obuhvatile novu umetnicku produkciju druge
polovine osamdesetih. Tekst je zapoceo na slededi nacin:
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»<Ako je umetnicku situaciju prve polovine 80-tih obeleZila do-
minantna struja povratka slici, prizoru i naraciji koja je svoje jezic-
ke reference traZzila u slikarstvu istorijskih avangardi, onda je dru-
ga polovina 80-tih u znaku razlicitih neo i post strujanja (post-mi-
nimalizam, post-konceptualizam, post-pop, nova apstrakcija) ¢iji
su izvori inspiracija u Sirokom dijapazonu posleratnih neoavan-
gardi, od slikarstva bojenog polja do konceptualizma.®

I dalje:

».. moZemo da zaklju¢imo da je postmodernizam ve¢ doSao
u situaciju da preispituje sopstvene korene i pocetke, u vremenu
u kome se period od 30-40 godina ¢ini jednako dugim i sadrzaj-
nim kao $to je to ranije bilo nekoliko vekova. U tom smislu, i po-
red sklonosti retrogardi, simulaciji, citatu i metafori, imanentnim
celokupnoj umetnickoj situaciji 80-tih, navedene razlike, koje se
ogledaju u referentnosti spram binoma moderna—postmoderna,
nacionalno—internacionalno, Evropa—Amerika itd., dopustaju da
vec sada, na izmaku devete decenije, govorimo o njenom umet-
nickom politeizmu cija slojevitost i kompleksnost tek treba da bu-
de valjano proucena i analizirana.”

PolemiSuci sa nekim argumentima kojima je tumacena poja-
va neo-geo umetnosti u nastavku istog teksta Sretenovi¢ pise:

,Neki kriticari su poZzurili da pojavu nove apstrakcije predsta-
ve kao reakciju na dominantnu ulogu figuracije u kontekstu no-
ve slike, a novu geometriju kao reakciju na njenu ekpresivnost i
gestualnost. Medutim, likovne poetike 80-tih ne poznaju ostra
razgranicenja na figurativno i apstraktno, niti se u kritici operiSe
takvim pojmovima, vec se radije govori o predstavi, prizoru, si-
mulakrumu, fantazmu — termina preuzetih iz teorije postmoderni-
zma i poststrukturalistickih ¢itanja psihoanalize.”

[IVe¢ ovde je moguce naslutiti zacetak jednog docnijeg suce-
ljavanja koje ¢e za mnoge nenadano izbiti sredinom devedesetih
godina na liniji postmoderna — nova (druga) moderna. Prvoj gru-
pi pripadaju upravo kriti¢ari koji su se pojavali u ovom periodu i
koji su u narednih desetak godina sebe jasno profilisali kao inte-
lektualce otvorenih, ¢vrstih i potpuno definisanih postmoderni-
stickih teorijskih postulata. Ova polemika koja se vodila u neko-
liko prilika (Prvi jugoslovenski bijenale mladih u Vrscu, neke
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izlozbe novomodernista, poput Save Stepanova odrZane u No-
vom Sadu i Beogradu, neki stavovi izneti u najtvrdem uporistu
novomodernista — ¢asopisu Projeka(r)t i neke knjige Miska Suva-
kovica) pokazala se kao najznacajnija intelektualna aktivnost obe-
leZavajuéi sredinu poslednje decenije modernistickog veka.!

Osvrcudi se na Venecijanski bijenale 1990. godine (u Mo-
mentu 19), Sretenovic vel sasvim jasno vidi simptome novog sta-
nja u problemima plastickih umetnosti. To je vreme kada se zaci-
nje i polemicki sukob oko sledeceg: sudbina postmodernizma u
novim uslovima i definisanje novouspostavljenog stanja. Sreteno-
vi¢ na tom mestu sasvim odredeno pise:

,Neprepoznavanje novog kulturnog modela postmodernog
reza koji se kroz teoriju filozofski orijentisanih dijagnosticara civi-
lizacije davno infiltrirao i u stvaralacku praksu otkriva recidive
modernistiCke svesti koja se uzasava ’kraja metafizike’. Nuznoscu
kontekstualizacije umetnosti u ’‘eri banalnosti’ zanemaruje se
njena esteti¢nost, postmodernizam ocenjuje modernisticki, total-
no pretpostavlja fragmentarnom, a novi misaoni i operativni mo-
deli, do danas neprimereni bi¢u umetnosti, apriori diskvalifiku-
ju ¢ime i sama umetnost postaje neprozirna. Pogled tako zasta-
je na povrsini dela koje se onda neminovno pojavljuje kao ope-
retsko i teatarsko, bezsadrzajno i iluzionisticko u odnosu na
uzorne modele proslosti na koje obavezno referiramo kada se
bavimo teku¢om umetnoscu.”

Piuci o istom Bijenalu i Danijela Pure$evic je iznela neke
konstatacije koje su identifikovale isti proces promena. Tako ona
u tekstu ,Bijenale: Geopoliticka mapa“ (Moment 19, 1990) uocava
problem lokalizma u umetnosti ovog perioda uspostavljajuci rela-
cije afiniteta i odbijanja medu istovremenim umetnickim i kultur-
nim prostorima Evrope i Amerike, marginalnih podrudja poput
Afrike i Australije, te naravno i medu umetnickim dominantama u
Evropi, kakve su na primer Nemacka, Italija itd. RazloZena — de-
konstruisana, fraktalna — slika sveta, makar ona jasno otkrivala i
primetno zajednis$tvo unutar kulture osamdesetih, pokazuje se u
ovom periodu kao izrazito podsticajna za novopridosle generaci-
je nasih umetnika — pogotovo u trenutku uvodne faze raspada Ju-
goslavije. ITako se naravno u plastickim umetnostima ti procesi ni-
su mogli identifikovati na eksplicitni nacin, ipak ta tendencija ko-
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ja se uskoro veoma ubrzala, nije promakla ni umetnicima koji su
na druge nacine ukazivali na tu opasnost ni kriticarima umetnosti
koji su analizirali dela recentne produkcije.

Nikola Suica ide istim tragom a to se ponajbolje moZe citati
u njegovom tekstu, ,Htonski rasporedi (Moment 19, 1990) povo-
dom izloZbe Zeljka Kipkea — svakako umetnika medu najsenzibili-
ziranijima i prema problemima nove plasticke forme i prema vrsti
integrisanog kontekstualnog sadrzaja koji se iz tih formi moZe uo-
¢iti.

,Osnovni pojam rasc¢lanjenja i interpretacije, u slucaju Kipke-
ove logike i strukture slika, iziskuje pracenje metode slikovne or-
ganizovanosti. Za Lozu crne optike (ciklus novih Kipkeovih slika —
J.D.) ona pociva na psiholoski jednako duhovitom i turobnom
(ako se ima u vidu raspadanje i uniStenje) iskustvu podloge i vi-
zure.*

U radovima nekih umetnika ovaj problem socijalne i kolek-
tivne anksioznosti doveden je u prvi sadrZinski slikovni plan —
potpuno na prozirni nac¢in ekpliciran je jedan lokalni dramati¢ni
politicki proces koji je, a to je vreme potvrdilo, bio postavljen u
samom temelju destrukcije jugoslovenske drzave. Ponajbolje su
taj trend osetili umetnici koji su tada Ziveli i radili u epicentru ra-
zornih politickih zbivanja — na Kosmetu. U slikarstvu Petra Puze
i Zorana Furunovi¢a ovi damari vremena veoma jasno se vide i to
je kritika odmah zapazila i navela kao deo sve prisutnije estetike
tog vremena. A da se krupna promena osecala u vazduhu, svedo-
¢i i izlozba Umjetnost za i protiv, odrZzana u Banja Luci 1989.
godine, kojim je povodom uprilicen i okrugli sto za kome se
osvetlila sve aktuelnija tema: Umetnost politika ideologija.
(Pojedina tada podneta saopStenja objavljena su u Momentu 18,
1990.)

Zavrsna napomena

I najzad, u devedesetim, kao delimic¢ni nastavak nove, druge
umetnosti, javice se u glavnom toku niz poetika koje grade jednu
novu paletu ciji je sadrzaj: specificna koloristicka figuracija kao
nova pojava u naSem slikarstvu (Jasmina Kali¢, Daniel Glid, Uro$
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Puri¢, Stevan Marku$) i vajarstvu (Dragana Ili¢), koju ce slediti
kritika opet promenjenog jezika jedne sasvim nove generacije
istori¢ara umetnosti — Zoran Eri¢, Jasmina Cubrilo, Jadranka Toli¢,
Stevan Vukovi¢, Gordana Stanisi¢ itd. Uz grupu neomondrijanista
(Zoran Naskovski, Aleksandar Dimitrijevi¢, Nikola Pilipovi¢) i
neoenformelista (Zoran Dimovski, Branko Rakovi¢) to ¢e biti iz-
raz potrebe za pretragama po unutrasnjosti skrivanih privatnosti
umetnika, ili pak Sifrirane znakovnosti samih umetnickih dela (Dra-
gan Kicovi¢, Milan Kralj, Dragan Stankovi¢, Mirjana Petrovi¢) i kao
medija i kao mesta formulacije drugacijih idejnih sadrzaja. Prome-
ne su zabeleZene i u skulpturi nakon 1990. godine i one ¢e oform-
iti jednu sasvim novu kreativnu situaciju ambivalentnih sadrZaja to-
liko temeljno razlicitu da ce izazvati u kritici i teoriji umetnosti vid-
ne nesporazume i kontroverze (Mirjana Pordevi¢  ciji je rad, sim-
boli¢no, reprodukovan na naslovnoj strani poslednjeg broja Mo-
menta iz 1991. godine — Ivan Ili¢, Nina Koci¢, Marija Vauda).

Tada dolazi i do velikog broja autorskih izloZbi koje su prika-
zale i objasnile ove nove fenomene u umetnosti poput onih (da
spomenemo tek najvaznije odrZane u periodu 1993-1996): Rane
devedesete (Novi Sad, Podgorica), Na iskustvima memorije
(Narodni muzej, Beograd), Scene pogleda (Paviljon Veljkovic),
Soba s mapama (Dom omladine Beograda), ciklus Tendencije
devedesetih (Zlatno oko, Novi Sad), Rezime (Muzej savremene
umetnosti), Pogled na zid (Bioskop Rex), Prvi i Drugi jugoslo-
venski likovni bijenale mladih (ViSac), VIII pancevacka izlo-
Zba savremene jugoslovenske skulpture, XIX memorijal Na-
deZde Petrovic¢ (Cacak). Ovaj zanimljivi i veliki ciklus autorskih ili
panoramskih izloZbi nove umetnosti devedesetih pokazuje i punu
svest o znacenju i smislu izlozbe kao medija za izraZavanje ideja
kritike i teorije plastickih umetnosti. Kao da je nacinjena svojevrsa
parafraza izloZbe Kada stavovi postaju forma Haralda Zemana
idejom da stavovi postaju izloZbe. Taj fenomen se sada javlja i
kao izrazito vazno podrucdje umetnickog sistema u kojem funkcio-
niSe stvralastvo inoviranog jezika i poetike.

Deo tih zbivanja bilo je moguce pratiti i u novopokrenutom ca-
sopisu New Moment, Ciji je prvi broj izaSao krajem 1993. godine i
okupio sve nase postmodernisticke teoretiCare i kriticare umetnosti
— one pomenute u ovom tekstu, koji su u njemu na poseban nacin
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apsolutno ravnopravno sa umetnicima oslikavali i formirali aktuel-

nu scenu prve polovine devedesetih, registrujuci sadrzaje usposta-

vljene dominante u novonastaloj plastickoj produkciji tog vremena.

A potom i u Vremenu umetnosti (jednoj maloj seriji od osam

dodataka nedeljnika Vreme) gde ce biti registrovana jedna znatno

izmenjena socijalno-kulturna klima na umetnickoj i intelektualnoj

sceni 1994/95. godine — dakle u jeku jugoslovenskog rata.

Ali ovo su ve¢ teme za neke druge naslove.

(Beograd, decembra 1996)
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MoZe se re¢i da nova umetnicka scena devedesetih u Beogra-
du nastaje pojavom mladih skulptora (Srdana Apostolovica,
Zdravka Joksimovica, Dobrivoja — Bate Krgovica i DuSana Petro-
vica), ¢iji rad pokazuje afinitet prema ispitivanju fenomena kon-
kretnog, forme, i usmerava paZnju na osnovna ontoloska pitanja
skulpture. Oni na kraju osamdesetih svoj rad u skulpturi zapoci-
nju bavljenjem distim plastickim i konkretnim vrednostima mate-
rijala, oblika i prostora. Likovna kritika pokuSava da nade naziv
za njihovu pojavu te se u razli¢itim tekstovima u ¢asopisima ili ka-
talozima izloZbi nailazi na termine kao Sto su Mladi beogradski
skulptori', Nova beogradska skulptura?, Mlada beogradska skulp-
turd®, ili Cak Mladi beogradski skulptori novog senzibiliteta*. U li-
teraturi se moZe nai¢i na jo$ jednu odrednicu pod kojom su ovi
umetnici nastupali van zemlje (BudimpeSsta), a to je Workshop
group’.

U svakom slucaju, koji god od termina primenimo, prvenstve-
no moramo voditi racuna da ovi vajari ne ¢ine homogenu grupu
sa nekim ¢vrsto odredenim programom. Njih je u jednom trenut-
ku, u leto 1988. godine, povezalo mesto — Likovna radionica u
Galeriji SKC-a°. Od pocetka do kraja, radionica se odvijala u vise
faza koje su odredivali sami umetnici, a beleZila je tipologiju ra-
dova i jezicke promene koje su nastajale u kratkom periodu. Li-
kovna radionica je ostala klju¢ni momenat za dalji razvoj ovih au-
tora, jednako dragoceno secanje i iskustvo. Ono §to su ti umetni-
ci radili i uradili u Likovnoj radionici moZe se posmatrati kroz sve
one zajednicke karakteristike koje su postojale ili su se javljale u
interakciji, u medusobnom druZenju, razmeni iskustava, paZlji-
vom tretmanu svakog rada, ali i kroz njihov individualni jezik i
licni nacin oblikovanja i izraZavanja. Ovde mora, dakle, jo$ jed-
nom da se naglasi da je re¢ o Cetiri izrazite individualnosti. Ova
¢injenica ¢e se vrlo brzo jasno eksplicirati.

Ako bismo traZili najmanji zajednicki sadrzalac njihovog ba-
vljenja skulpturom, onda bi to bio njihov pristup materijalu i
odnos prema njemu, bez obzira da li se radi o drvetu, terakoti,
metalu, nadenim predmetima. Radni postupak svodio se na sko-
ro elementarnu obradu, odbacujudi sve Sto je suvisno, s namerom
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da se izraze osnovni karakter i smisao oblika. Kao osnovne ka-
rakteristike rada protagonista Nove beogradske skulpture mogle bi
se dalje izdvojiti reduktivna forma i manuelno izvodenje dela do
zanatske perfekcije u obradi materijala. Ovi autori su od samog
pocetka bili jasno medijski odredeni, njihove realizacije pocivale
su na jasnim medijskim postavkama i kretale su se striktno u okvi-
ru mogucnosti materijala i zadatih potreba prostora i volumena, u
nastojanju da se da jedan novi prostorno-vizuelni oblik. U tom
smislu, ako ovu skulptorsku scenu posmatramo u kontekstu
evropske umetnosti protekle decenije, ona prevladava prostorne
predstave proiziSle iz postmodernisticke ikonografije i teZi ka to-
me da ponovo prode modernisticko skulptorsko iskustvo, uteme-
lieno na istraZivanju mogucnosti razli¢itih materijala i postizanju
Ciste forme. Istovremeno, prepoznaje se dug eklektichom post-
modernizmu izraZen i u anegdotskim elementima kao i intereso-
vanjem i vezom sa internacionalnim neekspresionizmom’, vidljiv
upravo u povezanosti sa tzv. Novom britanskom skulpturom.® Pa-
ralele sa Novom britanskom skulpturom postoje, ali pri tome se
razvijaju i izvesne specificne karakteristike tipicne za beogradsku
scenu. Kao prvo, trea re¢ u obe sintagme sadrZi osnovni kon-
cept, a to je da je rad britanskih i beogradskih umetnika neospor-
no skulptura. Sledeca zajednicka odlika bila bi egzaktnost, per-
fekcionizam traga ruke, primarna i cista skulptorska forma, posto-
janost formalnog komponovanja. I kod jednih i kod drugih mo-
Zemo da prepoznamo simboli¢ne, narativne i alegorijske elemen-
te naspram formalnih plastickih reSenja. Takode, i kod jednih i
kod drugih, formalni postupci gradenja skulpture zasnivaju se na
postupcima kolaZiranja, montaZe, asamblaZa (¢ime izvedeni rado-
vi, bilo podni, zidni ili prostorni, istorijski referiraju ka kubistickoj
tradiciji 1 njenim modernistickim elaboracijama). Beogradski
skulptori, u jednom trenutku, u svoj rad unose materijale koji se
najceS¢e nalaze na otpadu i koji bitno pocinju da uti¢u na pro-
dukciju, karakter i kvalitet oblikovnog postupka. No, sklonost be-
ogradskih skulptora ka otpadu nije proizvod ekoloske svesti ili ci-
ni¢nog komentara o nalicju potro$ackog drustva; ova strast pre-
ma otpadima i stovari§tima ne moZe se izjednacavati sa bavlje-
njem poetikom dotrajalog i odbacenog.”

Pored ove tzv. racionalne ili redukcionisticke struje koju, da-
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kle, karakteriSe svedena oblikovnost, mada nikada dovedena do
minimalizma, moZe se govoriti i o tzv. retorickoj struji.!? Ova pa-
ralelna retoricka linija u skulpturi devedesetih bliska je onom je-
ziku redukovane figuracije koji tokom osamdesetih kod nas raz-
vija Mrdan Baji¢.'! Uticaj M. Bajica, iako posredan, vidljiv je u
delima mladih vajara s kraja osamdesetih i pocetkom devedese-
tih. Kod Apostolovica, Petrovic¢a i Joksimovica ovaj uticaj se, po-
red strogih zahteva materijalizacije i postupka ,kolaziranja“, ogle-
da i u mastovitom, zacudnom kvalitetu prevodenja razlic¢itih pred-
meta iz sveta stvarnosti u imaginarni svet skulptora. Decentrira-
nost se, takode, kod ove trojice moZe primetiti u vecini radova,
mada se o toj decentriranosti moZe govoriti kao o opStem mestu
postmodernisticke kompozicije, bila ona slikarska ili skulptorska.
Razlika je u svedenijem i mirnijem izrazu od Bajicevog. Bajica je
ovo smirivanje ekspresije u drugoj polovini devete decenije tako-
de zahvatilo, ali dramati¢no iskustvo neoekspresionizma prve po-
lovine te decenije suviSe je jako da bi ga se mogao lako resiti. Ko-
nacno, bilo da je rec¢ o tzv. redukcionistickoj struji ili retorickoj, u
osnovi moZemo osetiti uticaje razli¢itih aspekata skulpture M. Ba-
jica, s tim Sto je generacija skulptora koja je dosla nakon Aposto-
lovic¢a, Joksimovica, Krgovica i Petrovica, a to su npr. Dragan Je-
lenkovi¢, BoZica Radenovi¢, Tatjana Milutinovic—Vondracek, Ga-
briel Glid, pod razli¢itim uticajima onoga $to su mogli da vide kod
svojih prethodnika.!?

Skulpture Srdana Apostolovica poseduju osobine svedene
oblikovnosti, proizisle iz reduktivnih i minimalistickih praksi u
umetnosti XX veka. To su, najcesce, u ranijim radovima, bila ge-
ometrijska tela ili nepravilni geometrijski oblici, predvideni da sto-
je bilo na zidu, bilo na podu. Naravno, ova primenjena geometri-
ja ne nosi sa sobom nikakvu metaforic¢ku ili simboli¢ku nadgrad-
nju. Apostolovi¢ ne Zeli da se njegovi oblici doZivljavaju kao aso-
cijativni prikazi (iako su asocijacije u njegovim kasnijim radovima,
od 1993. godine, prisutne), oni su stvarni, materijalni predmeti,
neobi¢ni, nefunkcionalni, nastali iz Cciste imaginacije jednog
skulptora. Po svom predmetnom kontekstu izvedenih formi i nji-
hovih zamiSljenih funkcija, ovi radovi mogu da se posmatraju kao
imaginarni moduli/modeli ili prototipovi neke kompleksne celi-
ne. Forma (oblik) je, naravno, u srediStu interesovanja ovog
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umetnika, ali ne oblik sam za sebe, ve¢ i u sadejstvu sa prosto-
rom. Veliku vaZznost pridaje obradi povrsine, medusobnom delo-
vanju razlicitih struktura istog ili raznorodnih materijala (metal, dr-
vo, guma, staklo, terakota, plastika, papir) i njihovoj kombinaciji
u specifi¢cnim formalnim odnosima i razmerama prema licnoj za-
misli i osecaju. Tako, on ,modeluje” (seCe, zavaruje, spaja, lepi,
sjedinjuje) materijal(e) u kojim(a) radi, ili na razli¢ite nacine delu-
je na povrsinu (npr. u prvim radovima, s kraja osamdesetih, na-
grizanjem kiselinom), ili prati i ,slusa“ vizuelne odlike povrSine
materijala koji koristi. Sve se, zapravo, svodi na traZenje Sta sve
moZze da pruzi jedan materijal. Svoje skulpture uglavnom izvodi
sam, u ateljeu, pomocu raspoloZivog alata. Poslednji ciklus Oruz-
Jje uraden je u fabrici, po Apostolovicevim skicama.

Zdravko Joksimovi¢ pokazuje izuzetnu osetljivost prema
materijalu, ali i prema oblikovanju konkretnog predmetnog mo-
dela. U svom radu tezi jedinstvu sadrzaja i forme i ceo radni po-
stupak posvecen je uspostavljanju odnosa izmedu karaktera ma-
terijala i narativnog konteksta na kome pociva jedno delo. Njego-
va skulptura upravo je utemeljena na modernistickom principu
autonomije skulpture kao medija, ali i na jednom, tipi¢no postmo-
dernistickom, metodu manipulacije modelima i obrascima iz isto-
rije moderne umetnosti. On nije eklekticar u onom smislu da bi
razlicite artefakte spojio u jedno delo, ali ako se pogleda celokup-
na njegova produkcija, onda je upravo re¢ o sloZzenom komplek-
su c¢iji su konstitutivni elementi razlicitog porekla. U svom radu
pokazuje izrazitu preciznost u odabiranju oblika ili, ponekad, u
postupnom uklapanju, postujuci imperative forme, mere i oboje-
nosti. On poklanja veliku paZnju svakom pojedina¢nom delu i li-
kovnosti svakog detalja tokom rada. Postovanje forme i likovno-
sti oseca se kao konstanta u njegovom radu.

Dobrivoje Bata Krgovic je, poput Apostolovica, iz sve-
ta slikarstva preSao u skulpturu, a da u pocetku na nju nije ni
pomisljao. Sve je zapocelo kao eksperimentisanje sa slikarskim
platnom, prvo na njegovoj povrsini, nanoSenjem razlic¢itih nesli-
karskih materijala i koriS¢enjem njihovih hromatskih kvaliteta, a
onda sa materijalom. Put od ovih neklasi¢nih slikarskih materi-
jala odveo ga je do klasi¢nih skulptorskih (npr. terakota, metal,
drvo). Cesto je radio sa materijalima koji nisu konzistentni, ve¢
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mekani, te¢ni kao bitumen, parafin, vosak, ulje. Zapravo, intere-
sovanje za raznorodne materijale potiCe iz stava da su svi mate-
rijali u odredenom kontekstu likovno upotrebljivi, Sto, izmedu
ostalog, zavisi i od licne osetljivosti prema materijalima koja ob-
likuje novu pojavnost u prostoru. Takode, prostor za Krgovica
predstavlja sastavni deo rada, tako da njegove skulpture, s jedne
strane, saZimaju prostor, dok ga, s druge, anticipiraju.

Dusan Petrovic je skulptor sa relativho malom produkcijom
i nevelikim brojem izlozbi (bilo grupnih, bilo samostalnih). I on se
bavi skulpturom upravo kao formom koja se podvrgava svojim (me-
dijskim) unutradnjim plastickim zakonitostima. Produkcija D. Petro-
vi¢a mogla bi se odrediti kao puristicka u izrazu, ali u nekim rado-
vima oseca se i gestualnost direktnog rada u materijalu. Kao $to su
forme njegove skulpture svedene, Ciste i jasne, tako je retoricnost
dovedena do lapidarne izjave. D. Petrovic je vecinu svojih skulptu-
ra izveo u drvetu, mada ima radova izvedenih u drugom materijalu
(npr. koristio je granit, staklo). Osnovni oblici koji se pretezno,
narocito u ranijim radovima, provlace jesu krug, kvadrat i trou-
gao i njihove prostorne projekcije. U ovim oblicima bi se mogli
iSc¢itavati simbolicki sadrzaji, ali to Petrovicu nije najbitnije, jer
ga kao skulptora pre svega zaokuplja proces rada na formi. Nje-
gove vertikalne i horizontalne strukture nisu toliko monumen-
talne po svojim dimenzijama, koliko po veli¢ini u postojanosti,
prirodnosti, plemenitosti svoje pojavnosti. Ove uspravne i polo-
Zene forme poseduju osobine i/ili punog (mase) i/ili praznog
(Supljine, volumena). U svim njegovim radovima prepoznaje se
jedno pravilo, suptilno i nenametljivo ugradeno. Ono se tice me-
ra i odnosa. U njegovoj skulpturi ne vlada nikakav univerzalni
odnos poput simetrije ili zlatnog preseka, ve¢ sasvim li¢ni pore-
dak stvari. Mere koje koristi su one koje mu dozvoljavaju da
skulpturom ovlada. Ovakav stav, da se krece unutar sopstvenih
mogudnosti, na izvestan nacin odrazio se i u opStem izgledu
skulpture: one u svojoj pojavnosti odrzavaju Petrovicevu fizicku
pojavnost.

II

Nakon Likovne radionice 1988. godine, u prostoru Galerije
SKC-a pojavice se jo§ mladi umetnici (u to vreme jo$ studenti pr-
vih godina na beogradskom FLU) Mirjana Dordevic¢ i Ivan Ilic,
koji ¢e nastaviti putem krajnje saZetosti u predstavljanju svojih po-
stavki na zidu ili u prostoru. Ako bismo Zeleli da na jedan uop-
Steniji nacin klasifikujemo po fazama celokupnu produkciju M.
DPordevic i 1. Ilica, mogli bismo da kaZemo da se njihova delat-
nost u proteklih Sest godina (od pojavljivanja na sceni 1989. do
danas) moZe pratiti od neokonceptualistickih strategija preispiti-
vanja prostora, objekata, materijala i postupaka izvodenja ka re-
Senjima (instalacijama) u kojima neguju upotrebu nedvosmisleno
elementarnih (geometrijskih) formi: kvadrat, krug, sfera, kocka,
kupa, prava, krst, krug.!> Na prvi pogled, ove forme mogu zave-
sti da o njihovim realizacijama govorimo kao o svedenoj oblikov-
nosti reduktivne i minimalne umetnosti. No, u njihovom slucaju
ne moZemo govoriti o primeni postupka redukcije, posto oni i ne
polaze od apstrahovanja i procidcenja forme i ne primenjuju u
svom radu postupak svodenja na elementarne jedinice. To je po
njihovom misljenju ve¢ uradeno i oni od tih oblika polaze kao od
umetnickih i kulturoloskih datosti. Materijalno i vizuelno bogat i
sloZen svet dat je kroz (prefinjene) primarne geometrijske forme
i geometrijske odnose zlatnog preseka, simetrije, serijalnosti, re-
peticije i kombinatorike. Zajednicko za ova dva umetnika je da
svoje delo, pre nego kao subjektivnu projekciju, shvataju kao im-
personalni proizvod koji istovremeno podrazumeva konceptual-
nost pristupa, ali i besprekornost u izvodenju radova. Da bi izbe-
gli svojevoljnost, trapavost, nesavrenost, ¢ak nepreciznost jedne
ruke, pa makar ona bila i ruka umetnika, M. Pordevi¢ i L. Ili¢
usvajaju princip masinskog realizovanja radova.'* Zamisao indu-
strijske realizacije radova proizlazi iz minimalisticke tradicije,
,specificnog objekta“ i njegovog razvoja u instalaciju. Ova dva
umetnika svoj koncept formuliSu kao projekat koji se nakon
eventualnih korekcija stru¢njaka, tj. inZenjera tehnologa, doslov-
no realizuje bez naknadnih intervencija. U zavisnosti od prirode
koriS¢enog materijala, elementi instalacije bivaju izvedeni u sarad-
nji sa razli¢itim fabrikama. Gotovi elementi postavljaju se u izlo-
Zbeni prostor po unapred uspostavljenom rasporedu instalacije.
Dakle, sam rad nastaje iz formalnog projektovanja situacije koja se
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masinski/industrijski obraduje i realizuje. Svoju izrazitu i doslovnu
neekspresivnost ova dva umetnika ekspliciraju upravo ponistava-
njem subjektivnosti ili traga sopstvene ruke preciznodcu i savrSen-
stvom koje poseduju njihova, masinski izvedena, dela.'® Idealna ge-
ometrijska forma, s jedne, i nedostatak subjektivnosti (izraZene u
vidu manuelnog c¢ina), s druge strane, mogu se ic¢itavati kao spoj
univerzalnog i pojedina¢nog i to na razli¢itim nivoima — od onog
primarnog povezanog sa samim nacinom (industrijski) dolaska do
te forme (4j. objekta) pa do onog koji se odnosi na svaki pojedinac-
ni slucaj i njegov kontekst.

Za razliku od minimalisticke umetnosti, u kojoj su objekti bi-
li ispraznjeni od bilo kakve simbolike i nad-znacenja, pa su bili
upravo ono $to jesu, M. Pordevic i L. 1li¢ koriste oblikovane da-
tosti ali i snagu njihovih (arhetipskih) sadrzaja. Takode, za razli-
ku od minimalisticke serijalnosti, gde se ne pridaje vaznost broju
elemenata i uvek postoji moguénost da se niz nastavi u bilo kom
smeru, ova dva umetnika vode racuna o broju elemenata koje ko-
riste.

Termini na koje se u kritici moZe naidi i kojima se obelezava
umetnicka pozicija M. Pordevic i I. Tli¢a jesu tehno-umetnost®,
tehnospiritualna umetnost!” i tehnoestetske realizacije!®.

III

Pocetkom devedesetih pojavljuje se grupa slikara koja negu-
je reduktivni likovni jezik. U jednom trenutku oni ¢e realizovati
niz slikarskih radova posvecenih Mondrijanu i njegovom radu,
oslanjaju¢i se pre svega na njegovu sliku Kompozicija II iz
1929. godine, danas u stranoj zbirci Narodnog muzeja u Beogra-
du. Autori ovog Projekta Mondrian su Aleksandar Dimitrijevic,
Zoran Naskovski i Nikola Pilipovic.t?

Sam postupak posvecivanja paznje Mondrijanu i pozivanja na
njegovu slikarsku zaostavstinu upucuje na to da su se Dimitrije-
vi¢, Naskovski i Pilipovi¢ posluzili postmodernistickim postup-
kom reinterpretacije jednog velikog istorijskog modela radikalnog
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modernizma. No, Mondrijanovo slikarstvo nije za njih povod pla-
sticke interpretacije, ponavljanja sa razlikama ili citata. Oni od
Mondrijana ne polaze kao od uzorka koji se navodi (simulira),
vec kao od koncepta. Pozivanje na Mondrijana je pre intimna po-
treba da se u prostoru slike sacuva i naglasi posvecenost poslu,
vrlina radne askeze, odluka dobrovoljne odvojenosti od vreve
svakodnevnog Zivota. Stoga oni razraduju pojedine elemente
Mondrijanovih kompozicija do tacke kada te njihove ,mondrija-
novske“ slike moZemo pre da sagledamo u kontekstu nekih pred-
stavnika visokog modernizma, kao Sto su npr. Njuman, Rajnhart
ili Rajman. Mondrijanova kompoziciona shema i njena evolucija
svedene su na analiticke postupke. Vertikale, horizontale, trake,
minimalne prostorne jedinice, izvedene su sa maksimumom po-
javnosti i izjednacene sa povrSinom cele slike. Na taj nacin teZiSte
se sa uzroka prebacuje na eventualne posledice, ali i dalje. Zapra-
vo, sustinski su se interesovanja Dimitrijevica, Naskovskog i Pili-
povic¢a u tom trenutku (Sto ¢e se, manje-vise, grubo receno, na-
staviti i dalje u njihovom radu nakon Projekta) koncentrisala oko
pitanja same plasticke ontologije slike, pitanja prostora obojenog
polja, karaktera podloge, dejstva boje ili monohromije, odnosa
podloge i intervencija na njoj, osobina teksture, uloge poteza, da-
kle, oko izvesnih analitickih procedura na kojima se zasniva sli-
ka. Podloga u sluc¢aju ,mondrijanovaca“ moZe da ima znacenje pra-
ve podloge, sasvim doslovno materijalne podloge, kao pikturalne
povrsine ili osnove za smeStanje forme. No, monohromija, ili teZnja
ka monohromiji (za apstraktno slikarstvo klju¢no mesto) oslobada
sliku njene mimeticke i metaforicno-simboli¢ne organizacije. Mono-
hromija je uvek idealna slika, ona koja nije nista drugo do slika sli-
karstva, manifestacija dosegnute autonomije slikarstva. Rad sa mo-
nohromijom ili aspektima monohromije, kao oblicima poniStavanja
forme i kompozicije, u Projektu Mondrian moZe se tumaciti i kao
radikalizacija Mondrijanovog postupka (njegovih kompozicionih
aspekata mreZe i bojenih polja) i kao odredivanje ili prevazilaZenje
granice izmedu kompozicije (Mondrijan) i monohromije, po prirodi
stvari, bez kompozicije (princip na kome pocivaju Rajnhartove,
Njumanove ili Rajmanove slike).

U svim ovim postupcima ,mondrijanovaca“ naglasen je kon-
cept. NaglaSavanje koncepta postace primarno i u slede¢im aktiv-
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nostima ove trojice umetnika, sa razlicitim posledicama, Sto ¢e se
videti u daljem, divergentnom razvoju u delu Dimitrijevica, Na-
skovskog i Pilipovica.

Ova trojica umetnika, svaki za sebe, vratice se jo$ jednom
Mondrijanovoj Kompoziciji II u okviru projekta Na iskustvima
memorije u Narodnom muzeju 1994/1995.

Aleksandar Dimitrijevi¢ je do Projekta Mondrian razradi-
vao formu krsta (¢ime je suocio kompozicioni odnos podloge i
forme) a koristio se postupkom tipi¢nim za slikarstvo tvrdih ivica:
forma je plo$na, prostire se od ivice do ivice slike, uzimajudi ta-
ko prostorne aspekte podloge (time se odnos podloge i forme,
zapravo, relativizuje). Nakon Projekta Mondrian, tj. bavljenja on-
tologijom slike, Dimitrijevi¢ pocinje da operiSe postupcima de-
konstrukcije modernisticke dogme o autonomiji pikturalnog pro-
stora slike, pa ovim ukazuje na sliku kao prostorni objekat.

Crtezi i slike Zorana Naskovskog iz 1991. i 1992. imaju od-
like preciznog monohromatskog usredsredivanja na zasi¢enu po-
vr$inu mondrijanovske i rajnhartovske provenijencije. Rec je o po-
stupcima usredsredenosti na povr$inu slike i realizacije materijal-
ne ispunjenosti plohe. Manuelnost, neposredni, fizicki izrazajni
gest, mogu se osetiti u svim njegovim radovima nastalim do 1994.
godine — od crteza, preko dvanaest komada papira malih dimen-
zija natopljenih crnim tuSem (radenih za Projekat Mondrian), pa
sve do belih i crnih slika — monohroma. Rad koji ¢e unekoliko
oznaciti prekretnicu kod Naskovskog i nagovestiti nova formalna
i medijska istraZivanja jeste diptih Beli oblak iz 1994.%°

Nikola Pilipovic radikalno odbacuje svaku raspri¢anost, iluzi-
onizam i simbolicke aspekte materijala, rade¢i sa samom materi-
jom, materijalom, objektom, prostorom, postujuci njihovu sustinu i
prirodu. Koncepti modernizma i poznog modernizma — Mondrijan,
geometrijsko slikarstvo, monohromno slikarstvo, reduktivnost izra-
za minimalne umetnosti, arte povera — sve su to polazista koja on
ne citira u procesu recikliranja, ve¢ razvija i usavrSava u pravcima
u kojima prethodnici nisu mogli ili nisu hteli da idu. Ovi koncepti
su odabrani samo zato $to predstavljaju najprikladnije oblike u ko-
jima Pilipovi¢ moZe da realizuje odredene ideje. U svojim ranijim
radovima (Projekat Mondrian i Bele slike, donekle i Novi Beograd)
razradivao je visokomodernisticke teme minimalne umetnosti i
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formalizma. Sa novim radovima Pilipovi¢ se krece na relaciji od
formalnog ka energetskom.

Za radove Dimitrijevica, Naskovskog i Pilipovi¢a ne mozZe se
re¢i da su izrazi plastiCkog poretka sveta, kao §to je to slucaj sa
Mondrijanovim slikama i uopste De Stijl formulacijom umetnosti.
Njihove umetnicke realizacije su odredivanje slikarske povrSine
kao jednog moguceg sveta, kao inerpretacija slikarstva. Dalje,
usmerenje ka monohromiji i minimalizmu izraza njihove radove
odreduje i kao doslovne povrsine (veza sa minimalnom umetno-
$¢u) i kao plod meditativnih procesa i procesa promisljanja. U nji-
hovom radu moZemo prepoznati jos jedan aspekt. To je ukaziva-
nje na osetljivo i samim tim bolno mesto umetnosti XX veka — pi-
tanje ,smrti umetnosti“, ali i o¢iglednog njenog ,vaskrsavanja“ i ti-
me zapocinjanja novog ciklusa koji potvrduje njen dalji opstanak
uprkos katastrofi¢cnim predvidanjima.

IV

Umetnici o kojima je dosada bilo reci u ovom tekstu, osetili
su i pretrpeli, u ovom ili onom obliku, uticaj konceptualne
umetnosti. Oni se pozivaju na poznavanje i iskustvo konceptu-
alne umetnosti i iz tog iskustva preuzimaju, pre svega, samu
esenciju: ideju koncepta (,mondrijanovci“, Ivan Ili¢, Mirjana
Dordevi¢, Talent, Skart, Nina Koci¢, Marija Vauda, Mirjana Mu-
nisi¢, pa ¢ak i Zdravko Joksimovi¢ i Bata Krgovi¢). Takode, ni-
je bez znacaja i ¢injenica da su se krajem devete decenije akti-
virali i sami konceptualni umetnici — Era D. Milivojevi¢, Nesa
Paripovic¢ i Jovan Ceki¢. Cini se da bi (neo)koncept trebalo uze-
ti kao radni okvir u koji bi se mogla smestiti umetnost devede-
setih, imajudi u vidu da, zapravo, ne postoji nesto Sto bi se ola-
ko i sa punom odgovorno$¢u moglo nazvati umetnoscu devede-
setih. Kult individualnih pristupa ne dozvoljava mogucnost bilo
kakve klasifikacije, upravo zato Sto iskljucuje svaku potrebu za
programom ili sistemom. Odsustvo dominantnog stila, izvesna
,<razlomljenost”, prisustvo opre¢nih modela, sve to svedoci o $i-
rokoj skali delovanja pluralistickog raspoloZenja. Istovremeno,
postojanje mnostva medusobno razlic¢itih stavova i opredeljenja
koji uporedo Zive u zajednickom trenutku savremenosti, dovelo
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je do toga da su, ulaskom u devedesete, prestala da vaze odre-
dena prepoznatljiva usmerenja koja je jo$ u prethodnoj deceni-
ji bilo moguce, makar na kratko, prepoznati kao transavangar-
du, neoekspresionizam, anahronizam, neekspresionizam, neo-
geo i ostale neoizme u drugoj polovini osamdesetih. Ovakva
razudenost stoga otezava bilo kakav pokuS$aj sistematizacije i
ovu suptilno prenosi u domen pracenja, istraZivanja i opisiva-
nja viSe razli¢itih kreativnih pristupa.?!

A\

Naspram reduktivnih praksi u umetnosti, u skulpturi i slikar-
stvu prve polovine devedesetih zapaza se kod jedne grupe mla-
dih slikara i skulptora insistiranje na vracanju figure u centar (sli-
karsko-predstavnog) zbivanja.?* Ovo slikarstvo zasnovano je na
kontinuitetu primene predstave, prizora i moZe se reci da je naj-
zastupljeniji motiv porteta i autoporteta®.

Za razliku od slikarstva predstave, prizora, s poCetka osamde-
setih, koje je u ekspresivnom grc¢u, deformacijama, Zestini pote-
za, slikarstvo iz prve polovine desete decenije je uzdrzano, rav-
nodusno, depresivno. Ono je, zapravo, suzdrZanije samo na pr-
vi pogled, u sustini, u svojoj unutrasnjosti, ono je pomereno, uz-
nemireno. No, to se raspoloZenje skriva iza distanciranosti i iro-
nije. Artikulacija ove specificne obnove figuracije krece se u 8i-
rokom opsegu od finog, smirenog urbanog intimizma (kao da je
intimizam srpskog slikarstva Cetvrte decenije, preZivljavajuéi u
atrofiranim ili u modifikovanim oblicima sve ovo vreme, pono-
vo zablistao u punom sjaju u poslednjoj deceniji sa ikonograf-
skim reSenjima imanentnim ovom vremenu), pa do subjektivno-
sti koja Cesto doseZe granice drskosti i brutalnosti.

Ovi slikari ¢uvaju tradiciju i na njihovim slikama oseca se
takode poznavanje i suptilno ukazivanje na jake temelje likov-
ne kulture i obrazovanosti. Sredstva kojima se sluze su klasi¢na:
slike su radene uljanom ili akril tehnikom, crtezi pastelom ili
kombinovanom tehnikom. Takode, uocava se tendencija ka ma-
njim formatima slike ili crteza. Kao centralni motiv provlaci se
figura, grupa ljudi, portret ili autoportret, ¢esto dati staticno, u
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tiSini zaledenog gesta. Kao model uzima se sopstveno lice i sop-
stvena figura (autoportret se kao konstanta javlja u delu Uro$a
Durica i Stevana Markusa), zatim lica bliskih osoba, prijate-
lja ili porodice (npr. kod Dimitrija Pecic¢a, Jasmine Kalic ili
Daniela Glida). Kao tema sluZe svakodnevni dogadaji iz Zivo-
ta umetnika, ili svet snova, strahova, frustracija, potisnutih stra-
sti, Zelja, a u detaljima mozZe se kod nekih osetiti eho rok kul-
ture. Motiv autoportreta®* obi¢no se u istoriji umetnosti povezu-
je sa narcisoidnoscu, ali ovde je pre re¢ o subjektivizmu koji po-
¢iva na artikulisanju iskaza o vlastitom bicu i na svesti o sopstve-
nom postojanju sa svim prate¢im dilemama, nesigurnostima i si-
gurnostima, slabostima, (ne)zadovoljstvima, strahovima, radova-
njima... Ovaj subjektivizam mozZe se posmatrati i u kontekstu por-
treta, s obzirom da svi ovi slikari portretiSu svoje prijatelje, kom-
Sije, rodbinu, dakle ljude iz neposrednog okruzZenja, a pravilo je
da bolje razumemo i sagledavamo svoje prijatelje nego same se-
be. Zapravo, ova figuracija devedesetih u osnovi pociva na pro-
jekciji intimnih svetova svakog slikara, koji su generacijski bliski,
Zive u jednom specificnom nesigurnom vremenu, atmosferi done-
davne izolovanosti, nekomunikativnosti, pa stoga nezainteresova-
nosti, ravnodusnosti, otudenosti, u melanholiji, strahu. Jedino Sto
preostaje jeste cuvati sebe u malim, dugo godina negovanim, kru-
govima prijatelja. Iz ovakvih (jedinih sigurnih) okruZenja, nastaje
umetnost koja se opredeljuje za figuraciju. Slika je shvacena kao
ravna povrsina, cesto bez ijednog nagovestaja dubine i prostora.
Ponekad se dubina i prostor slike nagovestavaju izvesnim deta-
ljem, ali takve intervencije pruzaju viSe imaginarni no stvarni ose-
¢aj prostora.

Pluralisticka klima individualnih mi$ljenja, postupaka i razlici-
tih senzibiliteta, oseca se i ovde. Zapravo, ono §to bi se moglo
oznaciti kao najmanji zajednicki sadrzalac u radu ovih slikara i
skulptora jeste interesovanje za figuru.

U stvari, iz skulptorskog kruga jedino je Dragana Ili¢ nasta-
vila i posvetila se figuri, tj. portretu, kao motivu za svoje skulptu-
re. U pocetku su to bili portreti u mesingu ili gipsu, malih dimen-
zija, da bi u koloniji Terra u Kikindi 1994. godine uradila poprsja
vecih dimenzija u terakoti, a zatim ih delimicno bojila. Svi ti por-
treti koje je uradila jesu portreti ljudi koji ¢ine njeno blisko okru-
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Zenje: porodica i prijatelji. Ono $to njene glave odvaja od tradici-
onalnog i spomenickog pristupa jeste to Sto one ne poseduju sve-
¢ani ton reprezentativhog karaktera spomenicke/tradicionalne
portretne skulpture, ve¢ kroz umerenu ekspresivnost, upravo su-
protno, poseduju utiSani ton intimne atmosfere.

(februar 1996)

Cini se da se sredinom decenije uvek javlja jaka potreba da
se dobro pretrese i definiSe tek protekli petogodisnji period. Ko-
liko Cesto se prelomni dogadaji u drustvu, kulturi ili umetnosti za-
ista podudaraju sa pocetkom ili sredinom dekade? U na3oj skora-
$njoj istoriji to se nekoliko puta desilo — 1941 (svetski rat), 1980
(Titova smrt), 1991 (gradanski rat).

Gradanski rat koji se zbivao na domacem tlu proteklih pet
godina i drasticne promene u politici i drustvu najdirektnije su
uticali na umetnicku scenu, te je za tumacenje pojava karakteri-
sticnih za ovaj period neophodno obratiti paznju na socijalno-
istorijski kontekst. Celokupna burna deSavanja proizvela su i
premetanja u dosadas$njem lokalnom sistemu umetnicke scene,
te se Cini da je proteklih pet godina dovoljno inspirativno da se
vec krajem 1995. iznose ideje, a u prvoj polovini 1996. realizuje
nekoliko projekata (knjiga, izloZzbi) ¢ija je osnovna koncepcija
analiza devedesetih.

PocCetkom 1990. godine bilo je izvesno da je zapocelo ,tek-
tonsko pomeranje“, da slede dogadaji koji za sobom ostavljaju
duboke tragove. Glavnu ulogu, apsolutno interesovanje medija,
Zivotnu preokupaciju prose¢nih stanovnika, preuzela je politika.
Za nekoliko meseci kulturna produkcija se svela na manja ZariSta
i licne aktivnosti. Partija na vlasti iskoristila je poloZaj, smenila vo-
dece ljude u bitnim institucijama i medijima, ponudila svoj kultur-
ni program diji je jezik prilagoden Sirokim masama a baziran na
banalnom tumacenju nacionalnih vrednosti i umetnosti. No, ni ta-
kva ponuda ne bi zanimala otupeli narod da stvar u ruke nisu
uzeli majstori mesetarstva, spletki i spektakla, objasnili narodu ka-
ko je bogom dan, kako je jedino umetnost koja nastavlja vekov-
nu tradiciju srpskog naroda prava umetnost, kako nas ceo svet
(osim nekih pravoslavnih naroda) iz zavisti mrzi i potkopava na-
cionalnu kulturu losim uticajima.

Ako ostavimo po strani prosecne, postene umetnike, koji su,
pogotovu u kriznom periodu, uglavnom gubitnici, sa druge stra-
ne se nasao veliki broj onih ¢iji se rad bazira na iskustvu umet-
nickih kretanja druge polovine XX veka. S obzirom da je vlada-
juca stranka okvirno znala 8ta hoce, dok je mlada opozicija hte-
la prvo vlast a kulturu je ostavljala za kasnije, sve ono §to se na
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prvi pogled nije moglo prepoznati kao nastavak nacionalne tra-
dicije proglaSeno je alternativom. Tako se desilo da su naprasno
zaboravljene izloZbe savremene svetske umetnosti, poput Smit-
sona u Muzeju savremene umetnosti ili gostovanja umetnika kao
$to je Bojs, delatnost SKC-a je ostala u secanju aktera i postojala
samo u verbalnom dokazivanju, a priznati umetnici srednje ge-
neracije, docenti na fakultetima umetnosti, postali su alternativ-
ni umetnici. Upravo ta grupa umetnika koja se na sceni pojavi-
la sedamdesetih i ranih osamdesetih, u punom naponu, tek pri-
znatog statusa, ostavljena od svih, nasla se u vakuumu. Uz stal-
ne dileme gde i Sta raditi, da li izlagati i uCestvovati u stvaranju
lazne slike normalnog Zivota, osnovni problem je bio gubitak
volje.

Ipak, opsta situacija kao i nedostatak slobodnog prostora za
izlaganje (vec¢ina postojecih bila je pod upravom ljubitelja tredici-
onalno-nacionalne umetnosti Cije se poimanje avangarde zavrsa-
va na pojavama iz Sezdesetih) nisu potpuno onemogucdili Zivot sa-
vremene umetnosti.

Nove licnosti

Na srecu, uvek postoje mladi koji nemaju razloga ni strplje-
nja da Cekaju. U atmosferi u kojoj je vitalni deo umetnicke scene
bio pod anestezijom, pojavila se grupa umetnika koja je svoje kre-
ativne ideje i potrebu za izraZavanjem prilagodila stanju stvari i od
opSte nemastine, usamljenosti i introvertnosti stvorila novu poeti-
ku. Zanimljivo je da mnogi nisu 8kolovani na fakultetima umet-
nosti, pa je i to jedan od razloga zaSto su nazvani alternativom.
Drugi razlog je bio $to su u samom pocetku odustali od saradnje
sa institucijama, ali ne isklju¢ivo zbog stava vec iz potrebe, jer in-
stitucije prakti¢no nisu postojale. Da je formiranje paralelne sce-
ne bilo jedan od retkih mogucih nacina opstanka, dokaz je i uce-
§Ce vel priznatih umetnika u dogadajima koji su usledili a pod-
razumevali su ,alternativno® delovanje. Scena se u jednom tre-
nutku povukla u ilegalu a umetnici su poceli da se okupljaju
oko konkretnih projekata.

Jaka individualnost i zaokupljenost sobom postale su preo-

kupacije grupe slikara cije je slikarstvo prof. Jerko Denegri na-
zvao nova figuracija. Uro§ Duric, Stevan Markus, Milica To-
mic, Jasmina Kali¢, Dimitrije Peci¢ i drugi slikali su sebe,
¢lanove porodice ili njihovu odecu, prijatelje, svoje domove. Ti-
ho ali upecatljivo pojavila se grupa Skart sa serijom plakata —
Q retko slovo, R za slovo R, VaZno, Los§ itd., Cije su Stampa-
nje sami finansirali i nocu ih lepili po fasadama koje su smatrali
znacajnim. U isto vreme akter likovnog Zivota postao je i Sasa
Markovic Bambus, Mikrob, MladoZenja, Covek koji je go-
dinama stvarao svoju bogatu kolekciju fotografija iz automata i
maski koje ih prate. Za brzo prevazilaZenje krize prvih godina
devedesetih zasluZni su i oni individualci koji jednostavno nisu
mogli da se zaustave.

Velika Zelja i potreba fotografa Stanislava Sarpa da orga-
nizuje mlade stvaraoce razlic¢itih interesovanja ali slicnog senzi-
biliteta ne bi li se stvorio sistem za lakSu komunikaciju sa pu-
blikom, konac¢no su 1990. godine rezultirale formiranjem grupe
FIA (FotograFIA). Od samog pocetka okosnicu FIA-e cine
Stanislav Sarp i Nada Raji¢i¢, uz konstantnu podr§ku Dragana
Ve Ignjatovica, Milanke Todi¢, Aleksandra Kujuceva i drugih.
FIA se opredelila za promociju fotografije i nastavak domace
nadrealisticke tradicije (zenitizam — Mici¢). AngaZovanjem mno-
gih umetnika, insistiranjem na zanatstvu i kvalitetnoj Stampi,
kao i produkcijom FIA je uspela da se afirmiSe kao jedna od
najznacajnijih pojava na domacoj sceni devedesetih, pogotovo
svojom izloZbom Fobjekata (1992, stari Sebastian) i izdavanjem
prvo letka, a =zatim Ccasopisa za savremenu fotografiju
L Impossible (1992-1995), kao i Kalendara za cije su izradivan-
je bili angaZovani razliciti autori, akteri nove scene devedese-
tih.

Vazna li¢nost za zbivanja na likovnoj sceni ranih
devedesetih jeste i pripadnik neSto starije generacije, Rasa To-
dosijevié¢. Sa znacajnim iskustvom umetnika u srednjim godina-
ma, Todosijevi¢ se odlu¢no upustio u oZivljavanje zamrzle sce-
ne organizujuci nekoliko puta projekat Privatno-javno. Kombi-
nujudi javne prostore (galerije) i privatne (stambene kuce), po-
kuSao je da apeluje na stvaranje paralelne kulture. ,Cilj ovog
dugoro¢nog poduhvata jeste da se nezavisno od postojecih kul-

1



turnih ustanova pripreme uslovi za stvaranje Privatnog drustva
koje bi bilo sposobno da osnuje, stru¢no odrZzava i obogacuje
Muzej moderne umetnosti sa medunarodnom zbirkom u Beo-
gradu.“ (D.T. Rasa, katalog Privatno-javno, novembar 1993) Ovaj
projekat je bio prvi put izveden februara—marta 1992. u Podgo-
rici, zatim u Beogradu marta 1993. i u Novom Sadu novembra
1993. Beogradski dogadaj bi se mogao uzeti i kao tacka prelo-
ma u odnosu na ono §to bi se moglo tumaciti kao karakteristic-
no za umetnicku scenu prve polovine desete decenije.

Ne smemo izgubiti iz vida da je tog proleca naziv Soros fon-
da kao sponzora poceo da se pojavljuje i u kulturi.

Maja iste godine u Galeriji i ispred Doma omladine publici se
predstavio Led art. Oko ovog projekta, pod vodstvom Nikole
DZafe, Dragoslava Krnajskog i Gabrijele Pajevic, okupili su
se umetnici poput Mrdana Bajia, Vere Stevanovic, Talenta, SaSe
Markovica, Milana Rakocevica, Darije Kaci¢, Marije Ili¢, Jovana
Cekica, Milete Prodanovica, Jelice Radovanovi¢, Dejana Andelko-
vica...

Par meseci su ovi umetnici u hladnjacama PKB-a zamrzavali
svoje radove i pravili nove od leda da bi ih izlozili u kamionu-
hladnjaci parkiranom ispred Doma omladine.

Njihov gest ,zamrzavanja“ i strpljivog ¢ekanja boljih vreme-
na bio je viSe no ocigledan politicki stav. Na srecu, period koji je
usledio vide je licio na odmrzavanje.

Istog prole¢a Miomir Gruji¢ Fleka, kultna licnost andergra-
und scene osamdesetih, pokrenuo je novi talas dogadanja zapo-
cevsi dugorocni projekat Urbazona.

,Kao pokret, Urbazona nije ni umetnicko bratstvo, ni selekci-
ja, ni tim okupljen na ¢vrsto formulisanim i precizno odredenim
programskim osnovama, ve¢ skup individualnosti, ideja i poetika,
¢iji se jezik i energetski naboj teSko uklapaju u suZeni, netolerant-
ni i u svakom pogledu tragikomic¢ni sistem kulturnih vrednosti.”
(M. Gruji¢, Uputstvo za prijem i dalje emitovanje, katalog za Ak-
ciju No. 5)

Projekat je od 1993. do danas (mart 1996) producirao pede-
setak akcija, od izloZbi u razli¢itim formalnim i neformalnim pro-
storima, modnih revija, performansa i koncerata do izdavanja mu-
zickih kaseta. Urbazona je ujedno i pocetak aktivnog ucesc¢a Ra-
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dija B92 u kreiranju i produkciji gradske kulturne scene.

Iste godine, u vreme ogromne inflacije, u jeku rata, iz Stam-
pe izlaze casopisi za vizuelnu umetnost New Moment i
Projeka(r)t Dok se New Moment (u izdanju Saatchi & Saatchi)
posvetio fenomenima savremene umetnicke teorije, stvaranju i
negovanju domacih teoreti¢ara, postavljaju¢i visoke standarde u
dizajnu, Projeka(r)t bi se najjednostavnije mogao okarakterisati
kao nastavak koncepcije starog Momentq, ispunjavajuci prazninu
u pradenju pre svega lokalne, a pomalo i medunarodne likovne
scene. Treca vazna publikacija je Casopis za dizajn Kvadart. Uz
L Impossible grupe FIA i New Moment, Kvadart je primer savre-
menog kvalitetnog (graficki i tekstualno) proizvoda u vreme ve-
like socijalne i ekonomske krize. Nijedan od ovih ¢asopisa nije
bio namenjen novonastalim bogataSima, niti je sluZio kao de-
monstracija modi, ve¢ je hrabrio i pokazivao volju da se ugroZe-
ni nivo kako vizuelne tako i opste kulture sac¢uva bar u malim oa-
zama.

Devedeset i Cetvrte godine naslucivao se izlazak iz krize. Vi-
Se nije sve izgledalo nemoguce. Pored uvek kvalitetnih progra-
ma Galerije Doma omladine, Zelju za aktivnim uceScem iskazao
je Kulturni centar Beograda, donekle zamenjujuci delatnost Sa-
lona Muzeja savremene umetnosti. Januara 1994. prvi put se do-
deljuje nagrada za likovnu kritiku ,Lazar Trifunovic“, koju dobi-
ja Mileta Prodanovi¢, i za izlozbu, koja je dodeljena Svetlani Mla-
denov i Savi Stepanovu za VII pancevacku izloZbu
jugoslovenske skulpture a, uz negodovanje tradicionalno-na-
cionalno usmerenih kulturnih poslenika, usred Knez Mihailove
ulice, na izloZzbi Kriti€ari su izabrali izlaZu: Predrag Neskovic,
Dejan Andelkovi¢, Jelica Radovanovi¢, Igor Stepanci¢, Talent, Sa-
$a Markovi¢, grupa Skart, Aleksandar Davi¢, Stanislav Sarp i grupa
FIA i Aleksandar Kujucev. Slede samostalne izlozbe Zeljke Momi-
rov, Nenada Rackovica ... Urednik izloZbenog programa Galerije
Sebastian u Rajicevoj ulici je slikar, pisac, teoreticar Mileta Prodano-
vi¢ (nazalost samo oko godinu dana ). Od kraja 93 do kraja jese-
ni 94 u Sebastianu je odrZzano nekoliko sjajnih samostalnih izlozbi
ovdasnjih umetnika (Uro3a Puri¢a, Dragane Ili¢, SaSe Markovica,
Zorana Grebenarevica), kao i ,apatrida“, odnosno jugoslovenskih
umetnika koji Zive u inostranstvu (Vladimira Radojicica, Vesne Go-

1



lubovi¢, Zorana Belica Vajsa).

Leta 1994. u Vrscu se odrzava I jugoslovensko likovno bije-
nale mladih. Pored ociglednog truda organizatora, osim promo-
cije izvanrednog izlagackog prostora, zgrade Konkordija i opSteg
preseka rada ,mladih“ umetnika, Bijenale nije pokazalo niSta no-
vo. Ipak, na prateCem seminaru ,Modernizam posle postmoderni-
zma“ uocena je podela misljenja kritike u odnosu na karakteristi-
ke devedesetihih kod nas. Dok je jedan deo, uslovno starijih ko-
lega, svoje stavove vec iskazao na izlozbi Rane devedesete ju-
goslovenska umetnicka scena, koja je odrzana 1993. u Novom
Sadu, zatim u Podgorici, i na kojoj je tretiran razvoj i sazrevanje
umetnickih ideja s kraja osamdesetihih, mladi su insistirali da se
u ozbiljno razmatranje uzmu i neklasi¢ni, ponekad negalerijski fe-
nomeni koji su se pojavili devedesetih.

Pomenuti dogadaji mozda nisu direktno uticali ali su u sva-
kom slucaju pripremili teren da se desi jo$ jedno ,cudo“: Narod-
ni muzej, koji je prethodnih godina postao centar promocije
ekstremno nacionalistiCke umetnosti, postao je mesto odvijanja
jednog zanimljivog eksperimenta ciju bi koncepciju sa zadovolj-
stvom prihvatio bilo koji muzej moderne umetnosti u svetu. Ku-
stosi Irina Suboti¢ i Gordana StaniSi¢-Ristovi¢ avgusta meseca za-
pocele su sa realizacijom serije izloZzbi pod nazivom Na
iskustvima memorije. Za nesto viSe od godinu dana cetrnae-
storo beogradskih umetnika (Ota8evic, Baji¢, Krnajski, Stevano-
vi¢, Naskovski, Pilipovi¢, Joksimovi¢, Vasi¢ i drugi) imalo je San-
su da radedi u stranoj zbirci Muzeja izradi sopstveno delo rea-
gujudi na neko iz stalne postavke.

Na brzinu i prilicno konfuzno, tokom leta je pripremano a
krajem avgusta otvoreno, II cetinjsko bijenale. U selekciji beo-
gradskih (novosadskih) umetnika koju je priredila Lidija Merenik
izlazu: Srdan Apostolovi¢, Gabrijel Glid, Dragan Jelenkovi¢, Do-
brivoje Krgovi¢, Zdravko Joksimovi¢, Sasa Markovi¢, Talent, gru-
pa Skart i Zoran Pantelic.

Osnivanje Soros centra za savremenu umetnost omogucilo je
Stampanje mnogih kataloga, publikacija i ¢asopisa. Jedan od izda-
vackih poduhvata koje je finansirao SCCA jeste i mesecni podli-
stak Vremena  Vreme umetnosti. U osam objavljenih brojeva
Vieme umetnosti je dobrim delom opravdalo svoju koncepciju
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hronike likovne umetnosti u Srbiji.

Vel pomenuti Radio B92, koji se ozbiljno umesao u kulturnu
produkciju, iskoristio je trenutak kada je posle izbora '93 godine
opozicija upravljala gradskim opstinama u centru i od SO Stari
grad zakupio prostor nekadasnjeg Doma kulture u Jevrejskoj uli-
ci na Dorcolu. Zgrada je zidana tridesetih godina ovog veka za
potrebe jevrejskog dobrotvornog drustva a sluzila je i kao starac-
ki dom. Nakon II svetskog rata neko vreme je koriS¢ena kao Dom
kulture, zatim kao prostor u kojem su se nedeljom odrzavale auk-
cije ostavstine lica preminulih bez naslednika, a dugo godina je
bila zatvorena. Pocetkom devedesetih je za potrebe snimanja jed-
nog urbanog filma na fasadi ispisano Cinema Rex. ZateCeni naziv
postao je zvanic¢ni Cinema ili Bioskop Rex.

Kao prva akcija u budu¢em kulturnom centru izvedena je iz-
lozba Art vrt.

Poku3aj da umetnici, radec¢i nekoliko dana u negalerijskom
prostoru svojim delima reaguju na njega, samo je delimi¢no
uspeo, ali je zato izloZzba na kojoj je izlagalo 24 umetnika — od
Predraga Neskovica, preko Ere Milivojevica, Jovana Cekica, Mari-
je Dragojlovi¢, Milete Prodanovi¢a do pocetnika, grupa Klipani u
pudingu i Util, dodala puno energije na sve jacu i definisaniju sce-
nu devedesetih.

Par dana nakon otvaranja Art vrta grupa najmladih umetni-
ka, onih koji su devedesetih stupili na scenu, otputovala je u
Sloveniju. To je bilo prvo zvani¢no gostovanje umetnika nakon
1991. godine a projekat je nazvan Dibidon, Sto je permutovano
,dobar dan“ Cije se znacenje izgubilo u igri ,pokvarenih telefo-
na“. Mada su Ljubljan¢ani ovu posetu iz Beograda primili veo-
ma rezervisano, sa danasnje vremenske distance moZemo biti si-
gurni da je predstavljanje bilo reprezentativno (Ljudmila Strati-
mirovic i Tanja Kuburovi¢ — moda, Slavimir Stojanovic i Milo$ Ili¢
— dizajn, Stevan Vukovi¢ — teorija, Zograf — strip, Skart — graficki
dizajn, Srdan Apostolovi¢, Sasa Markovic, Mileta Prodanovi¢, Uro$
DBuri¢ — likovna umetnost, Playboy i DLM — rokenrol, Olivera To-
dorovi¢, Danijela PureSevi¢, Radio B92 — video i TV produkcija i
drugi).

Pozoridni festival BITEF takode nije ostao imun na pojavu
ovih fenomena, te je septembra 1994. kao pratec¢a manifestacija
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izveden multimedijalni projekat Aeroplan bez motora (Era Mili-
vojevi¢, Sasa Markovi¢, Pile Markovi¢, Miomir Gruji¢ i dr.).

Oktobra je ,otkriven“ jo§ jedan zaboravljeni prostor —
Paviljon Veljkovic. U dvoriStu kuce porodice Veljkovi¢, u Birca-
ninovoj ulici, tridesetih godina ovog veka sazidan je privatni mu-
zej kako bi se smestila kolekcija bronzanih skulptura, kopija se-
dam Mikelandelovih remek-dela. Muzej je ispraznjen posle II
svetskog rata i od tada je povremeno sluzio kao atelje nekolicini
jugoslovenskih umetnika. Pod vodstvom Borke Pavicevi¢, Pavi-
ljon je nazvan Centar za kulturnu dekontaminaciju. Prva jav-
na ,dekontaminacija“ odrzana je 1. januara 1995. godine. Sudedi
po dosadasnjim aktivnostima, Paviljon Veljkovic¢ se smestio izme-
du istrazivackih projekata u pozoriStu, muzici i likovnoj umetno-
sti. Sli¢no Rexu, Paviljon je imao ogromne probleme sa infrastruk-
turom — strujom, grejanjem, rasvetom, stolicama... Veci deo pro-
grama sveden je na ograniceni vremenski period, pa su se odrza-
vale krace izlozbe i performansi ¢iji su autori bili Dragoslav Kr-
najski, Nikola Dzafo, Talent, Dragan Dangubi¢, Dejan Grba...

Te burne jeseni Skupstina grada je konac¢no otvorila i jedan
od najprovokativnijih alternativnih prostora — Barutanu. Ovu pe-
¢inu koja se nalazi u podnozju Kalemegdana, pre tri veka
Austrougarska je koristila kao skladiSte municije. Projekat
Vizionarski Beograd, finansiran od Skupstine grada, trajao je dva
meseca a atraktivni prostor Barutane od tada se koristio samo
sporadicno.

Kada je te godine odrZan Oktobarski salon sa radikalno iz-
menjenom koncepcijom, bilo je jasno da je udarac na uvreZenu
nacionalno-tradicionalnu struju bio prejak, pa su se potrudili da
brze-bolje povrate ,svoj“ teren, Oktobarski salon.

Da je sve vreme postojala i drugacija ,tradicija“ potvrdila je iz-
loZzba 30 godina Galerije Doma omladine, gde su decembra
1994 — januara 1995, u istorijskom preseku delovanja galerije koja
nikada nije imala epitet ,alternativna“, prikazani radovi sa samo-
stalnih izlozbi Bore Iljovskog, Bojana Bema, Marine Abramovic,
Ere Milivojevic¢a, Dragoslava Krnajskog, Vere Stevanovic i drugih.

Slededi stepen privremene normalizacije mogao bi se vezati
za pocetak 1995. godine kada je Jugoslavija, odnosno Beograd
postao provokativan teren za radoznale strance.
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Studentski kulturni centar, koji je devedesetih izgubio svo-
ju centralnu poziciju u produkciji najsavremenijih tokova u vizu-
elnoj umetnosti i teoriji, sticanu sedamdesetih i osamdesetih, po-
cetkom godine organizovao je gostovanje stranih umetnika i teo-
reticara 100 dana otvorene medunarodne kulturne komu-
nikacije.

U Rexu je februara meseca odrzana izlozba Unbelievable,
koju su inicirali holandski umetnici S. J. Sanabrok, P. Vendel i
J. B. Kuman. Oni su nesto ranije izveli sli¢an projekat u Rusiji.
Njihov cilj je bio da se licno upoznaju sa situacijom u izolova-
noj evropskoj zemlji i da uspostave kontakt sa lokalnim auto-
rima, Sto su ucinili izloZzbom u Rexu, ostvarivsi je zajedno sa
Sasom Markovi¢em, UroSem BDuricem, Stevanom MarkuSem,
Dejanom Andelkovicem, Jelicom Radovanovié, Skartom i Ta-
lentom.

Centar susreta Pokret je u Novom Sadu organizovao dvome-
secni (mart-april) simpozijum ,Moral i mitologija u savremenoj
umetnosti“ na kome su, osim jugoslovenskih umetnika i kriticara,
ucestvovali autori iz Nemacke, Francuske, Spanije...

Kulturni centar Beograda, Rex, Paviljon Veljkovic, Bitef teatar,
KST, bili su domacini uzvratnoj poseti slovenackih umetnika na-
zvanoj Kontradibidon.

Barutana je bila domacin zanimljivom projektu Radomira
Stancica i V. Bekera Umetnost reke u okviru kojeg su izlagali
umetnici iz Nemacke, Francuske, Spanije, Argentine, Svajcarske,
Jugoslavije...

U drugoj polovini godine ostvareno je nekoliko zrelih autor-
skih izloZbi. VisegodiSnja praksa organizatora Oktobarskog salo-
na da raspisuje konkurs za autorske izlozbe kao pratece progra-
me Salona, ni u devedesetim nije bila ugroZena, te bi se svakog
oktobra u beogradskim galerijama mogla videti bar dva dobra
kunst-istori¢arska projekta.

Nakon dugih priprema u Rexu i Paviljonu Veljkovi¢ realizo-
vana je I godidnja izloZba SCCA pod nazivom Scene pogleda.
Autor koncepta izloZzbe je Dejan Sretenovié, koji se pozabavio te-
mom pogleda i posmatranja u savremenoj likovnoj umetnosti.
Oslonivsi se na znacenja camere obscure (tamne komore) i came-
re lucide (svetle komore), odlucio je da svaki od prostora pred-

1



stavlja jednu od ,komora“: Paviljon Veljkovi¢ — svetlu, a Rex —
tamnu. Na izlozbi su (po pozivu) ucestvovali: Zoran Panteli¢, Ba-
lint Szombaty, Zdravko Joksimovi¢, Zoran Naskovski, Darija Ka-
¢i¢, Era Milivojevié¢, Nesa Paripovi¢, Jovan Cekié, Sasa Markovic,
Nina Koci¢, Dejan Andelkovi¢, Jelica Radovanovi¢, Talent, Ivan
Sijak i Aleksandar Davic.

Mape su poslednjih godina postale simbol vremena u kojem
Zivimo. Kao prirodna reakcija na situaciju, ukazala se potreba da
se mapama pozabave i umetnici. Jednu mogucu reakciju na ,ma-
pe* artikulisali su istori¢ari umetnosti Branislava Andelkovic¢ i Bra-
nislav Dimitrijevi¢ izlozbom koju su priredili u Galeriji Doma
omladine, novembra 1995. godine. Izabravsi 13 umetnika (Cekic,
Erdes, Joksimovi¢, Koci¢, Krnajski, Milivojevi¢, Milunovi¢, Na-
skovski, Paripovi¢, Pavi¢, Talent, Prodanovi¢, Stevanovi¢), autori
projekta su ih nekoliko meseci pre izloZbe uputili u koncepciju i
zamolili da odreaguju na pojam mape. Kao rezultat nastala je iz-
loZzba Soba s mapama.

Poslednje dve pomenute izloZbe oznacile su primenu novih
standarda. Sticudi iskustva u organizaciji i produkciji na primeri-
ma Urbazone, izloZbe polaroida The Aliens (Vladimir Radojicic,
Sebastian, decembar '93), Art vrta, Unbelievable itd., B92 je po-
stao kuca sposobna da producira i vece dogadaje pa je, u sarad-
nji sa autorima, bio producent Scena i Mapa.

Na trenutak je izgledalo da krupnim koracima sustiZemo Svet.

Ambicija 1 osecaj snage su vel pocetkom nastupajuceg pe-
togodiSnjeg perioda dovedeni u pitanje. Nagovestaj novih soci-
jalnih i ekonomskih problema, lukavost i nepredvidljivost vlasti,
opadanje tenzije i sve prisutnija melanholija, stvorili su uslove za
novu krizu.

Ako bismo uporedili osamdesete, koje je u naSem slucaju
obelezila ekspanzija rokenrola, sa devedesetim za koje su najka-
rakteristi¢niji dogadaji u vizuelnim umetnostima, uskoro mozemo
da oc¢ekujemo redukciju scene i opstanak samo najkvalitetnijih ili
najupornijih. Nadajmo se da ¢e biti dovoljno energije da se zapo-
Ceti posao nastavi, dokumenata da se zaista desio, stru¢nih tuma-
¢enja proteklog perioda, da ¢e biti prilike da svoja iskustva stece-
na u klaustrofobi¢nim uslovima bez informacija, racionalno upo-
redimo sa relevantnim kretanjima u svetu i steknemo koliko-toli-
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ko objektivnu sliku o realnim vrednostima lokalne kulture. Samo
da sledece dekade ne moramo opet iz pocetka...

(Beograd, marta 1996)



Vec krajem prosle decenije neka konkretna i jasna umetnicka
opredeljenja pocela su da izmi¢u odredenim definicijama — ili su
prestala da budu onoliko prepoznatljiva koliko smo navikli kroz
istoriju umetnosti, da bi se, opet, mogla izdvojiti kao nekakva do-
minantna umetnicka praksa. Skulptura osamdesetih, koja je upra-
vo izbrisala one klasi¢ne odrednice ovog medija, jo§ mnogo rani-
je uspostavila je meduzavisnost sa prostorom, prodirila granice, {j.
liberalizovala odnos prema upotrebnim materijalima, da bi u jed-
nom momentu postala skulptura/predmet odredenog sadrzaja, iz-
vesne narativne strukture i uslovljenosti, a krajem iste decenije
emancipovala se u novi oblik nove subjektivne stvarnosti, koji se
aktivirao kroz sopstvenu konstruktivnu formu kao odredena slo-
Zena masa oslobodena referentnosti (bar onih deskriptivnih). Pra-
te¢i neku svoju unutradnju logiku, ona tada dobija potpuni smi-
sao i drugaciju manifestnu ubedljivost. Ovakva praksa u skulptu-
ri nikako nije suprotstavljanje ili raskidanje sa postmodernistickim
dijaloskim potrebama; materijalizacijom ideje jednostavno je po-
meren sistem logickog usvajanja i ponovo upozoreno na ontolo-
Ske mogucnosti skulpture.

Skulptura se, dakle, vraca na neke determinante koje su je u
prvoj polovini ovoga veka bar delimi¢no odredile, i to u osnov-
nim medijskim kategorijama, a izbegavanje ,alegorijskog diskur-
sa“ u korist forme i njenog novog entiteta TomaZ Brejc je svoje-
vremeno okarakterisao kao ,niSta novo jer se to dogada svakih
nekoliko godina ponovo kao bolest za jedne i lek za druge®. Ide-
ja o umetnosti kao ,produkciji nove stvarnosti, ne vide toliko sa
ciliem da se ona podrazava u neku drugaciju, ili da se radikalno
suocava sa istom, sasvim je suvislo u sledu sa nizom proSirivanja
i pomeranja pravila celokupnog opstanka i stoga ponavlja Hege-
lovu pretpostavku prema kojoj su vrlo jednostavno sve promene
proizvod duha svoga vremena. Koliko je upotreba istorijskih atri-
buta, revalorizacija ,vizuelno-literarnih® artefakata u bilo kom
smislu i sa bilo kojom do sada utvrdenom istorijsko-umetnickom
svrhom, izgubila svoje medikamentno dejstvo, a kao lek se samo
po sebi ponudilo neko novo prakti¢no reSenje, nije cilj ovoga tek-
sta, bar ne u onom smislu da se ad hoc i isklju¢ivo postavi prio-
ritet i apsolutizam neke nove prakse.

Ako su pomenute izvesne konstante skulptorskog jezika (na-

ravno u okviru sistema modernog misljenja), primenjene pocet-
kom ovoga veka, prevashodno su nezaobilazni osnovni principi:
likovnost, jednostavnost i konzistentnost forme, koji se u razlic¢i-
tim subjektivnim pristupima i izrazima mogu sagledati u delima
Arpa, Brankusija i Mura. Svesno pozivanje na istori¢nost kada se
govori o savremenoj skulpturi, i ako se prihvate odricanja od na-
rativno--literarne materijalizacije kao jedne od uslovljenosti u pro-
cesu rada one prve pomenute linije koja je formirala beogradsku
skulpturu prosle decenije (a koja po svemu sudeci jo$ nije istro-
Sila sve objektivne izvore svog postojanja), opravdano je ukoliko
prihvatimo stav da se ponavljanje (kako je Delez nazvao ,pon-
avljanje s razlikama“) deSava u pravcu tri pomenuta principa mo-
derne skulpture, tj. u pravcu tzv. ,izrazajne forme*“. Ukoliko se sa-
glasimo sa cinjenicom da je proSla decenija radikalno izmenila
odnos prema delu postavivsi ga u proSireno polje memorije, u
diskurs koji je proiziSao kao logi¢an sled koncepta sedamdesetih,
onda skulptura nove decenije (tacnije, pojavno s kraja prosle) na
jedan asketski nacin teZi povratku imanentnim svojstvima i istorij-
skim premisama materijalizacije ideje kroz formu. Taj asketizam u
pristupu radu podrazumeva vrlo c¢esto potrebu za eliminisanjem
svih ili bar onih najdrasti¢nijih spoljnih uticaja i izazova koji bi
eventualno mogli da ugroze auru one subjektivne realnosti koja
gotovo uvek dozvoljava, ili ¢ak naglasava i onu iluzionisticku va-
rijantu. U takvom otklonu ili izolaciji koju je napravila generacija
najmladih vajara, koji su u jednom momentu nazvani, verovatno
radi prakti¢nijeg pregleda citave aktuelne beogradske scene —
drugom linijom, stvorena je skulptura drugacijeg sadrzaja, koja se
ni u kom slucaju nije odrekla izvesnih estetskih odredenosti koje
su joj pripisivane ve¢ na izmaku prosle decenije. Ta estetska di-
menzija uvek je bila u funkciji skulpture/predmeta i nikada nije
pretila da postane sama sebi cilj — nju uglavnom odreduju taktic-
ka preciznost i nagladeni senzibilitet tokom svih nivoa rada, kao
izvesna potreba za vracanjem apsolutnoj formi, savrsenom umet-
nickom delu — $to se gotovo uvek susrece sa onom strogom raci-
onalnom dozom estetizacije. Tako se najpre moZe govoriti o sin-
tetickoj skulpturi, ne samo u fizickom, materijalnom udvajanju
elemenata i u njihovom postojanju, ve¢ pre u duhovnom smislu
— u spoju tog estetskog c¢inioca sa sve kompleksnijim kontempla-
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tivnim postupkom. SadrZajno stilizovana i procis¢ena skulptura
usmerava svoju sopstvenu aktivnost u pravcu klasi¢nih skulptor-
skih konstanti — forme i materijala. Uzajamnim aktiviranjem ova
dva elementarna cinioca, bez ikakvih predrasuda o tome $ta je
dokazano kao moguce ili $ta je eventualno pomirljivo, uz posto-
vanje ideje o medusobnom jedinstvu i postojanju jednoga u dru-
gome, dakle — ne ugroZavanjem i ne podredivanjem bilo kog ele-
menta — susreCemo se sa skulpturom klasi¢no mi$ljenom, ali isto
tako potpuno fleksibilne vizuelne komunikativnosti. Ona je naiz-
gled van sistema ovakvog prostora i vremena kao primarnih real-
nosti (a u sustini i po svemu sudeci vrlo prisutnim), i uprkos to-
me u sopstvenom svetu, pri ¢emu vaze sva pravila a svest o pro-
verenim vrednostima ostaje isto tako vaZeca konstanta. Tako tre-
tirana skulptura, oslobodena metaforickih preduslova, priblizava
se Vatimoovoj teoriji o zaustavljanju na ,samoj nevinosti — ili be-
zazlenosti umetnickog rada“, gde se nevinost vezuje za onaj, ka-
ko kaZe ,emocionalni, estetski deo umetnicke prakse — suprotan
problemu egzistencije* — Sto upravo moZe da bude prisutnost u
tome — a ishodiste svega je tzv. ,Sok od susreta sa istinom bivstvo-
vanja“.

Mnoge teorije, analize i pretpostavke na izvestan nacin a pri-
ori opterecuju i uslovljavaju razvojni put savremene umetnosti,
posebno skulpture kao medija koji se davno rasteretio odredenih
prerogativa, maksimalno prosirio i iskomplikovao ne samo svoj
vizuelni prosede, pa je i sam terminoloski sistem nekakvog po-
stojanja i prepoznavanja postao fenomen sam za sebe. U takvom
okruZenju, gde je sagledavanje vrednosti oteZano ne samo obi-
liem prethodnih iskustava vec i jednostavnom cinjenicom da da-
nas sve moZe da postoji upravo kako i postoji, da je apsolutno
novo isto tako apsurdno i pokuSavati postaviti a kamoli imati
potrebu to i dokazati, i najzad, da je poslednja decenija ovoga
veka upravo postala nepregledno likovno polje gde funkcioni-
Su, bar za sada, i gotovo podjednako ubedljivo, raznovrsne, me-
dusobno nepomirljive poetike. A kada se taj spoj negde idejno
ili vizuelno pronade, najcesée je re¢ o manjim grupama, zajed-
nickim radionicama koje su kao takve funkcionisale krajem pro-
Sle i pocetkom ove decenije, da bi potom sve viSe prerastale u
pojedinacni izdvojeni sistem vrednovanja.
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U tako kompleksnom stanju u kome se nasla beogradska
skulptura na kraju veka, zajednicki imenitelj koji je objedinio ce-
tvoricu mladih umetnika iz Radionice SKC-a do sada se sacuvao
kao prilicno odreden i ubedljiv. On bi mogao da se svede na —
povratak standardnim vrednostima skulpture, gde citav koncept
polazi od kauzalnog odnosa: ideja — materijal i forma, a zavrSava
se onda kada su ovi elementi meditativno i estetski negde subjek-
tivno apsolutno zadovoljeni, naravno uz sve, jo$§ uvek neistroSe-
ne moguénosti, izazove i eksperimente koje nude postojeci fakto-
ri. Neoficijelna grupa koju su ¢inili Zdravko Joksimovi¢, Dobrivo-
je Krgovi¢, Srdan Apostolovi¢ i DuSan Petrovi¢, pre je bila radna
zajednica generacijskih istomiSljenika, okupljena krajem prosle
decenije jednom tada novom i drugacijom idejom o tome Sta
skulptura mozZe da bude, i jednim prakti¢nim, konkretnim proble-
mom — radnim i izlagackim prostorom koji proSiruje mogucnosti
sagledavanja rada, kao jednom od neresivih elementarnih potreba
ovoga vremena.

Taj izvesni preokret u tretiranju materijala i u uspostavljanju
novib starib formi skulpture, istorijski je referentan na nekoliko
pojava iz bliZe i neSto dalje proSlosti. To su prvenstveno trojica
pomenutih korifeja moderne misli u skulpturi — Brankusi, Arp i
Mur, koji su uspostavili taj vanredni spoj na relaciji: forma—mate-
rijal. Brankusi i Arp idu i korak dalje — jedinstvo medusobno raz-
licitih delova, kombinaciju volumena i suprotnosti vitalizuju jos
jednim momentom — posebnim radom na materijalu, ¢ime se po-
speduju njegova fizicka svojstva i dovodi u stanje estetskog tret-
mana. U slucaju Brankusija, poStovanje osobenosti materije, nje-
no dovodenje do perfekcije i u savren sklad sa idejom o obliku,
predstavlja odredeni mentalni, pa ¢ak i ritualni spoj ¢ulnog i raci-
onalnog sa tradicionalnim. Takvom savrSenom konstruktivhom
metodom, gde ni jedan ni drugi elemenat nisu puko sredstvo ili
pasivni segment u izrazavanju ideje, gotovo nikada se nisu pore-
metile ili ugrozile ona unutarnja prirodna datost i nuznost kojima
se svaki materijal nametne odredenom sadrzaju. U novije vreme,
ta proSirena pravila rada sa materijalima viSe su usmerena na sam
pojam rada, gde ideja postaje sredstvo i formalnog i sadrzajnog.
Neki osnovni principi uocavali su se kao pravila o radu s materi-
jalima, i uglavnom su se oslanjali na Fosionovu formalisticku teo-
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riju, gde je u jednom delu postavke manje-vise sve reCeno: ,Ma-
terijali nose u sebi izvesnu predodredenost, tj. izvesnu formalnu
vokaciju; oni imaju odredenu ¢vrstinu, odredenu boju i odrede-
nu fino¢u — oni su oblik koji podstic¢e ili ogranicava, uslovljava
poseban tretman i daje izvesne efekte; njihova prirodna forma
izaziva druge forme, jer ih oslobada prema zakonima tih materi-
jala... Tako je nekada ta podela bila na: materijale umetnosti i ma-
terijale prirode — i sa njima se uvek spekulisalo. Majstori Dalekog
istoka medu materijalima prirode najviSe su cenili one koji su ne-
gde najintencionalniji, i koje je stvorila neka nepoznata umetnost.
Oni su se trudili da im unesu neke prirodne osobine da bi stvo-
rili ekvivalentnu zamenu prirode; ovo se moZe smatrati 'imitaci-
jom’ — iz materijala prirode izdvaja se materijal i supstanca neke
nove prirode koja se nalazi u neprekidnom obnavljanju.®

U tom smislu, razli¢ite vidove prosirene forme skulpture i po-
meranje odredene vizuelne logike i materijalnosti dela ponudila
je krajem sedamdesetih i poc¢etkom osamdesetih godina Nova bri-
tanska skulptura, prakticnim radom, a moZzda jo$ viSe ranijim te-
oretskim raspravama koje su se odvijale po engleskim umetnic-
kim Skolama kao $to su St. Martin i Rojal koledZ, na temu: koje
su i dokle mogu da se upotrebe moguénosti skulpture — tj. ,Sta
sve skulptura mozZe da bude“. MoZda ne toliko na primerima pr-
ve postavke sa Kregom, Vudrouom, Diknom i Vajldingom, koja je
tada prevashodno radila sa materijalima neposredno pristupac-
nim, iz sopstvenog okruZenja — tako da je ¢in materijalizacije bio
podreden samoj ideji — koliko nesto kasnije u slucajevima polu-
Indijca Ani$a Kapura i Iranke SiraZe HuSiaru, moZe se pratiti na
delikatan nacin oslobadanje takvog konceptualnog pristupa u re-
alizaciji skulpture, uno3enje novog senzibiliteta u izraZajnost ma-
terijala, viSe eksperimentalnog tipa, ¢ime se jezik skulpture usme-
rava ka ocuvanju organske forme, kao imitacije materijalnog po-
stojanja, a kod Kapura i dalje — na nivo Culno-spiritualnog prepo-
znavanja. Po tim poku3ajima da se neki pomaci valorizuju i po-
stanu i fizicki dokazivi — kori8cenje prirodnih materijala ne bi
smelo da bude samo sredstvo u izraZavanju i realizovanju ideje —
Kreg je to nazvao ,nesto delimi¢no nalik na zaledeni trenutak®,
¢ime se u stvari teZi ka onoj ,meksoj“ struji ,hladnog koncepta“
koji je svojevremeno ponudio Ric¢ard Sera. Osecaj za medusobno
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suprotstavljanje nesrodnih materijala gotovo uvek je pracen ose-
¢anjem za prociS¢enu materijalizaciju, ¢ime se postuje likovna
uslovljenost isto kao i ona bioloska — gde viSe nije cilj da se obje-
kat suprotstavi veli¢inom i trajnoS¢u prirodnim zakonima i dato-
stima. Sa Novom britanskom skulpturom stvorena je jedna druga-
¢ija realnost dela, posebna delikatnost oblika i povrsina, i sacuva-
no je ono ,prirodno“ stanje u kojem nista nije beskonacno, sve je
tek privremeno, ne samo u fizickom smislu, prilagodeno trenut-
ku koji ¢e vec sutra biti nedto drugo.

Iscrpljeno postindustrijsko drustvo ocigledno vise nije bilo u
stanju da ponudi i da materijalizuje neku trajnu vrednost, a potre-
be umetnosti prilagodene su zatvorenom istorijskom trenutku ko-
ji fiktivho gubi svoje racionalno trajanje, skracuje pamcenje i do-
bija jedino moguce vizuelno znacenje tek u nekom virtuelnom
prostoru. Funkcionalni smisao materijala pracen je sve viSe intui-
cijom i sumnjama u postojanost materijalne prirode — tako se ci-
tav sistem vrednosti usmerio na jedinu jasnu ali i zatvorenu rela-
ciju: subjekat—objekat, na sam mentalni ¢in sprovodenja ideje do
predmetnog. U tom zatvorenom sistemu izmestenih vrednosti,
umetnik se u jednom momentu okrenuo nekoj sopstvenoj mito-
logiji koja mu je garantovala izvestan mir i kontemplativnost. Ne-
konzistentni materijali postajali su sve viSe odraz vremena u ko-
jem se Zivi, a Nova britanska skulptura, kao jedna od radikalnijih,
iako ne i koherentnih pojava, ve¢ naprotiv isklju¢ivo individual-
nih, u svojoj otvorenosti ka novim analitickim preispitivanjima
uvela je u sistem gradenja forme nove neskulptorske materijale,
koji su sve cesce postajali sredstvo simbolike, mitologije, spiritu-
alnosti, nove iluzije, dematerijalizacije, meditacije, pa ¢ak i alhe-
micarskih eksperimentisanja... Rad sa kristalima kvarca, sa sla-
mom, zemljom, ugljem... u sumporu, soli, vodi... ¢ime sigurno ni-
je zakljucen spisak prirodnih potrodnih materijala, dijalekticki pro-
Siruje sam odnos prema tretiranju skulpture, koja je bez obzira na
sve zadrzala svoju izvesno predmetnu odredenost. U takvoj at-
mosferi gotovo apsolutne liberalizacije umetnickog trzista, pojava
AniSa Kapura, koji je svojim radom obeleZio jednu mogucu liniju
britanske skulpture s pocetka devete decenije, svakako je vrlo bit-
na. Konfrontiranje razlic¢itih, naizgled nepomirljivih materijala i su-
protstavljanje razlicitih povrsina dobija ovde jedno sasvim druga-
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¢ije, kompleksnije znacenje. Istovremeno (dakle, ¢itave prosle de-
cenije) u jednom drugacije formiranom umetnickom prostoru, u
Nemackoj, skulptor Volfgang Lajb pravi meditativnhe homogene
celine iskljuc¢ivo od materijala u njihovom prirodnom stanju; delo
je rezultat i kraj dugotrajnog mentalnog procesa koji se ne zavr-
Sava sve dok postoji mogucénost za novi pocetak i za promenu.

Ovakvi i slicni primeri o gradenju novih senzibiliteta formi
skulpture od najraznovrsnijih materijala i nematerijala, primeri
evropske umetnosti iz prosle i ove decenije, koji su se negde po-
kazali viSe kao praksa, negde kao pojedinacni i potpuno izdvoje-
ni izrazi, a negde tek kao eksperimentalni pokusaji ili potreba da
se preko materije i ¢ula saopste i neki narativni koncepti, daju
svakako kompleksnu sliku o tome Sta skulptura u ovom momen-
tu jeste, ili bar pruzaju jedan od odgovora na pitanje Sta eventu-
alno moZe da bude taj sve rafiniraniji umetnicki objekat na kraju
ovoga veka.

U okvirima ovakvog internacionalnog skulptorskog jezika de-
Savaju se sli¢nosti i razlike unutar izdvojenog i zatvorenog beo-
gradskog likovnog prostora poslednjih nekoliko godina, gotovo
identi¢no u pojedina¢nim primerima umetnika koji sve delikatni-
jim i senzibilnijim pristupom i postupkom na materijalu i na formi
stvaraju skulpturu posebne osetljivosti i taktilnosti, fiktivni estet-
ski predmet, ili kako ju je Vatimo nazvao, ,proizvod nevinosti
umetnickog rada“. Kada se govori o savremenoj beogradskoj
skulpturi, uz prihvatanje i poStovanje svih razli¢itosti koje su ne-
minovne jer smo vec navikli da dajemo sud iskljuc¢ivo kroz ma-
nje-vide izrazite individualne poetike, nekakav pregled bi mogao
zapoceti Cetvoricom pomenutih vajara iz Radionice SKC-a. Oni su
mozda najuodljivije napravili — ne nikako prekid, ali ipak konkre-
tan pomak od jedne prakse u skulpturi koja je zaZivela tokom
prosle decenije, razvila se u nekoliko autohtonih varijanti (preve-
denih u fabularno-dijalosku predmetnost) — dakle, pomak ili po-
vratak ka prociS¢enom materijalnom skulptorskom nasledu, ka
prototipovima, razvijenim u duhu svog vremena, bazi¢nog skulp-
torskog jezika.

Zdravko Joksimovi¢ ne raskida potpuno sa praksom asoci-
jativnosti — ¢ak samo i potenciranjem naziva rada, njegova skulp-
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tura zadrZzava onu predmetnu, narativno i likovno stilizovanu su-
bjektivnu realnost (ili bolje: svesnu irealnost). Taj otklon od pri-
marno konceptualne (bilo kog karaktera) prezentnosti ideje Jok-
simovi¢ reSava upravo izmeStanjem sadrZaja i u polje gradenja
forme, u polje samog procesa rada sa materijalom, sa pigmentom,
glazurom... U tom kompleksnom sistemu i usloZnjavanju odnosa
i razli¢itih kvaliteta, uz obaveznu doslednost tome da gotov pro-
izvod ima svoju konkretnost i paZljivu organizovanost kompo-
nenti, kao rezultat se cesto pojavi predmet jedne drugacije pred-
odredenosti, koji bi u nekim slucajevima mogao da se nazove
asamblaZzom ili ready-madeom.

Sve ociglednije izmeStanje sadrZaja, od spoljnjeg ka unu-
tarnjem (i obrnuto), ukazuje na izvesnu doslednost naslednoj ma-
terijalizaciji oblika, te se tako i pomenuti termini kojima se obele-
Zavaju radovi usloZnjavaju ili jednostavno prestaju da zadovolja-
vaju novodobijenu skulpturu. Razli¢ite metode oblikovanja povr-
Sina neretko gotovo provociraju poznati termin ,zamor materija-
la“. Oblici se dobijaju sve manje tradicionalnim modelovanjem, a
sve viSe razli¢itim spajanjima, uglavljivanjima, lepljenjem, delova-
njem hemijskim sredstvima da bi se izazvala moguca reakcija ko-
ja bi dovela do promene strukture materijala i aktivirala njegovu
(eventualno) drugu, nepoznatu stranu prirodnog. Kombinacije
metala, gume, drveta, stakla, terakote... usloZnjavale su i samo
znacenje oblika; neka pravila i problemi postavljali su se sami po
sebi, pa su se samim tim i iskustva modernog konstruisanja form-
e prosirivala bez imalo ustrucavanja.

Srdan Apostolovic je referentnost na neke utilitarne oblike
sacuvao samo koliko su mu sinteza razli¢itih materijala, njihova
dinamic¢nost, otvaranje i oblikovanje prostora unutar forme (ili
udvajanjem, konstruisanjem prostora i materijala) dopustali pre
zavrSnog ¢ina. Gotovo opsesivna preciznost u radu rezultira jed-
nim posebnim fenomenom — potrebom da se sklad elemenata
skulpture kontroliSe sve dok ne zadovolji onaj zavodljivi estetski
i provokativni faktor.

Ponekad izrazitije minimalizovanje forme, tj. njeno svodenje
do nesto strozih elementarnih plasti¢nih celina, $to se moZe pra-
titi i u radu Du§ana Petrovi¢a, neminovno u svojoj elegantnoj
jednostavnosti, posebno kada je re¢ o radu u kamenu (uglav-
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nom granitu i mermeru), povlaci za sobom i tu novu, sve prisut-
niju estetsku dimenziju posmatranja dela. Jedna od osnovnih ga-
rancija estetske ideologije je ,prisna povezanost izmedu zado-
voljstva, culnosti, lepote, istine, umetnosti i slobode“. Taj susret
istine i lepote, Culnosti i slobode, sve je ¢eSca provokacija mla-
dih umetnika. U radu Du8ana Petrovica istina se nalazi uvek u
ukazivanju na vrednosti i potencijale materijala koji, bilo da je
drvo ili kamen (u njegovom slucaju), ima svoju izazovnu prirod-
nu struktury, fakturu, obojenost. PoStovanje svojstava i specific-
nosti materijala izaziva proces rada na njemu, $to opet uslovlja-
va pojavljivanje odredenog oblika, konstruktivne forme, uz sve
podrazumevajuce promene i iznenadenja kojima materijal delu-
je na onoga ko ga obraduje.

Neke paralele bi eventualno mogle da se povuku u tretiranju
drveta izmedu DuSana Petrovica i Tatjane Milutinovic-Vondra-
ek, koja za sada najveci deo svoga rada bazira upravo na ovom
materijalu. Njena prva samostalna izlozba, u Domu omladine
1992. godine, bila je u znaku suptilne simbolike drveta kao ma-
terijala i drveta kao forme, koje ima svoju karakteristicnu ponudu
i potraznju. Pracenje prirodnih zahteva materijala i aktiviranje nje-
gove vlastite strukturalne dinamicnosti uslovljavaju i usmeravaju
pojavu arhetipskih oblika, i isto tako prefinjene, svedene ekspre-
sije nekog dalekog mitoloskog sveta.

Ovakvo insistiranje na senzibilitetu materijala, na specifi¢no-
sti njegovog tretiranja (u misaonom i fizickom smislu) da bi se do-
bio jedan karakteristicno rafinirani oblik u prostoru, novo je uto-
liko Sto se mlada generacija vajara s kraja proSle decenije sve Ce-
§Ce vraca na sistemati¢nu analizu sastavnih elemenata i na opstu
sintezu forme-objekta koji moZe, ali i ne mora da ima neko citlji-
vo, kognitivno znacenje, sem znacenja tzv. ,Ciste vidljivosti“, ¢ime
se, po Fidlerovoj teoriji, ukazuje na to da forma moZe sama da
ponese svoj likovni entitet i da se rehabilituje na jedan potpuno
prirodan nacin. Ono drugo, $to nikako nije novo, ali je iz neke bli-
ske proslosti savremene beogradske skulpture, i na izvestan nacin
je jo§ sedamdesetih godina ukazalo na ove i slicne mogucnosti va-
lorizacije skulpture, moZe se sagledati u stvaralaStvu Koste
Bogdanovica. Bavedi se problemima skulpture teoretski i prak-
ticno, Bogdanovi¢ je doSao do jedne svojevrsne kompleksne
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simbolike subjektivne apsolutne forme, ¢ime se na odredeni na-
¢in ova nova linija (ili ovaj segment beogradske vajarske scene)
u njegovom promisljanju skulpture moZe posmatrati i konseku-
tivho — mada isto tako oslobodeno bilo kakvih obaveza i pred-
rasuda prema iskustvima modernizma. Odnos prema razlicitim
strukturama, senzibilitetima i anatomiji odredenog materijala —
drveta, metala, kamena i terakote uglavnom, kod Koste Bogda-
novica provocira onaj momenat same akcije, tj. delovanja prema
materijalu, koji moZe biti potpuno izmaknut nekoj ,klasi¢noj*
modernistickoj logici — cesto se terakota kleSe kao da je u pita-
nju kamen, drvo boji da bi se dobila metalna ,ohladena“ reljef-
na povrsina suprotstavljena prirodnoj plemenitoj teksturi drveta.
Forma unutar forme i njena iluzija postaju predmet posebne
simbolike sakralnog, minimalisticke estetike i naturalnog i pik-
turalnog, dodir kontemplativnosti i mita jedne tradicije, kao i
culnosti nekog apsolutno savremeno primenjenog senzibiliteta.

Pojam ,nevinosti umetnickog rada“ mogao bi eventualno da
bude zamenjen novim i da stratedki konkretnije glasi — Nevina
skulptura. A ta Nevina skulptura, ma koliko da govori o izvesnoj
odsutnosti od objektivne realnosti, koliko god bila sadrzajno mi-
nimalizovana, ponekad gotovo etericna, hermeti¢na i neangazo-
vana, ipak bezuslovno upozorava na sloZeni trenutak sopstvenog
Zivljenja, sa Zeljom da opstane ali bez ambicija da se pomocu nje
saopsti bilo $ta drugo do ideja o njenoj egzistenciji.

Potreba za pribegavanjem konzistentnim materijalima i nji-
hovom zamenom nekonzistentnim, dakle, samim tim i svesno ri-
zikovanje sa fizicki nekonzistentnom formom, upucuje na dvo-
struko tumacenje. Jedno vodi prihvatanju prosirene morfologije
skulpture, Sto je opet slucaj sa praksom Nove britanske skulpture
(i nekim generalno uocenim pojavama), a drugo objasnjenje bi
moglo da ide upravo u nekom filozofsko-socijalnom pravcu, a Sto
bi sve vise trebalo da podseca na onaj pomenuti ,zaledeni trenu-
tak“ i na stanje u kojem nista nije beskonac¢no, bar ne u fizickom
smislu.

Cetvrti vajar iz pomenute grupe, Dobrivoje Krgovic, svoje
usmerenje ka kombinaciji razlic¢itih materijala uglavnom je kon-
centrisao upravo na suprotstavljanje i spajanje elementarnog i in-
dustrijskog, po principima hemijskih zakona i mogucnosti kohe-
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zionog trajanja jednoga u drugom i sa drugim. Gotovo tecni bitu-
men, ulje, parafin, maSinska mast, nasuprot prirodi konzistentnih
struktura celika, drveta, terakote, stakla ili u sprezi sa njom... nije
samo nova estetika bipolarnih jedinstava ve¢ moZzda jo$ viSe me-
tajezicka nadgradnja samog mentalnog Cina.

Poslednja pancevacka izlozba skulpture bila je svakako jedan
od najkompleksnijih pokazatelja situacije (ili pre sloZenih situaci-
ja) u kojoj se nalazi beogradska skulptura na pocetku decenije, a
isto tako i na kraju veka. Paralelno sa nekim tematskim, general-
nim presecima, niz samostalnih izlozbi u Beogradu u proteklih ne-
koliko godina prezentuje upravo taj recentni izgled skulpture, di-
jalekticki usmerene ka jedinstvu forme i materijala u odredenom
aktivnhom prostoru. U tom kontekstu mogu se pomenuti jos dve iz-
loZbe u Domu omladine, i dve li¢nosti koje su svakako uzrok i po-
sledica ovakvih zbivanja u domenu skulpture. Prva je izlozba Ni-
ne Kocic sa radovima 1989-92. godine, koji upravo dokazuju svu
fleksibilnost novoprihvaéene aktuelne skulpture a isto tako u glo-
balnom pregledu prate razlicite dijaloske transformacije u relaciji:
priroda — materija/materijal — oblik. Insistiranje na procesu rada,
pri ¢emu se negde polazi od predlozaka u glini ili stiroporu a do-
lazi do predmeta od patiniranog mesinga, ili u drugom slucaju od
opredmecivanja borovog drveta koje u sopstvenom vizuelno-tak-
tilnom rafinmanu aktivira i ono prili¢no zanemarivano ¢ulo miri-
sa, takvom prirodnom evolucijom dovelo je do eksperimenata sa
potrodnim, neskulptorskim materijalima kao $to su sapun, vosak,
ugalj u prahu na pliSanoj osnovi, postujuci u svojoj osnovnoj ide-
ji zakone fizicke promene, prirodnih reakcija i ubrzanog nestaja-
nja.

Druga izlozba iz Doma omladine jeste samostalna izlozba
Marije Vaude. Vel na prvi pogled se namece da predstavljeni ra-
dovi vizuelno pre odgovaraju nekoj klasi¢noj manifestnosti slike
nego skulpturi o kojoj je re¢. Medutim, iako smo se navikli na
praksu da je odnos slika—skulptura gotovo izjednacen, ako ne tek
dovoljno pomeren, znaci i prostorno u svakom slucaju predo-
dreden, pribegavanjem proSirenom tretmanu ovoga rada lako se
odstupa od primarnih znacenja sopstvene discipline i sopstvene
morfologije. Tri sintetizovana rada ili, preciznije, jedna prostor-
na celina od tri rada nosi u sebi naizgled minimalisticki jedno-
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stavnu logiku ponavljanja prikaza. Pomak od metodoloskog sli-
karskog tretmana jeste upravo drugacija legitimizacija elemena-
ta razlicite prirode, a takva minimalisticka forma zapravo je sred-
stvo za prefinjeno suprotstavljanje plastickih celina. Tanke linije
metalne podloge (bakarne i celicne) konfrontirane crnom pig-
mentu — potpuno je, moZe se reci, zadovoljavajuce Zenski sen-
zibilno vitalizovanje suprotnosti. Ovaj pregled! mogao bi da
bude zakljuc¢en jo$ jednim (do sada nepredstavljenim) radom
Marije Vaude — segmentima iz serije Kosa, Sto je sasvim izdvo-
jena projekcija van svog realnog medijskog prostora, ¢ime se
simbolicki zaokruZuje ona dijaloska linija na relaciji subje-
kat—objekat u kojoj objekat postaje sve vise dugomisljeni mate-
rijalizovani ,nevini“ strateski feti§ nove generacije.

Umesto zakljucka, sam po sebi se namece citat jednog od ve-
rovatno najviSe rabljenih, ali i svakako jednog od najprakti¢nijih i
najsarkasti¢nijih analiticara-pesimista vremena u kojem Zivimo,
Zana Bodrijara, koji svaku pojavu i eventualnu nadu u opstanak
preformuliSe u jednu od mogucih realnosti: ,.... Presli smo sve pu-
teve proizvodnje i virtuelnog viska proizvodnje predmeta, znako-
va, poruka, ideologija i uZivanja. Danas je sve oslobodeno, igre
su odigrane, i mi se opet nalazimo pred klju¢nim pitanjem: Sta ra-
diti posle pira?... To je ono stanje simulacije u kome moZemo sa-
mo ponovo da odigramo sva scenarija zato Sto su vec bila igrana
— bilo stvarno, bilo virtualno. To je stanje ostvarene utopije, ostva-
renosti svih utopija, u kome paradoksalno valja i dalje Ziveti kao
da se nije ni dogodilo... No, posto one jesu, i kako vise ne moZe-
mo gajiti nadu da ih ostvarimo, preostaje nam samo da ih hiper-
realizujemo kroz neodredenu simulaciju. Mi Zivimo u neokonca-
nom reprodukovanju ideala, fantazama, slika i snova koji su od-
sada iza nas, a koje nam ipak treba reprodukovati u nekoj vrsti
fatalne ravnodus$nosti. Kada se stvari, znaci, radnje, oslobode od
svoje ideje, od pojma, sustine, vrednosti, reference, od svog po-
rekla i svrhe, tada ulaze u samoreprodukovanje bez kraja. Stvari
i dalje funkcioni$u, dok je ideja o njima odavno nestala. One i da-
lje funkcionisu u potpunoj ravnodusnosti za vlastiti sadrzaj. A pa-
radoks je Sto one funkcioniSu utoliko bolje.”

(Beograd, decembra 1994)
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Jedan vazan deo umetnicke produkcije koja je u Beogradu i
delimi¢no u Novom Sadu nastajala tokom osamdesetih godina
imao je veoma naglaSenu vezu sa novim talasom u rok muzici.
Ono §to je na pocetku, naravno brzopleto, bilo nazvano novom
slikom, davalo je, zajedno sa drugim urbanim deSavanjima, veo-
ma upecatljivu sliku duhovne klime pomalo razuzdanih i uglav-
nom (bar na prvi pogled) bezbriznih osamdesetih. Neoptereceni
politikom, umetnici su, narocito u prvoj polovini devete decenije,
zaista bili u prilici da ostvare karakteristicna postmoderna dela —
uglavnom slojevita i sofisticirana. Izvesna promena dogodila se u
likovnoj produkciji na kraju osamdesetih. Tada u likovni Zivot ula-
zi generacija umetnika — dominantno skulptora — ciji je likovni je-
zik daleko od razuzdane ekspresivnosti njihovih neposrednih pret-
hodnika. Ali, iako cesto oznacavana pojmom nove geometrije —
pogresnom i preuskom da bi se oznacio njihov rad, i ta dela — pre
svega svojim kontekstom i Sirim promisljanjem — i te kako spada-
ju u korpus onoga $to moZemo oznaciti postmodernom, bez ob-
zira na to Sto mimikrijski koriste forme paradigmati¢nih dela mo-
derne umetnosti.

Izlozba Rane devedesete jugoslovenska umetnicka sce-
na odrzana krajem leta 1993. godine u novosadskoj Galeriji sa-
vremene likovne umetnosti, jasno je, mozda pomalo post festum,
prikazala upravo taj generacijski horizont, dakle onaj koji je sa-
zreo na kraju osamdesetih i na samom prelazu u devedesete.
Umetnici ¢iji se rad moZe, na ovaj ili onaj nacin, povezati sa poj-
mom neekspresionizma i u ¢ijem znaku prolazi kraj osamdese-
tih, pre svih su Srdan Apostolovi¢, DuSan Petrovi¢, Dobrivoje
Krgovi¢, Zdravko Joksimovi¢, zatim grupa umetnika koji u svo-
ju geometrijsku impostaciju unose i nesto negativnosti — poput
Dragana Jelenkovica, Bozice Radenovi¢, Marine Vasiljevi¢, kao i
grupa Apsolutno iz Novog Sada koju ¢ine Zoran Panteli¢, Rasti-
slav Skulec i Dragan Rakic.

Dogadaji u umetnosti ¢esto dobijaju cudna ubrzanja i osvaja-
ju neocekivane staze — tek 3to je jedan krug, uslovno receno, za-
uzeo svoje zasluZzeno mesto u kakvom-takvom sistemu umetno-
sti, kroz kapilare zgusnute drustvene situacije pro$ao je drugi mo-
del i za veoma kratko vreme poceo da se konstituiSe u horizont.
Jednu, dakle, novu scenu u nastajanju — bar u Beogradu — cine
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umetnici koji svoje delovanje zapocinju u paralelnom sloju ander-
graunda, da bi sve to polako zadobijalo nadzemne forme i posta-
jalo Sire vidljivo.

U tom prostoru danas deluje nekoliko grupa okupljenih oko
projekata kraceg ili duZeg trajanja, manje ili ve¢e unutrasnje ko-
herentnosti, i nekoliko pojedinaca — zajednicka karakteristika svih
mogla bi se odrediti kao intermedijalnost, sigurno kretanje u ne-
koliko paralelnih oblasti (muzika, knjiZevnost, fotografija, slika,
performans...) sa Cesto kliznim teZiStem koje se po potrebi locira
u jednu osu medija.

Umetnici o kojima ¢e biti re¢ deluju — kao i drugi umetnici,
uostalom — na pozadini sasvim izmenjenih drustvenih okolnosti.
MozZda je to bilo vazno napomenuti zato Sto oni — za razliku od
pominjanih prethodnika — to neuvijeno uzimaju u obzir.

Cinjenica da govorimo o izvesnim segmentima aktuelne
umetnosti, naravno, nikako ne podrazumeva da se na drugim de-
lovima beogradske scene ne deSava nista zanimljivo i znacajno —
naprotiv. Postojanje i aktivno prisustvo najmladih umetnika koji
se u izvesnom smislu nadovezuju na liniju neekspresionizma ili
neguju sasvim osoben figurativni izraz, jasno svedocCe o Cinjenici
da je beogradska scena na sredini devedesetih ponovo slojevita i
dinamicna.

Jedan od najdinamicnijih njenih delova svakako je onaj koji
je uspeo da odrzi, ¢ak i da radikalizuje vezu sa rok muzikom. U
njenom vrhu je nekoliko imena — pocevsi od Miomira Grujica Fle-
ke (koji se istakao i kao organizator, uz Darku Radosavljevi¢, zna-
¢ajnog projekta Urbazona), zatim Srdana Markovica Bileta, koji
u velikim slikama precizno odabranih boja revitalizuje jezik an-
dergraund stripa, kao i tandema umetnika koji svoje slikarstvo od-
reduju pojmom autonomizma — Uro$a Durica i Stevana Marku$a.

Svaka istinska umetnost Zivi u getu, razlika je samo u njego-
voj velic¢ini; neki je zatvoreni krug posvecenika manji, neki veci.
Na prostorima gde su kriminalci heroji, crnoberzijanci bankari a
lutke na naduvavanje ministri — na primer obrazovanja, sasvim je
logi¢no da uvaZeni i proslavljeni umetnici trenutka budu ili Sarla-
tani u ulozi plemenskih Samana ili, recimo, ¢uveni falsifikatori.
No, ovde nije re¢ o takvima. Uprkos sveopstoj novokomponiza-
ciji kulture, u ovom gradu istrajavaju umetnicke individualnosti,
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zaista kreativni ljudi koji oko sebe okupljaju one — istini za volju,
sve malobrojnije — koji se prepoznaju u njihovom radu.

Srdan Dile Markovid, slikar sa iskustvom rok muzic¢ara (u
novije vreme teatra) i lucidan komentator razlicitih estetickih
problema onoga Sto bi moglo poneti odredenje andergraund, za
slikarsko polaziste uzima americki strip, i to onaj radikalni, pod-
zemni. Pitanje koje bi tradicionalna kritika bez sumnje postavila
tice se utemeljenosti ove pojave — tim pre Sto je Srdan Marko-
vi¢, uz svega nekoliko mladih autora kojima je milje rok, prilic-
no usamljen na beogradskoj sceni. No to je, ve¢ na prvi pogled,
pogresan trag — jer ukoliko Beograd ima muzicki klupski ander-
graund, a ima ga, sasvim je logi¢no da postoji autenti¢an prostor
u kojem bi se razvio likovni rad ove vrste. Jasno, Markoviceva
dela ne kriju svest o postojanju odredenih repera u okvirima
americkih urbanih likovnih scena — bilo da su to iskustva stripa,
novinske ilustracije specijalizovanih ¢asopisa, grafiti-arta ili onih
koji su se iz metroa popeli u galerije.

Radovi bileta Markovi¢a, medutim, nisu zakopani u onom
drugom, podzemnom Beogradu; bez obzira na to Sto polaze iz te
estetike (jo$ viSe etike) donjeg paralelnog grada — oni opstaju na
svojevrsnoj sinusoidi andergraund-overgraund, ako ni zbog cega
drugog ono zato Sto su u poslednjih nekoliko godina zauzimali
srediSnja mesta na gotovo svim oficijelnim smotrama likovnog
stvaralastva. Slicna kontradikcija opstaje unutar samog materijala:
dinamika ustalasane kompozicije, svojevrsni horror vacui novog
doba u sudaru je sa perfektnom, strpljivom egzekucijom. Agresiv-
ne koloristicke prodore, isto tako, uokviruje pouzdani crtez,
osnova ovih slika. Prisustvo izoStrenih polarnosti ¢ini dragocenu
energetsku supstancu Markovicevih slika, koje u svom narativ-
nom sloju imaju naglaSeno groteskne, bizarne situacije. Neumo-
liiv pogled iz podruma cesto kadrira malogradansku hipokriziju
(slike Mali psi¢, Nouveaux riches) ili zaustavlja prizore razuzdane
zabave.

Nastup i promocija Uro$a Purica i Stevana MarkuSa tekli
su delom u sklopu promocije ¢itavog niza mladih umetnika koji
su se na sceni aktivnije pojavili poc¢etkom decenije (Milica Tomig,
Jasmina Kali¢, Dimitrije Peci¢ i drugi). Ali po mnogim svojim ka-
rakteristikama Puricevo i MarkuSevo slikarstvo od samog pocet-
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ka izdvajalo se iz te grupe, tematskim okvirom, opstim pristupom
i mnogim drugim odlikama. Njihovo slikarstvo odredivano je po-
nekad i ponegde kao eskapisticko, ¢ak kao pomalo romanti¢an
iskorak u paralelni svet rok kulture.

U ikonografiji Uro$a Duric¢a kao junaci pojavljuju se neupuce-
nima pomalo strani likovi, kultna mesta rok univerzuma, strip-ju-
naci, ljudi koje sreCemo na ulicama. Ali, pre svega i iznad svega,
kod Purica i kod Markusa glavni junak je umetnik, personality.
To je, dakle, jedno JA-slikarstvo, romansirana pikturalna autobio-
grafija u kojoj protagonista Zivi u prostorima svojih Zelja, fascina-
cija i opsesija i iz tih prostora donosi slike, prizore kao britko da-
te izvestaje.

Direktan subjektivan govor ovih umetnika pronalazi i prime-
renija pikturalna, odnosno metijerska reSenja — njihova slika je
ekspresivna ali ne i razuzdana; ona uvek pronalazi pravu meru
energije, mada ne dozvoljava da se raspe prizor koji ¢ini okosni-
cu slike. Kod Uro8a Durica potez je robustniji, element slike je vi-
soka pasta, protagonista-autor obi¢no je dat kao figura, ponekad
i kao leteca identifikacija sa, recimo, Supermenom, pri cemu je
polje vrlo cesto i prostor za citat, bilo da su u pitanju dela klasi-
ka avangarde ili prijatelja-umetnika.

Markusevo slikarstvo je u realizaciji stiSanije i ispoliranije; na-
maz je lazuran, lik je gotovo uvek (auto)portret, a slika je posta-
vljena binarno, kao nekakav zacudujudi ili bizaran susret. Uprkos
Zelji da budu tvrde, ove slike Cesto nose neku specificnu ¢ednost,
iskrenost namerne i svesne urbane naive.

DBuri¢ i Markus, kako smo rekli, nisu jedini umetnici koji u
svom stvaralastvu podvlace vezu sa rok muzikom. Ali u svakom
slucaju oni cine jezgro jednog Sireg pokreta kojem bi se u novije
vreme mogao prikljuciti i rad Zorana Marinkovica, umetnika
koji je aktivno uklju¢en u rad jedne veoma uspesne rok grupe
(Bjesovi iz Gornjeg Milanovca) i u Cijem slikarstvu veza sa rok
muzikom gotovo da ne postoji na nivou ikonografije vec se vise
odnosi na neposrednost iskaza.

Umetnik koji je izlagacku delatnost zapoceo jo$ sredinom
osamdesetih sa neekspresionistima, kojima je pripadao viSe gene-
racijski neko konceptualno, $to je pomalo otezavalo kriticko cita-
nje njegovih provokativnih i uvek briljantno izvedenih dela, krije
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se pod pseudonimom Talent. Njegovi rani radovi, ambijenti,
objekti, fotografije, fasadne slike velikih razmera, a kasnije i video
radovi i video instalacije, u prvi plan iznose jednu opsesivnu te-
mu — ptice. U korenu ovih a i mnogih kasnijih Talentovih dela na-
lazi se iskrena fascinacija, gotovo da bi se moglo reci fascinacija
deteta koje otkriva svet ili tacnije njegove materijalne ostatke.
Otuda ne ¢ude radovi koji inkorporiraju njegove decje crteZe, naj-
¢eSCe ponovo crteZe Zivotinja.

U svojim asamblazima, ali i drugim radovima, Talent koristi
pronadene predmete, odbacene civilizacijske artefakte koje po-
katkad upotrebljava i kao svojevrstan ready-made, na primer u
najnovijoj seriji radova koji bi se mogli odrediti kao alfabetari. Me-
talni otpaci najc¢e$¢e neodredljivih prvobitnih namena sakupljani
su sa zavidnom strpljivoS¢u tokom niza godina, birani da po vi-
zuelnoj asocijaciji podsecaju na slova ili znakove interpunkcije.
Tako je nastao poseban logotip koji Talent zatim koristi u drugim
radovima likovne ali i primenjene umetnosti, na primer u opremi
ploca i kompakt diskova. To naravno nije jedina Talentova veza
sa muzikom — jedna od oblasti njegovog rada je bavljenje zvu-
kom, semplovima, kako za druge autore tako i u okvirima njego-
vih vlastitih autorskih projekata.

Okosnicu celokupnog Talentovog rada moZemo odrediti kao
nenametljivu metafiziku pronadenih stvari. Odbaceno i korodira-
no, istrulelo i sasuSeno u laboratoriji ovog svojevrsnog arhivara
mesaju se sa vthunskom tehnologijom videa i fotografije.

I Sasa Markovi¢ je izlagacku delatnost zapoceo tokom
osamdesetih godina. Njegova prva samostalna izlozba iznela je na
svetlost dana jedan dugogodidnji tajni projekat ciji je ishod bila
impresivna koli¢ina vizuelnog materijala. TadaSnji student knji-
Zevnosti, osoba koja jo$ nije imala nijedno od svojih mnogobroj-
nih umetnickih imena (Mikrob, Meksikanac, Kaluder), imala je 8i-
rok krug prijatelja. Sa svojim prijateljima, a kasnije i sa drugim
osobama, poznanicima ili prolaznicima, Markovi¢ se fotografisao
u fotografskim automatima.

Nesto kasnije u ovaj rad ulaze jos dva elementa. Redenici fo-
tografija bivaju propraceni kratkim komentarima u pisanoj formi
koji dobijaju obrise i kvalitet literature. Drugi element postaju ma-
ske; protagonisti Markovicevih fotografskih redenika nose maske
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koje je u svedenoj i vizuelno agresivnoj formi izradio sam umet-
nik, prilagodavajuci ih svakoj licnosti ponaosob.

U narednom stadijumu maske se radikalno usloZnjavaju i osa-
mostaljuju — postaju ili artefakt koji se izlaZe ili deo sloZenijih per-
formansa. Rudimentarni crtezi u kojima su licnosti svedene na
znak naseljavaju i svojevrsne kalendare, likovno-literarne hronike
urbanog Zivota, rokenrola ali i politickih zbivanja.

Duzinom trajanja u slabo osvetljenom prostoru andergraunda
ali i ukupnim dostignué¢em izdvaja se grupa Skart. Grupu cija de-
latnost postaje primetna na samom pocetku poslednje decenije
ovog milenijuma sacinjavaju uglavnom studenti arhitekture. Iako
je u pocetku imala viSe ¢lanova, njeno aktivno jezgro se, nakon
nekog vremena, svelo na tri imena: Dragan Protic, Dorde Bal-
mezovic¢ i Vesna Pavlovi¢ — ali i dalje ostaje osnovni princip da
se u okvire pojedinih projekata, u zavisnosti od njihove prirode,
ukljucuju i drugi umetnici — kompozitori, knjiZevnici, likovni
umetnici, glumci, dizajneri, pa ¢ak i ljudi koji bi se ukratko mogli
odrediti kao licnosti.

Prvi izlazak u Siri, vangalerijski prostor, u prostor grada, trga,
bili su plakati, zapravo simulakrumi plakata. Uradeni ru¢no, u
malim serijama, oni su ve¢ nosili gotovo sve paradigmati¢ne ka-
rakteristike njihovog buduceg delovanja: aktivnost u socijalnom
prostoru (umetnost kao socijalna skulptura), vizuelni minimali-
zam, strategiju kvantnog delovanja — u pravilnim razmacima po-
navljane gestove, li¢no protiv zahuktale stvarnosti.

Ti plakati pojavljivali su se na ¢voriSnim mestima grada, u iz-
lozima sve redih knjiZara, na fasadama sve oronulijih kuc¢a. Oni
nisu nista najavljivali, nista reklamirali, nudili. Njihov sadrzaj bi-
vao je ili znak interpunkcije ili jedno slovo, sa kratkim komenta-
rom: ,nije vazno® ili ,retko slovo“. IznoSenje ovih enigmatickih
plakata pratile su posebne emisije Skart-produkcije na najslugani-
jem gradskom radiju — stanici B92. One su ponavljale kripticke
poruke: kao jedan prepoznatljiv znak u tim emisijama izdvojio se
pozitivan, zracenjem nabijen glas glumice Rahele Ferari. Emisiju
su dopunjavali komentari o radu grupe, tada sasvim udaljene od
ociju javnosti, komentari koje su davale javne licnosti kojima je
koliko--toliko bio poznat rad grupe, ali i ljudi slucajno dovedeni
pred mikrofon koji su ispoljavali ili zbunjenost ili pak reSenost da
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kazu nesto pametno o bilo ¢emu, pa makar i o delovanju grupe
Skart.

Sli¢nih kontura bila je i biblioteka Ne mora nista za pocetak,
koja je nastajala u periodu od decembra 1992. do jeseni 1993. u
manje ili viSe pravilnim razmacima. Prvo izdanje, Tuga potencijal-
nih potrosaca, deljeno je ispred robnih kuc¢a u sumornoj atmos-
feri pretpraznickog Beograda — beda, ispraznjene police, svi ljudi
kojima se nudi poklon, rad neobi¢nog izgleda — grafika, pesma
na kartonu koji je pri vrthu perforiran i snabdeven uzicom za ka-
¢enje. Ljudi su zbunjeni, ne znaju o cemu se radi, ¢esto vracaju
ponudeni dar... Nakon prve, pomenute Tuge, izvedena su u raz-
macima ciju je pravilnost ponekad remetio nedostatak sredstava
ili materijala, u toku devet meseci, jo$ 22 rada ove serije — bile su
to lapidarne pesme sa ponovljenim zaglavljem 7uga potencijal-
nog (putnika, pobednika, pana, povratka, puSaka, polja, prijatelj-
stva, pismenosti, porodaja...). TiraZ ovih radova-predmeta — kako
neko rece, autenti¢nih talismana protiv tuge — kretao se izmedu
70 i 150 primeraka, a bili su ili deljeni ili slati na odredene adre-
se.

Iako delovanje grupe Skart u ovom periodu ima jo$ nekoliko
vaznih aspekata — na primer, u oblasti dizajna su zaglavlje i pre-
lom vizuelno mozda najuspelije serije KnjiZevne omladine Srbije,
zatim rad u Siroko shvacenoj oblasti performansa-muzike, zajed-
nicki projekti sa Skotskim umetnikom Markom Hokerom i pre-
mijera Armature, arhitektonske himne (saradnja sa Anom Kara-
Pesi¢, Brankom Pavicem i drugim umetnicima i izvodacima),
konacno i pokretanje novih edicija: Otvoreno (jesen 1993), koja
¢e ponovo spojiti likovne umetnike i pisce u nedto obimnijim sve-
skama koje ipak u dovoljnoj meri zadrZavaju minimalisticki pred-
znak, i Sjecam se, edicija po koncepciji slicna Tugama u kojoj se
uz po jedan crtez, u zasebnim sveskama, prenose kristalizovana
secanja ljudi izbeglih iz svojih domova — ¢ini se da su pomenuta
dva projekta, plakati i 7Tuge, u dovoljnoj meri paradigmaticni za
rad grupe Skart.

Pozadina na kojoj se razvija delatnost grupe Skart ve¢ je na-
znacena — Zivimo u zemlji koja nije u ratu, u kojoj obecani Sved-
ski standard postaje sve izvesniji — ali u nekom drugom stolecu,
Zivimo sa svakodnevnom promocijom velikih ideja, planetarnih
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zavera, sa zgusnutom istorijom koja, kako to obi¢no biva, prozdi-
re ljude. I u umetnosti je, kao i uvek u pomucenim okolnostima,
talog izaSao na povrsinu: estrada podrzana polunovinarima nasih
polumedija Zivi svoj zenit u ¢asovima rasapa svih kulturnih vred-
nosti, a najvaznije institucije kulture pred zahtevima tekuce poli-
tike na svoje zidove kace ogoljeni kic.

Odgovor na sve to je vangalerijsko, ali i sasvim vaninstituci-
onalno delovanje: nenametljivo ali uporno — naspram sve gro-
tesknije epike, tihim govorom, $apatom — protiv sveopsteg urla-
nja. Rad grupe Skart jeste pokusaj uspostavljanja novog humani-
zma u vreme koje brine samo za kolektivitete, pojedinacan, inti-
man iskaz naspram gomile. Takvom pristupu saobraZen je i likov-
ni jezik — on je sveden, minimalisticki, materijali su uvek siroma-
$ni (sirov karton, natron, pecati, kseroks ili sito-Stampa) i kada je
re¢ o autorskim radovima, ali i kada je u pitanju primenjena umet-
nost. Poziciju nasuprot tokovima grupa Skart ne zauzima samo
naspram likovnih horizonata — njihovi radovi, iako u izvesnoj me-
ri koriste tehnologiju, stoje i naspram terora tehnologije — kultom
ruke, li¢ne izrade.

Nema nikakve sumnje da ¢e nakon svih turbulencija u dru-
Stvu, u kulturi i umetnosti, kad-tad nastupiti i rekonstrukcija. I ona
¢e, sudedi po stepenu do kojeg se sve srozalo, morati u mnogim
oblastima da poc¢ne od temelja. MreZa ljudskih materijala koju
stvara delovanje grupe Skart jeste nevina mreZa, malo ostrvo ne-
zagadenosti sa kojeg jedino i moZe zapoceti obnova.

Iako je umetnike o kojima je bilo reci teSko svesti na bilo ka-
kav zajednicki imenitelj, jasno je da oni ipak c¢ine izvestan hori-
zont. Tacke okupljanja i prezentacije pre svega su izloZbe. Pored
vec¢ pominjanog izlozbenog projekta Urbazona , koji je tokom le-
ta 1993. godine u nekoliko segmenata doneo dela ne samo u iz-
vesnim krugovima znanih ve¢ promovisao sasvim nova imena,
karakteristican je projekat Art vrt odrzan u sali nekadasnjeg bio-
skopa Rex na Dorcolu. Na toj izlozbi zajedno sa ovim, najmladim
umetnicima izlazu i pripadnici starijih generacija kao Sto su Peda
Neskovi¢, Slobodan Milivojevi¢ Era, Marija Dragojlovi¢, Jovan Ce-
ki¢, Dragoslav Krnajski, Vera Stevanovi¢, Dejan Andelkovic i Jeli-
ca Radovanovic. Jednim delom ovo i ovakvo izlaganje uslovljeno
je suzavanjem galerijskog prostora za odredeni tip umetnosti, $to
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bi samo po sebi moglo biti povod za neku posebnu studiju. Ali
¢injenica je da se ovom dijagonalom postigla interakcija razlicitih
generacijskih iskustava i ucvrstio kontinuitet onoga Sto neki kriti-
¢ari nazivaju drugom linijom jugoslovenske umetnosti.



Pocetkom devedesetih na vojvodanskoj likovnoj sceni susre-
¢u se dve generacije vajara. Jedna, neSto starija, zapocela je svo-
ja traganja polovinom sedamdesetih, a punu aktivnost imala u
osamdesetim, kojima je dala odreden pecat i ton uticuci na sve-
opstu likovnu klimu ovog perioda. U devedesete ona ulazi sa vec
usvojenim licnim poetikama, umetnickom zreloscu, velikim isku-
stvom i opravdanim autoritetom. Druga, mlada generacija, na sa-
mom kraju osamdesetih, stupa na likovnu scenu donoseci sobom
jedan novi duh, novi plasticki koncept.

Protekla decenija obeleZena je, pre svih, radovima i projekti-
ma Mladena Marinkova, Slobodana Kojica, Mire Koji¢ i Sa-
ve Halugina. 7bivanja u umetnosti osamdesetih (nova slika, no-
vi ekspresionizam, novi prizor, slobodna figuracija, transavangar-
da, novi eklektizam...) nisu se mogla direktno prepoznati u rado-
vima ovih vajara, ali oni nisu ostali ni sasvim imuni niti ogradeni
od nove umetnicke prakse i atmosfere koju je ona donela. I po-
red toga Sto nisu karakteristicni predstavnici vojvodanske umet-
nosti osamdesetih, ve¢ su prodor novog izvrsili neki drugi umet-
nici, pre svega slikari koji izlaskom slike u prostor ¢ine odlucuju-
¢i korak u kojem se gube stroge granice izmedu slikarstva i skulp-
ture, ova grupa vajara usvaja neobuzdani neoekspresionisticki
polet kojim odiSe umetnost osamdesetih. Strogi u izboru materi-
jala, koriste viSe klasicne (bronza, terakota, kamen), dok interes
za eksperimentisanjem razli¢itim ,nevajarskim“ materijalima, tako
karakteristicnim za skulpturu osamdesetih, njih mnogo ne privla-
¢i. Mozda samo nekoliko projekata Mladena Marinkova sa sla-
mom, cevima i najlon-kesama cine kratki izlet u eksperiment. Me-
dutim, sam proces rada, odnos prema formi, spontane interven-
cije na povrsini i u samoj masi skulpture u sebi nose elemente i
nove podsticaje koji ¢ine pomak u odnosu na vojvodansku skulp-
turu ranijeg perioda. I mada se jasno prepoznaju pojedinacni
opusi koji nose licni pecat umetnika, zajednicki im je ekspresio-
nisticki duh kojim oni odiSu. Emocionalno ima prednost nad ra-
cionalnim.

Ne sme se zanemariti ukupan doprinos ove generacije vajara
na popularizaciji skulptorske umetnosti, koja u Vojvodini nema
bogatu tradiciju. Svojim angaZovanjem ucinili su da Zivot skulptu-
re u osamdesetim bude aktivniji i bogatiji. Slobodan Koji¢ ¢ak po-
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staje inicijator osnivanja Internacionalnog simpozijuma skulpture
Terra u Kikindi, koji otpocinje rad 1982. godine. Specifi¢nost ove
vajarske kolonije jeste rad u glini i moguc¢nost izvodenja prostor-
nih oblika velikog formata. Stvaranju pogodne umetnicke klime
za skulpturu u osamdesetim zasluzna je, svakako, i Pancevacka
izloZba jugoslovenske skulpture ustanovljena 1981. godine. Bi-
jenalnog karaktera, omogucdila je, i danas omogucava, sagledava-
nje najaktuelnijih zbivanja u skulpturi Jugoslavije, kao i utvrdiva-
nje dometa pojedinacnih vajarskih opusa. Mogucnost izlaganja
skulptura velikog formata obezbedila je vajarima trajno mesto
eksperimentisanja i razlog prepustanja velikim prostornim oblici-
ma. Sva ova deSavanja u Vojvodini tokom osamdesetih doprinela
su boljem razumevanju i tretmanu skulpture, kao i njenoj vecoj
popularnosti i ugledu.

Pojava sasvim mlade generacije vajara, pocetkom devedese-
tih, otvara novo poglavlje u vojvodanskoj skulpturi. Uvek u sen-
ci slikarstva, skulptura sa ovom generacijom postaje nosilac novih
umetnickih znakova. Umetnost osamdesetih i deSavanja u prote-
kloj deceniji uticala su na formiranje najmade generacije vojvo-
danskih vajara, medu kojima su: Dragan Jelenkovic, Rastislav
Skulec, Zoran Panteli¢ i Dragan Rakic.

Ne oslanjajuc¢i se mnogo na prethodnu generaciju vojvodan-
skih vajara, oni oslonac traze u drugacijim idejama. Iskorak slike
u prostor u osamdesetim, koji su u vojvodanskoj umetnosti naju-
spednije izveli Verbumprogram (Ratomir Kuli¢ i Viadimir
Mattioni) sa usvojenim geometrizmom i Laslo Kereke$, sinteti-
Sudi u svojim slikama-instalacijama pikturalne i skulptoralne ele-
mente, viSe je inspirisao mladu generaciju umetnika sa pocetka
devedesetih i uticao na nju.

Vec¢ VI pancevacka izloZba jugoslovenske skulpture, na
kojoj su izlagali Dragan Jelenkovi¢, Rastislav Skulec i Zoran Pan-
teli¢, pokazala je da se nova skulptura sluZi jednim viSe raciona-
listickim postupkom, svedenim formama, geometrizmom, neo-
konstruktivizmom kao i priseanjima na minimalisticku tradiciju.
Nova skulptura je potvrdila moguénost eklekticnog bavljenja ide-
jama uz obilato koriS¢enje znanja iz istorije umetnosti. Atmosfera
postmoderne iz osamdesetih nastavlja da traje u devedesetim
kroz izraZeni individualizam i naglaSeni subjektivisticki stav u ko-
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jem umetnik-pojedinac ima klju¢no mesto. Nema jedinstvenog
pravca ni istovetnog stila, vec legitimitet dobijaju estetski plurali-
zmi kroz egzistiranje odredenih li¢nih koncepata koji zajedno ci-
ne duh vremena pocetka devedesetih.

NaglaSeni intelektualizam 1 isticanje ideja i miSljenja kao
osnovnog pokretaca stvaralackog napora od kojeg zavisi konac-
na realizacija dela, ali i sam izbor materijala, jo$ jedna je znacajka
umetnosti ovog perioda. Ideja se ¢ini vaznijom od dobijenog kraj-
njeg rezultata, a intelektualni napori postaju imperativi ove umet-
nosti. Culnost i osecajnost su u drugom planu. U skulpturi mladih
sa pocetka devedesetih zapaza se zajednicka tendencija svesnog
usmeravanja emocija, njihovog kontrolisanog artikulisanja i potci-
njavanja odredenoj ideji. Emocionalno je u sluzbi racionalnog.

U odnosu na skulpturu prethodnog desetleca, koja vrlo retko
odstupa od klasi¢ne definicije ,volumena u prostoru® i za koju su
jo§ uvek primereni termini ,vajanje“ i ,modelovanje®, nova skulp-
tura viSe nije samo oblik u prostoru ve¢ u sebi sadrzi prostor kao
integralni deo. Prostor postaje polje najintenzivnijih razmisljanja
umetnika. On aktivno ucestvuje u gradnji odredenog plasti¢nog
koncepta i ravnopravno dejstvuje sa materijalnim predmetima ¢i-
nedi odredenu celinu. Umetnickoj praksi devedesetih vise odgo-
varaju termini vec ranije usvojeni za modernu skulpturu, kao $to
su umetnicki predmet, objekt, instalacija, fragment, ambijent, a
sam nacin rada primerenije je oznaciti kao gradenje, konstruisa-
nje, slaganje... Skulpture se viSe ne postavljaju na postamente.
One su na podu galerije, na zidu ili prislonjene na njega, ili pak
slobodno vise na nekom luku ili tavanici.

Odnos prema materijalu je izmenjen. Pored klasi¢nih, uvodi
se obilje ,ne-skulptorskih® materijala (filc, koZa, najlon, mreZza,
staklo, poliester, vinaz, guma...). Sve moZe posluZiti, a moguénost
razli¢itih kombinacija sasvim raznorodnih materijala izazov je za
mlade umetnike, koji slobodno i veoma autoritativho eksperi-
mentiSu. Utisak privremenosti i nedovrSenosti njihovih skulptura
govori o znadaju i vaznosti koje pridaju samom procesu rada. Ce-
sto je on za njih vazniji od gotovog umetnickog oblika.

Na pocetku devedesetih mladi vajari sprovode odredenu ide-
ju sve cedce, a poneki i isklju¢ivo pomocu viSe zasebnih umetnic-
kih predmeta (objekata) ¢iji odabrani raspored u odredenom pro-
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storu ima posebno znacenje. Sam pojedinacni objekt u tom slu-
¢aju ne ¢ini umetnicko delo u tradicionalnom shvatanju i ne mo-
Ze se izdvojiti iz konteksta, jer tek u njemu ima odredeno znace-
nje. On je Cesto deo sveobuhvatnijeg procesa stvaranja, deo jed-
nog totaliteta. Nova skulptura pokazuje interes za rad u serijama
u kojima svaki elemenat ili deo celine ima zasebno mesto i zna-
cenje, te ga je moguce posmatrati odvojeno, kao samostalni umet-
nicki predmet. Neretko se prostorni oblici kombinuju sa crtezom
na zidu i tako ¢ine odredenu instalaciju, ambijent ili ta¢nije, od-
redenu ,scenografiju“. CrteZ za mladu generaciju vajara ima izu-
zetnu vaznost. On prestaje da bude postapalica skulpturi, a po-
staje samostalno likovno delo koje ravnopravno sa prostornim
oblicima izraZava istu ideju, nosi isti senzibilitet. Za ove umetni-
ke crteZ ne sluzi kao objasnjenje za oblike izvedene u prostoru,
vec je to pokusaj da se ista zamisao, ista unutradnja potreba ili in-
telektualna sadrZina prenesu na podlogu, te crteZ i skulptura do-
bijaju paralelnu dimenziju.

Najnaklonjeniji ambijentalizaciji prostora je mozda Zoran Pan-
telic, Sto potvrduju njegove dve do sada izvedene intervencije (u
zajednici sa nekolio mladih umetnika) u prostoru Petrovaradinske
tvrdave: Lice znaka (1991 i Viribus unitis (1992). Na bijenalu
skulpture u Pancevu uradio je intervenciju u zasebnoj, odvojenoj
prostorji koju je poku$ao da organizuje dosledno sprovodeci od-
redenu ideju. Njegova skulptura, mozda viSe nego skulpture osta-
lih, nosi u sebi odjeke minimal-arta iz sedamdesetih, ali se od nje-
ga umnogome i razlikuje. Odredena culnost, subjektivizam i isti-
canje liCnog autorskog stava pripadaju senzibilitetu umetnicke
prakse sa pocetka devedesetih.

Plasticki koncept Dragana Jelenkovica podrazumeva od-
merenu harmoniju racionalnog i emocionalnog, ¢esto tako artiku-
lisanu da se emocije teSko mogu naslutiti. Isticanje licnog stava i
naglaSena subjektivna crta jo$ jednom potvrduju ovovremenski
senzibilitet njegovih umetnickih predmeta, kao i njihovu original-
nost u spoju geometrijskog i ekspresivnog. Pojedina¢nim objekti-
ma, tj. istim ili slicnim umetnickim predmetima razlic¢itih dimenzi-
ja i u razlic¢itim materijalima (drvo i staklo, bronza), kao i crteZom
gradi odredeni vizuelni prizor, ,scenografiju“. ,Scenografija“ je na-
¢injena od serijala Ciji svaki elemenat moZe stajati samostalno i iz-
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dvojeno, a da pri tom ne izgubi osnovnu zamisao umetnika. On
njihovim rasporedom ne zatvara prostor niti Zeli da stvori odrede-
ni ambijent, ve¢ ih razmeSta proizvoljno, dozvoljavajuci slobodnu
medusobnu komunikaciju delova bez straha da ¢e se narusiti pr-
vobitna i osnovna ideja. On ih naziva fragmentima u kojima, po-
navljajudi isti problem, gradi ¢itavu seriju sli¢nih predmeta dok ne
iscrpi odredenu ideju, zadovolji odredeno misljenje, istrosi odre-
denu osecajnost. Govoreci o svom radu, izmedu ostalog, umetnik
kaZe: ,Kada je re¢ o vecem broju realizovanih radova sa jednom
osnovnom temom, zapazam i unutras$nje opiranje. Gotovo mazo-
histickim naporom ipak nastavljam sa ponavljanjem. Mozda je iza
svega nezadovoljstvo, nepotpunost izraza? Isto kao §to ne znam
zasto postoji Indijana DZons I, II, III... u svakom slucaju bez ob-
zira na serije, ne postoje dva ista rada.“ (Intervju sa Lidijom Me-
renik, katalog magistarske izloZbe, jun 1992)

Vrlo rano Jelenkovi¢ je pokazao interesovanje za arhitekturu,
za vojvodansku prizemnu kucu, posebno za onu izgradenu na
uglu gde se spajaju dve ulice: za njene zidove, za odnos njene
unutradnjosti i spoljasnjosti, za uglove. Ovaj usvojeni inventar, u
pocetku jasno vidljiv, kasnije biva sve svedeniji, zaostrenih ivica,
sa naglaskom na geometrizmu i arhitekturalnosti. U najnovijim
umetni¢im predmetima prizemna vojvodanska kuca se pretvara u
viSespratnu urbanu gradevinu, u kojoj se prvobitni problemi
umnozavaju a geometrizam i neokonstruktivizam naglasavaju.

Rastislav Skulec u svoje instalacije ¢esto unosi prirodne ma-
terijale, kao Sto su zemlja, pesak, granje, liSCe... Konstatacija da
sve moZe da posluZi kao materijal za skulpturu ili postane pred-
met podloZan umetnickoj obradi, najbolje se potvrduje u delu
ovog mladog umetnika koji se neretko koristio i ready-made
objektima. U svoje projekte ukljucuje: kanap, ciglu, staklo, stari
kofer, zaboravljenu tkaninu, odbacni tapet, uz put naden kamen,
staru najlon- -kesu, upotrebljavanu stolicu...

Zivot njegovih skulptura je Cesto vrlo kratak — koliko i traja-
nje same izlozbe. Li¢ni pecat i osobeni senzibilitet uocavaju se u
spoju konstruktivistickih formi i osecajnosti, Sto njegovim skulp-
turama daje lirsku notu i dozu poeti¢nosti.

Dragan Rakic¢ se na sedmom vajarskom bijenalu opredelio
za skulpturu bez oslonca koja, okacena na tavanicu galerije, slo-
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bodno komunicira sa okolnim prostorom u kojem se pomera, vi-
brira, okrece. Bez cCvrste podloge, lebdedi, ona je maksimalno
oslobodena static¢nosti.

Potrebnu dinamiku unosi i sam oblik skulpture, sastavljen iz
niza lopti (Nula) slepljenih jedna uz drugu. Centralna lopta nosi
znake njegovog vec ranije usvojenog sistema numerickih vredno-
sti, tajnovitog znacenja. Dragan Rakic svoj plasticki koncept gradi
na osetljivosti za mitsko, metafizicko, metaforicko, sto potvrduje i

ova skulptura postavljena u Pancevu.



Neki primeri iz umetnosti u Vojvodini

U tokovima jugoslovenske umetnosti devedesetih godina
zapoceo je, nenametljivo i tiho, proces obnavljanja principa mo-
dernizma. Posle trijumfalne vladavine wumetnosti osamdesetib i
neoekspresionisticke nove slike u kojoj je, kako to primecuje Mi-
ko Suvakovi¢, slika egzistirala kao ekran mimeti¢kog, maniristic-
kog i eklektickog prikazivanja narativnih fragmenata“, pocela se
javljati jasna reduktivisticka tendencija. Prvi koraci su ucinjeni jo$
tokom osamdesetih godina, unutar tkiva subjektivisticki euforic-
nog neoekspresionizma. S pojavom geometrizma (ekspresionisti-
¢ka geometrija, neo-geo, geometrija) obnovljena je ideja reda i
racionalizma. Sve se to prilicno podudara sa jednom tezom itali-
janskog kriti¢ara Permana Celanta, koji je povodom umetnosti
devedesetih godina primetio da se ,posle razbaruSenosti neoek-
spresionizma umetnost ponovo vraca pozivanju na logike i filo-
zofije umetnosti redukcijom ucesca personalnog®. Tu je pojavu
Celant oznacio kao neokonceptualisticku. Upravo takva konstata-
cija upucuje na to da u jednom delu jugoslovenske aktuelne
umetnosti prepoznamo diskretno obnovljeni modernizam i nje-
gov obnoviteljski duh.

U slikarstvu devedesetih aktuelizovana je problematika osli-
kane povrsine (ravnina, dvodimenzionalnosti) kao konstitutivhog
elementa pikturalne autentike koju slikarstvo ne deli ni sa jednom
drugom vizuelnom umetnosc¢u. Do fokusiranja na ovu problema-
tiku dospelo se, izmedu ostalog, i konsekventnom redukcijom
neoekspresionisticke slike. Svedenost forme, kontrolisanost gesta
i emocionalnih izliva, racionalisticko ponaSanje i nekakav senzi-
bilizirani minimalizam — glavne su naznake jednog sasvim druga-
¢ijeg stava od onog koji je dominirao u slikarstvu prethodne de-
cenije. Umetnici koji su najdoslednije sproveli tu redukcionisticku
ideju ostvarili su ,Cist* plasticki rezultat. Taj proces ,hladenja“ od
ekspresivne tenzije imao je svoje specificnosti — naj¢esce je rezul-
tirao fascinacijom materijalima i konstrukcijom, a to ¢e, tokom de-
vedesetih, veliki broj umetnika uputiti na bavljenje formom kao
ontolo8kom sustinom same umetnosti. U jugoslovenskom likov-
nom prostoru tako je doSlo do iznenadnog poleta skulpture i to
skulpture svedene forme. No, ta svedenost, koja je veoma cesto
evocirala minimalisticku konstituisanost umetnickog dela, nikako
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nije ,pravolinijska“ evokacija stavova autenti¢cnih minimalista iz
Sezdesetih i sedamdesetih godina. Savremeni autori su, svaki na
svoj nacin, proZiveli postmodernu i njenu karakteristicnu ,proZe-
tost znacajnom dozom subjektivizma®“, kako je pisao Oliva. Zbog
toga su u njihovim tvorevinama izbegnute ona ,industrijska“ pre-
ciznost i depresonalizacija. Pod zategnutim opnama ovovremenih
minimalistickih formi, pod ravhomernim nanosima boje u slici —
postoji odredena tenzija, ,trag“ umetnikove ruke i personalnosti.

Naravno, za te tendencije u jugoslovenskoj umetnosti izuzet-
no znacajan bio je ambijent s pocetka devedesetih godina. U na-
§im prostorima su se desile sudbinske promene. Prevladavajuce
osecanje ugroZenosti i besperspektivnosti izazvano epohalnom
krizom (pad socijalizma, raspada SFRJ, stvaranje novih regional-
nih podela i nastajanje novih drzava, surov i iscrpljujudi rat, eko-
nomski kolaps, izopStenost iz svetske zajednice i brojne druge ne-
dace) zahtevalo je od umetnika i umetnosti odlucan stav.

Umetnost, kako je pisao Mena u svom eseju ,Estetska ideolo-
gija“, polaze pravo na sopstvenu autonomiju, ne da bi se izolova-
la nego da bi ponudila vlastiti model drugim znanjima i praksa-
ma. Denegri zapaza da je umetnik na kraju veka integrisani umet-
nik ¢iji cilj nije izdvajanje i iskakanje iz sistema vec, naprotiv, te-
Znja za ostvarenjem jaceg mesta unutar tog sistema te ,da umet-
nik kraja veka Zeli da bude specijalista u podrucju umetnosti,
stru¢njak u produkciji umetnosti“. Takav stav je stvorio atmosferu
u kojoj je sasvim moguca, ¢ak imperativna, reafirmacija nekih od
osnovnih nacela likovnog izrazavanja.

U umetnosti s pocetka i sredinom devedesetih Cesta i vidljiva
pojava jeste fenomen slabljenja i jenjavanja sveobuhvatnih eklek-
ticistickih poduhvata postmoderne i povratak umetnika onim
koncepcijskim stavovima u kojima se akcentuju i definiSu samo-
bitnost forme (skulptura) i povrsine (slikarstvo) kao primarni ele-
menti izraza, ali i kao diskurzivna kategorija unutar sistema vizu-
elnih umetnosti. Ta ponovna usredsredenost na cistotu i autentic-
nost plastickog misljenja svakako moZe da znadi i sasvim zaseban
eticki stav, jednu izrazitu brigu za umetnost i njenu funkcionali-
zaciju, nastojanje da se umetnosti obezbede i sacuvaju izraZzajna
delotvornost i dignitet.



PiSuci o minimal-artu, Jerko Denegri je zakljucio da ,kao stil
jednog vremena, konkretno Sezdesetih godina, nema po svemu
sudedi izgleda da se javi u formama kakve je ve¢ afirmisao, no
gleda li se kao stav po kojem se umetnost uvek iznova bori za
autonomiju sopstvenog jezika, istorijski udeo minimal-arta nece
biti mimoiden. Stavise, to je stav koji ¢e se uvek uciniti potrebnim
kada se sama umetnost zasiti svojih raznih preterivanja i kada se
jo§ jednom zaZeli jasnoce!“ Tekst napisan i objavljen u novosad-
skim Poljima u januaru 1991. godine, danas zvuci prorocki. Jer, u
aktuelnom trenutku minimalizam je postao jedna od znacajnih
tendencija u umetnosti u nas. Prvo je zahvatio podrudje skulptu-
re, u kojoj se ponajpre srecu i spajaju racionalisticka i subjektivi-
sticka nacela. To je pospeSilo stvaranje (neo)konstruktivistickog
iskaza koji je savremeni umetnik suprotsavio prevladuju¢em na-
celu destrukcije (od ekonomske i moralne do fizicke, ratne de-
strukcije) u drustvu koje je preZivljavalo presudne promene. Cvr-
stina i Cistota takvog stava (najvidljivija kod grupe vajara mlade
generacije kao Sto su Petrovi¢, Krgovi¢, Apostolovi¢, Joksimovic,
Panteli¢, Skulec, Raki¢, Jelenkovié¢, Mirjana Pordevi¢, I. Tli¢) po-
tvrdivana je fasadnim manifestacijama jednostavnih, cistih, preci-
zno definisanih plastickih reSenja u kojima oblik poseduje super-
iornu imanenciju i primarnost. U slikarstvu se minimalizam zaceo
u krugu grupe slikara (Pilipovi¢, Dimitrijevi¢, Naskovski) koji se,
pozivajuci se na duhovni primer mondrijanovskog koncepta sli-
ke, pribliZavaju nekim temeljnim postavkama modernizma.

IT

U dosadasnjim sagledavanjima tokova novije umetnosti u Voj-
vodini prevladavalo je evidentiranje onih koncepcija koje su se
manifestovale u domenu klasicne slike, koncepcija koje su se
formirale na temelju slikarstva pejzaza i konjovi¢evskog poimanja
subjektivistickog transponovanja videnog u sliku.

Tokom poslednje dve-tri godine, medutim, retrospektivnim
izlozbama, sagledavanjem, napisima pa i knjigama, znacajno se
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revalorizuje i afirmiSe tzv. druga linija (termin Jerka Denegrija)
u umetnosti Vojvodine. Toj liniji pripadaju racionalisticka promi-
Sljanja umetnosti, pojave koje su u vojvodanskim likovnim pro-
storima zaclete krajem Sezdesetih godina: specificno slikarstvo
materije, oblici geometrizma i geometrije, minimalisticka umet-
nost, konceptualizam... Ta druga linija se, tokom wumetnosti
osamdesetih i u devedesetim, ,stapa“ kao kontinualna ¢injenica s
onim §to se u te dve poslednje decenije deSavalo na glavnoj sce-
ni umetnosti u Vojvodini.

Postmodernisticka potreba za preispitivanjima same (istorije)
umetnosti, te novo stanoviste uslovljeno senzibilitetom karakteri-
sticnim za umetnost devedestih u kojoj postoji izraZeno oprede-
lienje da se obnavljaju principi modernizma, omogucava nova
razmatranja, preispitivanja i zakljucivanja.

U tom smislu je u decembru 1995. godine u Galeriji ULUV-a
u Novom Sadu postavljena izlozba Primeri slikarstva mono-
hromije u umetnosti u Vojvodini. Tom nevelikom izloZbom Ze-
lelo se ukazati na postojanje jedne linije minimalistickog i mono-
hromijskog shvatanja slike, koja je sporadi¢no i tiho ipak postoja-
la u vojvodanskoj likovnoj umetnosti. Danasnja rekonstrukcija te
linije potrebna je jer se u aktuelnom trenutku pojavio ¢itav niz au-
tora koji, u duhu aktuelne umetnosti devedesetih, nastoje da
afirmiSu ontoloske karakteristike slike vracajuci se Cistoti piktural-
ne povrsine (Dragomir Ugren, Vi$nja Petrovi¢, Ratko Kuli¢, Olive-
ra Mari¢, Milica Mrda Kuzmanov, vajari Panteli¢ i Jelenkovi¢ sa
svojim ,napravljenim“ monohromijskim slikama).

Oblici autenti¢nog minimalistickog i monohromijskog slikar-
stva pojavljuju se u vojvodanskim umetnickim zbivanjima zahva-
ljujuci Miri Brtki, umetnici koja je Sezdesetih godina zavrsila svo-
je umetnicko obrazovanje u Rimu i tu se formirala kao slikar. Brt-
ka je intenzivno ukljucena u najaktuelnije umetnicke tokove u Ita-
liji kao ¢lanica internacionalne grupe Illumination. U svom stva-
raladtvu ona polazi od zavrdnih konsekvenci enformela, zatim od-
stranjuje naslage materije u slici i ,sreduje” ih u diskretne geome-
trijske poretke, a u jednom trenutku, 1965. godine, potpuno pre-
lazi na belu monohromiju. Tako je njeno slikarstvo zaslo u vode
minimalizma i to istovremeno sa pojavom minimalistickih tenden-
cija u svetu. Ve¢ 1971. godine Mira Brtka izlaZe te slike u Novom
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Sadu (Galerija savremene likovne umetnosti) i Beogradu (Salon
Muzeja savremene umetnosti) donosedi istinski svez duh u tada-
$nju likovnu situaciju.

Do monohromijskih i minimalistickih pikturalnih reSenja Mi-
leta Vitorovic je dospeo tokom osamdesetih godina, istrajnim i
konsekventnim svodenjem svih elemenata slike do jednostavno-
sti kruzne sheme. Vitorovi¢ je od pejzazne predstave stigao do ge-
ometrije — stilizacijom motiva, geometrizacijom. U njegovom sli-
karskom opusu taj geometrijski koncept nikada nije dostigao onaj
stepen radikalizma u poimanju geometrije kojim se odlikuju raci-
onalisticki zasnovani koncepti. Ipak, Vitorovi¢ je, zasigurno, to-
kom sedamdesetih i osamdesetih, bio najistrajniji poklonik geo-
metrijskog minimalizma u Vojvodini. U takvom slikarstvu ostvare-
no je i nekoliko izvanrednih monohromijskih slika.

Neposredno posle osnivanja pseudogrupe Verbumprogram
(1974), njeni akteri Ratomir Kuli¢ i Vladimir Mattioni bave se
tipicnim temama tzv. ,nove umetnicke prakse“ — istraZivanjem
medija i prirode intelektualnog u umetnosti. Medutim, ve¢ 1975.
godine, Verbumprogram se posvecuje problemima slike i slikar-
stva. , Treba imati u vidu da se ne radi o elementarizaciji postup-
ka ve¢ o fiksiranju jednog medija njegovim postupkom®, zapisu-
ju Kuli¢ i Mattioni povodom svojih slika nastalih u periodu do
1978. godine. 1 slike iz radionice Verbumprograma nastale tokom
osamdesetih konstantno su zadrZavale analiticki, racionalni i mi-
nimalisticki duh. U seriji slika zajednickog naslova Achromia
(1985-1987), slikanih u maniru radikalisticki shvacenog minimali-
zma, Verbumprogram ostvaruje niz ubedljivih monohromijskih
slika — sve u okviru svoje osnovne namere da se umetnicka prak-
sa realizuje ,kao strogo izraZavanje u podrudju jezika umetnosti,
kao umetnost umetnosti, kao jedna vrsta metaumetnosti*.

Monohromijski i minimalisticki pikturalni koncept latentno je
prisutan u slikarstvu Dragomira Ugrena. Ovaj autor je uvek is-
poljavao naklonost ka svedenim formama, ka analitickom postup-
ku i racionalnom gradenju. U najnovijim radovima (1994-1995)
Ugren je ostvario drasti¢nu prociséenost. Njegove ,slike“ su dale-
ko od klasi¢nog poimanja ovog medija — rec je o jednostavnim,
izduZenim i monohromijskim povrSinama koje autor postavlja na
zid (ili pod) kombinujudi, tragajudi za ,idealnim“ odnosima povr-
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§ina, boje, geometrijskih shema nastalih sabiranjem vise mono-
hromijskih povr$ina. Na taj nac¢in Dragomir Ugren nastoji da do-
segne izvesnu uzviSenu cistotu plastickog misljenja.

Monohromija u slikama Vi§nje Petrovi¢ fasadno“ je odre-
dena samom podlogom koja nastaje nanoSenjem papirne mase na
prostranu povrsinu lesonit ploc¢e. Likovnost te senzibilizirane po-
viSine (papirna masa se nanosi rukom i pri tom ¢inu se definiSu
njen plasticki kvalitet i izgled) ostvaruje se minimalistickim crtac-
kim i pikturalnim intervencijama a tanana geometrijska kompozi-
cija diskretno izranja iz podloge, iz njene senzibilizirane struktu-
re.

Do neke vrste ,pikturalnih reSenja dolaze i dvojica vajara,
Zoran Pantelic i Dragan Jelenkovic. Polazeci od skulpture i
pune forme, principima redukcionizma dospevaju do dela u ko-
jima dominira povrsina prepozntljiva i kao lice slike. Te svojevr-
sne slike- -predmeti, naravno, nisu plod pikturalne akcije.

One su ostvarene i svojim formalnim osobenostima prizivaju
sliku, i njenoj konstrukciji primereno dejstvo bez obzira na to Sto
su u pitanju sasvim osobeni materijali (keramicke ploc¢e kod Pan-
telica ili bojeni pleksiglas kod Dragana Jelenkovica). Slika-pred-
met je kod ovih autora (ba$ kao i kod Ugrena i Verbumprograma)
podjednako ishodovana nacelom konstrukcije (ne konstruktivi-
zmal), koje je ovde indikativno i kao stav i kao poruka. To nace-
lo odreduje odnos umetnika prema svetu i vremenu u kojem Zi-
vimo, u doba kada je u naSem podneblju primetnije jedno drugo,
sasvim oprec¢no, destruktivno nacelo. Zbog toga na ova i ovakva
nastojanja treba gledati kao na, mozda i ocajnicke, pokuSaje
umetnika da se Sto sugestivnije, sublimnije i konkretnije afirmiSe
i ,dokaze“ sopstvena osecajnost, poeti¢nost, sopstveni estetski ali
i eticki stav.



Eksperiment multipliciranja
sa eksponiranom grafickom matricom

U kompleksu zbivanja na jugoslovenskoj umetnickoj sceni
devedesetih godina grafika predstavlja, neosporno, znacajno stva-
ralacko podrucje u kojem su jaki pojedinci doneli novi senzibili-
tet i postavili odredene vrednosne parametre, dokazujuci sop-
stvenim radom da je u grafici prostor za individualno istraZivanje
i kreativnost prakti¢no neiscrpan. Radove ovde izdvojenih autor-
skih pojava recentna kritika je ve¢ oznacila kao deo pokreta di-
rektne obnove modernizma.

Da bi se govorilo o pojavama u grafici devedesetih godina po-
trebno je jedno mini-retro fokusiranje maticnog grafickog centra,
tzv. beogradske skole. Ovaj ustaljeni termin moZe se vezati za insti-
tucije — beogradske akademije za likovnu i primenjenu umetnost
kao i za Graficki kolektiv i njegovu Majsku izloZbu grafika. Na-
ime, Majska izloZzba grafika, od ranih pedesetih godina do danas,
predstavlja pouzdan indikator razlicitih tendencija i punkt za pro-
movisanje novih pojava u mediju grafike; promotivni nastupi gra-
ficara iz poslednje dekade povezani su, kao i kod prethodnih ge-
neracija, upravo sa Majskom izloZzbom. Ovi umetnici su, u sloZe-
noj problematici plasticnih umetnosti osamdesetih i devedesetih
godina, osetili novi senzibilitet, odgovarajuci u jednom slobodni-
jem i neposrednijem pristupu na pitanja grafickog medija. Iz tog
ugla posmatrani, aktuelni oblici grafickog rada, prema ustaljenim
standardima i medijskim konvencijama, zahtevaju vecu fleksibil-
nost ¢itanja i tumacenja, a povremeno se, primenom novih rad-
nih postupaka, autori svojim rezultatima priblizavaju proSirenom i
eksperimentalnom polju ove discipline, ¢iji su srodni, paralelni to-
kovi ociti i na medunarodnoj umetnickoj sceni.

Ove nove pojave, koje su obelezile graficku umetnost u
protekloj deceniji, podsecaju na pitanje: nije li kodeks grafickog
medija, upravo zbog svoje vezanosti za odredene tehnoloSke
principe, ostao najdublje ukorenjen u sopstvene kanone, tzv.
medijsku pravovernost:... Mozda se u ovoj pravovernosti, bli-
skoj krilu graficara ortodoksne provenijencije, krije i deo obja-
Snjenja zaSto grafika danas uglavnom izostaje iz velikih proje-
kata i problemskih izloZbi koje tretiraju najaktuelnija pitanja li-
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kovne umetnosti.

S druge strane, uvreZeno miSljenje, primetno i u delu kriti-
ke, da je graficki medij zatvoren sistem uslovljen tradicijom i
konvencijama, odredilo je grafici na globalnom umetnickom
planu poziciju izvesne podredenosti. U kontekstu takvih neo-
pravdanih shvatanja, koje danas najbolje demantuju nove li¢no-
sti u ovom mediju, grafika je dugo ostala po strani, gotovo izo-
lovana od burnih umetnickih kretanja i prevratnickib pobuna,
pa je samo u pojedinim slucajevima tumacena kao promotor no-
vog, inicijalnog govora.

Sagledavajudi te naznake novog, proteklih godina priredeno
je u Beogradu nekoliko autorskih izloZbi! na kojima je elaborira-
na recentna graficka scena ili pojedini njeni fenomeni. Simptoma-
ticna je Cinjenica da i pored nekoliko oficijelnih grafickih zbirki, i
uz Kabinet grafike Narodnog muzeja, u Beogradu niti igde u Ju-
goslaviji ne postoji stalna postavka grafike. Liniju permanentnih
dogadaja na grafickoj sceni devedesetih i deo te atmosfere ilustru-
ju i medunarodne izloZbe grafike kao i polemika vodena u listu

Politika na temu ,Grafika ili reprodukcija®.?

Medunarodne izlozbe grafika
u Beogradu, UZicu, Leskovcus’

Matica vremena na prostoru ex-Jugoslavije devedesetih godi-
na obeleZena je zastraSujucim ratnim hukom i sankcijama koje su
pogodile i kulturu. Relevantne graficke izloZzbe u svetu uglavnom
su ostale otvorene za naSe umetnike a ucesnici iz Jugoslavije su
postajali i laureati vrednih nagrada i priznanja. Evidentna je
ekspan- zija grafickih izloZbi u svetu — pojava koja se ne zasniva
na uteme-ljenosti grafickog medija i njegovim dobrim pozicijama
(printanje i omasovljenje crteza—slike) ve¢ devalvira grafiku
kao prostor za kreativni rad. Isto tako indikativno za ovo vreme
je ustanovljavanje velikog broja grafickih izlozbi i kod nas, koje
su ad hoc iz nacionalne selekcije prerastale u medunarodne. Gra-
tika se ponovo potvrdila kao moc¢an medij ¢ija je komunikacijska
vrlina omogucdila kopcu sa svetom i utisak u domacoj javnosti da
nismo sasvim izopS$teni sa medunarodne kulturne scene. Mada su
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organizovane mahom po pozivu, i bez ozbiljnije koncepcije, ove
izlozbe su ipak dale valjanu informaciju o grafickom stvaralastvu
u svetu.

Da bi se aktuelni trenutak grafike sagledao u svom kontinui-
tetu, valja se nacas okrenuti i umetnosti prethodne decenije. OcCi-
to, najsiri krug fenomena umetnosti nove predstave, potvrden u ra-
dovima nove generacije slikara i vajara, dobio je svoje autenti¢ne
tumace i u mediju grafike. Ovo je samo nastavak price o prirodnoj,
generacijskoj potrebi da se osvoje sopstvene ikonografske i plastic-
ne paradigme i prema meri individualnih moguénosti, da se isto ta-
ko i8c¢itavaju, ali i menjaju postojeci modeli, formule, kriterijumi.

Tokom osamdesetih i devedesetih godina formirala se nova
generacija graficara koji su pokazali dovoljno osetljivosti i smelo-
sti za aktuelne umetnicke probleme. Dobro osecajuci duh i boju
vremena, pomerajudi tacku gledista sa medijske hijerarhije ka ehu
novih jezickih i vizuelnih ideja, oni su razvili vlastitu graficku kon-
centrisanost. Promena likovnog jezika osamdesetih i otvorene
mogucnosti koje je pruzila postmoderna delovali su podsticajno
na generaciju rodenu pedesetih, koja danas predstavlja aktere
magistralnih zbivanja u jugoslovenskoj i srpskoj grafici. U ovaj
lancani sistem aktuelnih grafickih strujanja ukljucila se i generaci-
ja najmladih autora, promovisana na likovnoj sceni devedesetih,
kao i nekolicina graficara srednje generacije. Postavljajuci funda-
mentalno pitanje: Sta je grafika? i dovodedi je ponekad svojim ra-
dom do grani¢nih nivoa medija, pojedinac¢ni autorski putevi vodi-
li su mahom ka preispitivanju inicijalnih osecanja za formalna i
strukturalna svojstva dela. Kretanje u tom smeru vodi ka novim,
slobodnijim stvaralackim kriterijumima u samoj grafickoj radioni-
ci — svojevrsnoj laboratoriji iskustva i veStine — kao i umetniko-
vom traganju za signalima postojanih vrednosti. Sa neophodnom
dozom sumnje u medijske standarde, ovi umetnici danas ekspe-
rimentiSu i istrazuju odnose graficke matrice i njenog kvaliteta u
kona¢nom ucinku dela, njenog formata i integrisanja u sam gra-
ficki rad jer je za njih, ocigledno, matrica umetnicko delo koliko
i otisak. Pri tom se, izmedu ostalog, naglasava ekskluzivnost oti-
ska u odnosu na smanjeni ili potpuno ukinuti tiraz. Iz ovog sledi:
sa umetnicke tacke gledista tiraZ i nije nuzZan, on pripada faktori-
ma druge vrste — izlaganju, kolekcioniranju, prodaji. Ukljuciva-
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njem matrice u otisak (Pavi¢, 1li¢, Todovi¢), grafika se svodi na je-
dan jedini, tzv. nulti otisak. Ukinuta je i graficka margina a nestan-
dardni otisci veliine viSe metara kvadratnih eksponiraju se bez
zastitnog stakla.

Graficki znak, kao otvoreno polje kreativnih inovacija
sedamdesetih godina inicirala je mecotinta, pocetkom osamde-
setih suva igla a, sredinom prosle decenije, u identifikovanju ak-
tuelnih vrednosti, on je u znaku povratka tradicionalnim tehnika-
ma visoke Stampe — drvorezu i linorezu, koji u novim istraZivanji-
ma, tipi¢nim za devedesete godine, dobijaju svoju idiomatsku bo-
ju. MoZe se govoriti o imanentnom oZivljavanju starih grafickih
tehnika a carobni koktel njihovih kombinacija rezultuje novim
momentom u kojem nije uvek lako procitati original, zapravo
njegova tehnicka svojstva. U kontekstu ovih medijskih vizura, uz
paralelno negovanje klasi¢nih tehnika duboke Stampe i viSeboj-
ne grafike, eksperimentiSe se i kolografijom, ¢iji je postupak iz-
vodenja sloZeniji a preklapanje grafickih sistema ocigledno.* Na-
ime, kolografija je preuzela iskustvo enformela osvezavajuci ga
novim duhovnim aspektima vremena sadaSnjeg. Umetnost
osamdesetih jasno pokrece jednu novu ikoni¢nost u izvornom,
plastickom konceptu dela — konkretizuje misao apstrahujuci po-
javnost. Izvodacka smelost, eksperimentisanje i sloboda u gra-
denju kolografske matrice jeste izazov ali i lavirint sa brojnim
mogucnostima u kojem treba naci onaj pravi izlaz da bi se oslo-
bodio akumulirani kreativni naboj. Uz to valja pomenuti i bitnu
¢injenicu da se graficka matrica stalno uvecava; parirajuci tako
velikim slikarskim platnima, graficki otisak je iskoracio do ne-
standardnih, gotovo monumentalnih formata.

Kontinuiranim delovanjem grupe graficara iz osamdesetih go-
dina pripremljen je povoljan teren za jedan znatno fleksibilniji
pristup grafickom mediju i istraZivanja u znaku vecih autorskih
sloboda, tipi¢na za pojavu i eksponiranje nove generacije umet-
nika. Biljana Vukovié, za ciji rad se vezuje pejzaZ kao li¢ni do-
Zivljaj predela, jo§ sredinom osamdesetih je izlagala grafike veli-
kog formata. Ovi radovi, kao dokument o procesualnosti stvara-
nja, svojom gestualno$¢u i atmosferom kondenzovane energije,
predstavljaju snazan umetnicki stav koji se mogao jasno uociti na
njenoj izlozbi grafika i terakota, odrzanoj 1988. u Kolar¢evoj zadu-
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Zbini. Povodom ove izloZbe Bojana Buri¢ je zapisala: , ...najevi-
dentnija osobina ovih radova je da se u njima ogleda uspesna sin-
teza ocCuvanja jednog medija obogacivanjem i produbljivanjem
drugih nacina likovnog izraZzavanja“. Ipak, u njenom radu tada ni-
su prepoznati problemi tipi¢ni za likovnu praksu osamdesetih i on
je ostao malo po strani od mati¢nih struja. I pored toga, rad Bilja-
ne Vukovic je podsticajno delovao na generaciju studenata koja je
u to vreme radila u Grafickom ateljeu beogradske Likovne akade-
mije.

OsveZenje u grafici beogradskog kruga, sredinom osamde-
setih, predstavlja pojava Nebojse Radojeva. Njegov predmetni
svet, konceptualne doslednosti i kristalne Cistote, ostao je usamlje-
ni primer promovisanja parametara tog likovnog koncepta. S dru-
ge strane, izloZba drvoreza u Grafickom kolektivu 1987. predsta-
vlja usamljeni primer koji vodi ka ¢istom grafickom znaku u grafi-
ci devedesetih godina. U svodljivosti likovne poetike NebojSe Ra-
dojeva na znak i njegovu asketsku vizuelnost moguce je potraZiti
kontinuitet i vezu sa jo$ starijim autorskim primerom Miodraga
Rogicéa. Rogicev slikarski i graficki rad vezan je za modernu a au-
tor u svojoj autohtonosti potencirajuci bitno obnavlja poverenje u
Cistotu plastickog miSljenja. U svojoj izjavi: ,Cilj mi je da odnos cr-
nog i belog dovedem do napetih granica. Da ostvarim izvesnu po-
tencijalnu dramu“ — Rogi¢ je tacno formulisao sopstveni likovni
kredo.

Grafika kao dokument
o procesualnosti stvaranja

KoncentriSu¢i paznju na pojave tipicne za grafiku
devedesetih, koje nesporno izrazavaju najZivlja umetnicka zbiva-
nja u ovom mediju, izdvojili smo sledece autore: Anku Burig,
Branka Pavica, Zorana Todovic¢a, Mariju 1li¢ i Dragana Momirova.
Neosporno, njihove stvaralacke pozicije svedoce o visokom ste-
penu individualnog rada i sluha za novi senzibilitet graficke umet-
nosti kao polja autenti¢nog izraza. Njihove zajednicke osobine
prepoznaju se kao strast u poslu i poverenje u izvodacku manu-
elnost, u savladivanje otpora dve sukobljene energije — sopstve-
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nog mentalno-manuelnog delovanja i materijala-matrice.
Sigurnim koracima, pocetkom osamdesetih godina, Anka
Buri¢ (1950) stupila je na umetnicku scenu, a rukopis prepoz-
natljive ortografije blizak senzibilitetu tzv. Zenskog pisma odredio
je vizuelno-estetsku matricu njenog rada. Pored grafike, kojoj jo$
uvek posvecuje najvie pazZnje, ona sli¢an krug stvaralackih pro-
blema prenosi i u druge medije — crtez-sliku na platnu velikog
formata i instalaciju. Novi graficki radovi Anke Buri¢ mogu se
sagledati kao svojevrsno dnevnicko zapisivanje, hronika stanja i
pojava, a poruke se prenose Siframa; nema viSe ni potrebe ni
vremena za razudenom komporzicijom, a paZnja je posvecena
elementarnom, izvornom zapisu. TraZzeci karakter stvari u njiho-
vim deformacijama i unutrasnjosti bica, Anka Buri¢ je spontano
redukovala likovni motiv koncentriSué¢i se na njegovu sustinu.
Tako, umesto ljudske figure i prepoznavanja u zivotu gomile
ostale su samo ispruZene ruke, bolje reci, njihovi tragovi — vizu-
elni simboli odredenih emotivnih stanja. Kondenzovana energi-
ja emituje se u asketski procis¢enom grafickom znaku a linijom,
osnovnim ¢iniocem njenog rada, direktno se akcentuje intuitiv-
no, primarno. Osecajuci pravu prirodu medija, Buri¢eva u teh-
nici suve igle ostvaruje jedno od osnovnih nacela svog stvara-
lackog kreda — najdirektnije prisustvo u mediju, uz spontano be-
leZenje autenti¢nih stanja i pojava; upravo u tehnici suve igle
ona postize jedinstvo globalne likovne matrice. Ogromnih di-
menzija, njena graficka instalacija sa Majske izloZbe grafike
1993, sa naglaSenim dijalogom matrica-otisak, pozitiv-negativ,
dominirala je kao efektna forma otvorenog grafickog rada.

Aktuelizujuci klasi¢ne graficke tehnike visoke Stampe (linorez
i drvorez), Branko Pavi¢ (1959) sintetisao je iskustvo beograd-
skog i njujorskog Skolovanja. Dijalog sa umetni¢kim delima pro-
Slosti tipican je za njegov rad (Gibertijeva vrata, Vitrazi katedrale
u Sartru) kao i urbani sadrZaji. Pavi¢ je na sebe skrenuo paZnju
grafikama velikog formata i zvuc¢ne koloristicke atraktivosti, ¢esto
u poliptihalnoj shemi, sa jakim koncentratom grafickog zvuka i
reskog bojenog tona koji smiruje kloazoniranjem. Jo$ na izlozbi u
Salonu Muzeja savremene umetnosti 1990, Pavic¢ je pokazao da je
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za njega aktivni Cinilac grafickog rada i sama matrica. Naime, on
je izloZio i veliku drvoreznu matricu &iji su pasaZi crne rezbarije
uokvirili mali graficki otisak u sredistu ploce. U pracenju prome-
na u poetskom sloju Pavicevog dela i sve radikalnijim iskoracima
u i oko grafickog medija kao Zizne tacke izdvajaju se, pored
izlozbe u Salonu Muzeja savremene umetnosti iz 1990, i ucesée u
projektu Na iskustvima memorije u Narodnom muzeju 1994.
godine i multimedijalni projekat Teme za velike gradove, reali-
zovan u prolece 1996. u Galeriji savremene umetnosti u Pancevu
i Bioskopu Rex u Beogradu. U okviru projekta Na iskustvima
memorije IV° u kojem je ucestvovao (kao jedini grafi¢ar), na pi-
tanje Sta se moZe realizovati sa jedne graficke matrice Pavic je od-
govorio izazovnim eksperimentom izlazuci 12 sekvenci rada Neki
aspekti Zivota u Velikom Gradu. Ovaj dosledni koncept moze se
sagledati u svoja tri sloja: matrica, ru¢no radeni papir — reljefni oti-
sak iz matrice i tiraZ: u suStini, Pavi¢ drvorez, najstariju graficku
tehniku, suprotstavlja drugom tipu umnoZavanja — fotokopiji ili
fotogratiji. U duhu svojih prethodnih istraZivanja, u ovom ekspe-
rimentu multipliciranja eksponirana matrica je, takode, postala
aktivni Cinilac rada kao i sam otisak, ram, boja, reljefnost ru¢no
radenog papira, fotokopija. Dosledan u svom konceptu, Pavi¢ pri
tom ne zaboravlja ni osnovno pravilo grafickog medija — tiraZ i
jednakost edicije. U multimedijalnom projektu Teme za velike
gradove Pavic je doSao do jos radikalnijih reSenja a eksperiment
sa multipliciranjem tretiran je kao svojevrsno kombinovanje i
suCeljavanje razli¢itih sistema; pored ru¢no radenog papira,
laserske fotokopije i brojnih varijacija sa drvoreznom matricom u
razvijen sistem projekta uveden je i video rad, koji je tretiran kao
graficki medij, a grafika posmatrana kao projekcija otiska van
grafickog papira. Postavka u Rexu c¢inila je drugi komplementarni
deo Tema za velike gradove. Tri velika drvoreza specijalno pripre-
mana za prostor Rex-a, kao svojevrsnu ambijentalnu instalaciju,
pratile su i animirale projekcije video radova pozvanih autora —
Cedomira Vasica, Ivana Kucine i grupe Skart; uz muziku
grupe Jarboli oni su reagovali na Pavicevu Temu. O njegovim
stvaralackim tezama moZe se govoriti kao o grani¢nom polju eks-
perimentalne grafike koja pruZza najneobicnije forme otvorenog
dela.



Znacajan deo umetnicke aktivnosti Branka Pavic¢a cine ne-
standardni  oblici zajednickog rada; sa Dragoslavom
KneZevicem realizovao je od 1988. pet-Sest drvoreza velikih for-
mata (220x 140 cm), a na beogradskom Arhitektonskom fakulte-
tu jedan je od osnivaca, animatora i aktera Radionice 301 .

Nove moguénosti odredenog grafickog koncepta i analiticki
karakter rada svrstali su Zorana Todovica (1958) medu protago-
niste nove beogradske grafike. UoCena manuelna personalnost,
kvalitet neposrednog izvodackog postupka i ekspresija materija-
la opredelili su Todovi¢a za rad u linoleumu. Sam autor obja-
$njava: ,Za mene je linogravura crtanje u linoleumu; on posedu-
je drugaciju osecajnost u odnosu na izrazajne mogucénosti dru-
gih tehnika.“ Linogravura, van svake sumnje, oslobada straha od
greske, dopustene su naknadne intervencije, ploca se moZe ko-
laZirati a, kako sam autor dodaje, nalazi se na pola puta do ko-
lografije. Novi opiti u linogravuri, na izvestan nacin, pomeraju
Todovicevo opticko stajaliste i od pocetnih, standardnih forma-
ta, od pre desetak godina, u izazovu drugacije opcije, graficki
list se $iri po horizontali i vertikali da bi dostigao dimenzije mu-
rala od nekoliko kvadratnih metara. Kasnije, ove celovite likov-
ne jedinice ustupaju mesto slobodnom polju u kojem Ziva kon-
tura crteZa pojacava unutradnji impuls grafickog lista. Pravilno
ritmovane segmente koji se, po principu modularnih sistema,
umnozavaju u Todovi¢evim linogravurama doZivljavamo kao in-
tenzivne predstave razli¢itih vizuelnih senzacija koje podsecaju
na ponavljanje odredene muzicke fraze. U tom duhu izvedena i
graficka kompozicija velikog formata od 25 elemenata, ukljucu-
juci i matricu, izloZena na XXXVI oktobarskom salonu 1995, do-
nela je Todovicu nagradu za grafiku.

Jednostavnost, odlu¢nost i snaga licnosti lako su uodljivi u
stvaralackom bicu Marije Ili¢ (1959). Esencijalno pitanje Manje
ili vise od grafike? postavila je (prvo) sebi ali i nama na izloZbi
odrzanoj u Grafickom kolektivu 1992, pred njen odlazak za Ho-
landiju. Slobodan model kolografije i zavodljivost moguce likov-
ne igre privukli su Mariju Ili¢ u svoju maticu. Intuitivno i emotiv-
no ona u eksperimentisanju kolografijom otkriva uzbudujucu
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moc¢ oslobodene energije; u viSebojnom reljefnom otisku kristali-
Su se materija i oblik, imaginarni prostor i struktura, energi¢na ge-
stualnost i senzibilni znak. Potreba da svi nivoi procesa rada bu-
du ugradeni — integrisani u konacni oblik dela izraZena je u nje-
nom simultanom stvaralackom toku, u radu u serijama i nepo-
srednom ukljucivanju same matrice u graficki list. Tako je klasic-
no nacelo po kojem graficka matrica ima svoj Zivot nezavisan od
otiska jo§ jednom sasvim pomereno u korist produzenog dejstva
same matrice. Ukljucujuci u tok grafickog misSljenja pozitivan i ne-
gativan pol ovog procesa (matrica-otisak), Marija Ili¢ ukazuje na
njihovu simetri¢cnu pojavnost i dijalosku ravnotezu. Otkrivajudi,
isto tako, muski i Zenski princip dijabolickog suparnisStva i ve¢nog
variranja da-ne, umetnica zapravo polarizuje lik istog bica. Kao
neka druga stvarnost (Narcisov izbor neprihvatanja drugog ja),
matrica je uklju¢ena u sam otisak. Ona korespondira sa jednim ili
viSe svojih ponovljenih pozitiva ukazujuci da osobina multiplici-
ranja, kao medijska osobina grafike, moZe da osvoji neki drugi
prostor i da se dobije novo znacenje. Koriste¢i promenljivu kate-
goriju u igri spajanja razlicitih varijanti istog otiska (matrice), Ma-
rija Tli¢ se pridruzila autorima koji ispituju grani¢na podrudja gra-
fickog medija, uvodedi graficku materiju i njenu teksturologiju u
samo srediSte svog rada.

Dragan Momirov (1962) pripada onom krugu umetnika ¢i-
jem stvaralaStvu je bliska terminoloSka odrednica oslobadanje. U
dvojstvu savremenog duha i klasi¢nih sredstava, ukrStenim sme-
lim idejama trenutka i aktuelnostima koje proZimaju likovno stva-
raladtvo, mozZe se govoriti o Momirovljevim grafikama. Ispoljava-
juci sve jasnije svoju stvaralacku fizionomiju, on prihvata opste
zakone artisticke produkcije koji su zasnovani na redukciji suvi-
$nog. Uocavajuci nepoznate tragove u lapidarnosti kamena, koji
predstavlja tematski okvir njegovog rada, on traga za arhetipskim.
Dobre osobine beogradske graficke Skole, koje su sazrele u auto-
rovoj posvecenosti ovom mediju, samo su ubrzale vreme fermen-
tacije i promene stanja gledanja u stanja videnja. U ambijentu
stalne stvaralacke provokacije — ispunjene arhetipskim modelima
mitskih slovenskih simbola i tajanstvenim arheoloskim artefakti-
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ma — Momirov zapravo traga za kvintesencijom viSeg reda. To se
moZe redi i za njegovu veliku triptihalnu kompoziciju izloZenu na
34. oktobarskom salonu 1993; u slobodnoj interpretaciji grafickib
Jedara postavljeno je pitanje provodljivosti neke pojave ili oblika.
Monumentalnost kojom zrace njegovi radovi standardnih dimen-
zija, prirodno je dovela do njihovog fizickog uvecanja, pa su jos
stor—vreme—materija on eksplicira stepen osobenosti stvorenog
znakovnog sistema. Govor forme, kao bitno svojstvo Momirovlje-
vog rada, u znaku je kompaktnosti, znakovnosti, plasti¢nosti,
kontrasta; u prvom planu ovog stvaralackog projekta jeste potre-
ba za normatizovanjem (izabrane) graficke tehnologije (duboka ili
ravna Stampa) sa karakterom umetnickog izraza.

Kompleks grafickih aktuelnosti ne bi bio potpun bez grupe
autora, rodenih mahom Sezdesetih godina, kod kojih je sazreva-
nje i traZenje likovnog identiteta takode u znaku refleksije vreme-
na. Koncentrisani na istraZivanje forme i strukture, gesta i novog
enformela, cije poetike paralelno Zive i u slikarstvu, oni ulaze u
domen referentnih pojava na razudenoj mapi savremenih umet-
nickih zbivanja. Ocito, prvo se izdvaja linija istraZivanja vizuelnih
slojeva koja gradi sloZenu ekspresiju akumuliranu u pojavnosti fi-
gurativnog znaka (Lidija Antanasijevié, Dusica Kirjakovic,
Milica Andelkovic) ili zasiCenosti gotovo apstraktnog modela
(Biljana Sevo). U razli¢itim oblicima ove personalne stvaralacke
drame otkriva se metafori¢nost plasticnog iskaza (Milan Stase-
vié, Zarko Smiljani¢), metodoloska doslednost vizantijske i
dalekoisto¢ne provenijencije (Zorica Tasic), ekspresija stripova-
nog modela masovne kulture (Slobodan Bojovic), asocijativne
aluzije na predmetni svet (Nevemnka Stojsavljevic, Branislav
Fotic¢, Petar Gajic), gestualni zapisi Miodrag Mladovic), at-
mosfera spontanosti novog enformela (Zoran Dimovski, Bran-
ko Rakovic). U istom kontrekstu sinhroni tok razlicitih stavova i
opredeljenja vidljiv je u eksperimentu sa ru¢no radenim papirom
i svodenjem izraza na krajnje sofisticiranu geometrijsku uredenost
(Slobodan KneZevic), u drvorezu kao vibrantnoj bojenoj povr-
Sini (Aleksandar Rasulic) i varijantama primarnog grafickog
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elementa-znaka (Slavko Milenkovic, Dragan Kicovic).

Zna se da izbor umetnicke forme nije sluc¢ajan a zalaganje za
neki od ideala jeste aktivno traganje za duhovnim nabojem dela
koje ono nosi kroz vreme. Isto tako, poznato je da je grafika tvrd
medij koji ne poseduje lakocu i zavodljivost izvodenja, naprotiv.
Jos je Kirhner, poucen sopstvenim iskustvom, savetovao da ,sa-
mo onaj umetnik koji poseduje ljubav i umednost u zanatu treba
da radi grafiku®.

U selektivnom pogledu na stvaralacki trenutak u mediju gra-
tfike devedesetih paZnja je posvecena akcentovanju aktuelnosti.
Tok usmeravan maticom jakib pojedinaca koji su bili u stanju da
osete predznak i duh nove umetnosti u poslednjoj deceniji XX ve-
ka, obeleZen je istrazivanjima u domenu medijskih moguénosti —
plastickoj organizaciji dela i kombinovanju starih sa novim tehno-
logijama.

Anka Buri¢, Branko Pavi¢, Zoran Todovi¢, Marija 1li¢ i Dragan
Momirov pripadaju stvaralackom jezgru koje svoju korelaciju sa
vremenom ostvaruje u razudenom sistemu duhovnog sadrzaja
umetnosti vracajuci poverenje u transmisiju plastickog misljenja i
govor medija. Ovu svojevrsnu zbirnu hroniku o grafickim pojava-
ma u devedesetim ¢ine mahom umetnici srednje i mlade genera-
cije, Sto je logicno jer su oni, izmedu ostalog, stvaralacki i biolo-
Ski najaktivniji.

Mada je grafika danas deo proSirenog polja vizuelne umetno-
sti, ipak, moZe se re¢i da ona nema dominantni karakter ni u
umetnosti ove dekade i da je pojacavanje samosvesti unutar sa-
mog medija odredujuci faktor za same autore kao i za jedan broj
istori¢ara umetnosti i kriticara.

Gledajudi na grafiku kao polje autenti¢nog izraza, sto je i svo-
jim radom potvrdio, Branko Pavi¢ je u jednom intervjuu izjavio:
,2Uostalom, grafika kao umetnicko delo u svom najvisem dometu
nije nidta posebnija nego Sto je to muzika, arhitektura ili slikar-
stvo. Samo su razliciti jezicki kodovi i zato joj pristupam slobod-
no.“ Neka ovo autenti¢no miSljenje umetnika posluZi za kraj rezi-
mea u ovom pregledu o grafici devedesetih godina.



Rezimiranje razli¢itih pojava u umetnosti koja traje u trenutku
kada se o njoj promislja, s ciljem da se nakon izvesne analize do-
nesu odredeni sudovi, moZe dovesti do nedoumica i neodgova-
rajucih zakljucaka. Sticaj neumetnickih okolnosti izaziva rasipanje
kulture i nuZno postavlja pitanje opstanka umetnosti u vreme sve-
opste krize. Razli¢ite transformacije sveta, u kojima ucestvujemo
ved svojim postojanjem, navode nas da se upitamo da li i kako
umetnost opstaje i traje u postmodernim okvirima, da li se ti okvi-
ri postepeno suzavaju priblizavanjem kraju ove decenije i koji se
novi postulati pojavljuju na pomerenom i uzburkanom umetnic-
kom horizontu.

Danas, vek i po posle predstavljanja Dagerovog otkri¢a po-
stupka za beleZenje vizuelnih utisaka pomocu svetlosti, fotografi-
ja je postala najmasovniji izraZajni medij. Nikad vitalnija, ni razli-
¢itija u formi, ali ni kontroverznija. Polemike o karakteru i vred-
nostima fotografije postoje jo§ od njenog pronalaska, a Cini se da
su danas izrazitije. Sve vece interesovanje za proucavanje fotogra-
tije pokrenulo je skup pitanja koja se ticu prirode ovog medija.
Stavovi koji se iskazuju povodom ovog problema veoma su raz-
li¢iti. Vecini je zajednicko odredenje fotografije kao reproduktiv-
nog medija, iako umetnicka praksa svojim ostvarenjima dokazuje
da fotografija moze biti istovremeno i autonomno umetnicko de-
lo. Pitanje koje se najc¢eSce postavlja jeste da li je fotografija samo
sredstvo i izraz tzv. ,mehanicke reprodukcije“ (V. Benjamin) ili se
moZe povezati sa umetnoscu? U sistemu vizuelnih komunikacija
fotografija najceS¢e ne uspeva da uspostavi dijalog na viSem,
umetnickom nivou, usled razli¢itih predrasuda izazvanih njenom
otvorenosdc¢u i sposobnos$cu da brzo uspostavi komunikaciju sa
publikom.

Fotografija je umetnost za sebe. Ima svoje postulate i svoja
pravila, koja se ponekad dodiruju i ukrstaju sa normama likovnih
i primenjenih umetnosti. Uklopiti fotografiju u jedan od dva na-
vedena okvira bilo bi uzaludno, usled intenziteta njenog znace-
nja. Fotografiju oZivljava ¢in posmatranja. Ona dobija znacenje sa-
mo onda kada ispred sebe ima neposrednog komentatora. Pro-
blem definisanja strukture jezika fotografije u kontekstu zvani¢ne
umetnosti postoji jo§ od otkrica ovog medija 1839. godine. On je
i danas vrlo aktuelan. Medutim, smenjivanje modernog i postmo-
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dernog umetnic¢kog trenutka ,izazvalo“ je prihvatanje fotografije
kao autonomnog medija — umetnicke discipline odvojene od si-
stema likovne i primenjene umetnosti, u meri koja joj dozvoljava
razli¢ite aspekte kreativnosti.

U okvirima savremene srpske umetnosti fotografija pokusava
da se izbori za mesto koje zasluZuje. U periodu posle obelezava-
nja 150-godi$njice otkrica fotografije (nakon odrZavanja izloZbe
Fotografija kod Srba 1839 1989, Galerija SANU) nastupila je
prava fotografska ekspanzija, koja je inicirala pojavu razlicitih sta-
vova u vezi sa razvojem i prezentacijom ovog medija. Mogu se
uoditi i razlicite staze kojima se srpska fotografija kretala tokom
poslednjih godina. One nisu brojne, ali su vrlo specifi¢ne i funk-
cionidu svaka za sebe. Jedan pogled unazad na poslednjih Sest
godina, bez neophodne vremenske distance i bez odmora od ak-
tivnog ¢ina posmatranja, uslovljava izvesni panoramski pregled.
Da bi se izbegao ovakav nacin predstavljanja, uocavanje i izdva-
janje pojedina¢nih koncepata pruZza mogucnosti za objektivnija
objasnjenja. U okvirima savremene srpske fotografije ovakav po-
stupak je moguc¢ zahvaljujuci postojanju jakih, autorskih indivi-
dua, sa prepoznatljivom licnom poetikom.

Fokusiranje paZnje na imena Vesne Pavlovi¢, Dorda Oda-
novicéa, Aleksandra Kujucleva, Talenta, SasSe Gajina, Draga-
na Dangubica i Stanke Doric-Dangubic, pruza zadovoljstvo
posmatranja pojedina¢nih poku3aja u stvaranju drugacije stvarno-
sti, ne samo one koja nas okruZuje vec one vise, umetnicke. Svo-
ja unutra$nja putovanja ovi umetnici fotografije iskazuju sopstve-
nim svetlom uhvacenim i zabeleZenim porukama, svesno negira-
juci dosadadnja odredenja fotografije kao iskljucivo reproduktiv-
nog, ¢ak i manipulantnog medija. Jedno fotografsko delo moZe
da bude sve to istovremeno, ali ono Sto ga uzdiZe iznad ovih
zdravorazumski prihvacenih funkcija i $titi od pogrednih interpre-
tacija jeste sposobnost transformacije poruka koje sobom nosi i
pruza. Ono §to nas privlaci fotografiji jeste, izmedu ostalog, nje-
na umesnost da ne zaboravlja stvarnost. Koliko moZe da bude kre-
ativna i eksperimentalna, toliko je i evidentna slika stvarnog sveta.
Preslikavanje slika iz realnog Zivota, makar samo u naznakama, vr-
lo je inspirativan postupak. Premda svi traZe istinu, fotografi su ipak
potpuni konstruktori stvarnosti; oni nisu ni njeni dokumenti, ni nje-
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ne transkripcije. U preispitivanju licnih aspiracija prema fotografiji,
moramo, ipak, da priznamo tu dimenziju naklonosti prema kon-
kretnom i reprezentativnom, ma koliko skriveno ili pritajeno ono
bilo.

Fotografija se najc¢eSce definiSe kao ogledalo i/ili produZena
ruka stvarnosti, i u tom smislu kao podrazavalacki medij. Prihva-
ta se kao dokument ili svedocanstvo vremena koje je proslo, ali
i onog koje traje. Na tom nivou posmatranja fotografije prepo-
znaje se aktivno predmetno i pripovedno predstavljanje sveta i
Coveka. Fotografije oznacene kao ,straight* (,Ciste®), ¢ak i kao
tradicionalne, pokazuju nam kako svet zaista izgleda i uce nas
da ga posmatramo na uvek nov nacin. Takve fotografije su nam
vrlo bliske jer se temelje na neposrednom trenutku i na prepo-
znatljivom sadrZaju, Sto im automatski omogucava izrazitu doku-
mentarnost. U tom smeru Vesna Pavlovié stvara svoje fotogra-
fije. Neiscrpan izvor inspiracije ovoj autorki je scenografija gra-
da. Mnoge fotografije nose u sebi nepogresiv znak, zapravo Zig
vremena. Pojacane politicke i socijalne tenzije posluzZile su joj
kao predlozak za fotografije koje su istovremeno i poetske pred-
stave i konkretne ilustracije savremenog, realnog Zivotnog mi-
ljea. Sposobnost fiksiranja trenutaka doZivljenog iskustva poka-
zuje se kao negacija odredenja fotografije kao mimetickog sred-
stva. Novo gledanje poznate stvarnosti i drugacija deskripcija
proZivljenih emocija na fotografijama Vesne Pavlovi¢ ukazuju na
to da fotografije po sebi mogu biti lazne, a kao slike istinite.
Premda inspirisane sasvim obi¢nom tematikom, fotografije Vesne
Pavlovi¢ su ispunjene onom estetikom svakodnevnog Zivota koja
moZe i da se dopadne i da opomene, ali i da uplasi.

Za fotografiju je, izmedu ostalog, vrlo bitan i koncept. Foto-
grafsko snimanje, posSto ima tu snagu da materijalizuje, omoguca-
va i samu materijalizaciju umetnosti. Razvijanje i ostvarivanje jed-
nog koncepta pomocu takve vizuelne forme kao Sto je fotografi-
ja, jeste izazovan proces za autore poput Dragana Dangubica i
Stanke Doric-Dangubic. Njihova dela pokazuju ociglednu spre-
gu izmedu duhovnog i fizickog nivoa delovanja. Izbegavajuci one
funkcije koje fotografija nudi kao logicne zamke, od davanja po-
gred$nih informacija do zbunjujucih zakljucaka, ovi autori pristu-
paju fotografiji kao izrazito manipulativnom sredstvu i pokusava-
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ju da otkriju 3ta je to $to nam Zeli re¢i onim Sto nam cini vidlji-
vim. Na taj nacin, prepoznavanje izvesnih ,prica“ iz savremenog
okruZenja, bilo ono umetnicko ili ne, inspirativno je koliko i pre-
poznavanje i primenjivanje elemenata utvrdenog estetskog siste-
ma.

Odredenje fotografije ne samo kao reproduktivhog vec i kao
konceptualnog medija nalazi svoju primenu i u radovima Talen-
ta, SaSe Gajina, Aleksandra Kujuceva i BPorda Odanovica. Oni je
koriste za izrazavanje licnih poetika i unutradnjih doZivljaja. Arti-
ficijelnost njihovih radova ukazuje na direktnu povezanost foto-
grafije sa likovnim umetnostima. Na ovom nivou medusobne ko-
munikacije postiZe se visoki domet u estetskoj kodifikaciji foto-
grafije.

Talent ostvaruje, na vrlo specifican nacin, dijalekticko jedin-
stvo forme i sadrzaja. Transformacije prepoznatljivih elemenata iz
stvarnog okruZenja izvedene su u mra¢noj komori ovog umetni-
ka do nivoa takve tehnicke perfekcije da dobro znani sadrZaji po-
staju apsolutno neprepoznatljivi. On prihvata i predstavlja foto-
grafiju ne samo kao dokument i kao interpretatora odredenih sa-
drZzaja nego je koristi i za izraZavanje li¢nih vizija. Spretna mani-
pulacija medijem fotografije u rukama Talenta ume da iznenadi,
zbuni i Sokira. Ovi efekti su jo$ jedan primer da fotografija ni u
kom slucaju nije pasivna umetnicka disciplina.

Istovremeno promovisanje fotografije kao reprodukcije ili do-
kumenta i kao fikcije izaziva konfuzna misljenja i komentare. Ko-
munikacija izmedu ovih, podjednako vaznih, nivoa fotografije
moguca je u procesu istraZivanja samog medija. Ovakva preoku-
pacija ili opsesija prepoznaje se u radovima Sase Gajina. On
obogacuje estetiku vizuelnih umetnosti obracanjem fotografiji kao
estetski autenti¢noj formi. Ovaj medij je za SaSu Gajina vrlo pogo-
dan za artikulisanje misli, uobli¢avanje vizija i izraZavanje doZi-
vljaja. Njegove foto-instalacije potvrduju tezu o fotografiji kao ide-
alnom sredstvu za ekspresivno iskazivanje i najavljuju predstavlja-
nje one realnosti koju vide istovremeno i oko kamere i oko ono-
ga koji snima, ali i onoga koji sve to posmatra.

Jedna od glavnih karakteristika fotografije je insceniranost,
hteli mi to da prihvatimo ili ne. Tendencija ka povezivanju foto-
grafije sa likovnim umetnostima to jo$ viSe potvrduje. Fotografske
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slike Aleksandra Kujuceva i Borda Odanovica prikazuju razvijenu
svest autora o neizbeZnim uplivima likovnih elemenata u foto-
grafsko delo. Realizacija ideja na eksperimentalnom nivou, esteti-
ka kompozicije i fikcionalizacija predstava ukazuju na prevazila-
Zenje ustanovljenih nivoa preslikavanja i reprezentacije. Ekspre-
sivnost njihovih dela naglasena je postupkom u kojem se akcen-
tuje upravo eksperimentalni karakter stvaranja. Fotografije Alek-
sandra Kujuceva dela su snazne imaginacije, sa elementima re-
prezentativne stvarnosti, na Sta upucuje izbor tematike. Ono 3to
najviSe intrigira u njegovim radovima jeste insistiranje na vizuel-
nim modifikacijama utvrdenih normi. Na taj nacin, fotografije Ku-
juceva se jedino mogu posmatrati kao nove forme halucinantnih
pojava ukljestenih izmedu okvira stvarnosti. Cak i koloristicka
svedenost na crno-bele odnose pojacava agresivnost i uslovnu
atraktivnost kadrova. Poigravanje simbolima, pa i mitovima, sa-
vremene pop-kulture izraz je svesne opredeljenosti autora ka si-
mulativnim procesima koji remete svest posmatraca. Pitanje anga-
Zovanosti ovog umetnika u oblasti medija fotografije jeste pitanje
namerne analize i slucajne sinteze njenih poznatih i novih znace-
nja.

U radovima Porda Odanovica ocigledni su elementi ekspe-
rimenta ili ozbiljne igre, izvedeni pomocu svetlosti, znaci u sferi
samog medija. Njegove fotografije su pravi, ¢isti primeri svetlo-
snih otisaka ili beleZaka. Poigravanje tehnickim elementima s ci-
liem da se dobiju kompozicije preciznih likovnih obelezja vrlo je
smeo postupak. ViSestruka ekspozicija i manipulacija negativima
u pozitivskom postupku doprinose postizanju viseslojnih struktu-
ra u jednoj fotografskoj slici. Svet zbilje biva upleten u mrezu sve-
ta fikcije, pomocu konkretnih tehnic¢kih zahvata. Ono $to je naj-
znacajnije jeste da poStovanje sposobnosti i granica, i istovreme-
no eksploatisanje svojstava medija, Odanovi¢u pruzaju potpuno
zadovoljenje li¢nih kreativnih pobuda.

U sagledavanju vaznosti fotografije u umetnickim okvirima,
mozaicka struktura koju tvore razliciti vizuelni mediji ukazuje na
ociglednu promenu u jezgru fotografske slike i u odnosu prema
njoj. Fotografski aparat se viSe ne prihvata kao instrument objek-
tivne istine, ve¢ i kao jedno od sredstava koje omogucava fabri-
kovanje lepih i neobi¢nih slika. Svima dobro znana teZnja da se
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zaustavi trenutak za vecnost pomocu raznovrsnih procesa, optic-
kih, hemijskih ili mehanickih, dovoljno je eksploatisana. Prihvata-
nje stava da fotografije ne pretenduju da apeluju na nas, na ne-
kom dubljem ili viSem nivou, u naSem posmatranju sveta u kome
smo, neminovno vodi postavljanju pitanja Sta o¢ekujemo od foto-
grafije. Ali, na isti nacin ukazuje na vitalnost medija koji jo§ uvek
provocira tako strastvenu debatu. MoZda je borba za fotografiju
uzaludna, iako se savladavanje izvesnih uocenih prepreka ukazu-
je kao veoma podsticajno za dalja istraZivanja. Mada fotograf mo-
Ze da ukaZe na bolji ili drugaciji svet jedino boljim ili drugacijim
videnjem sveta koji postoji, koji je ispred nas, misljenje da je ,pro-
nalazak fotografije toliko mucan da je u mnogim instancama
perverzan® (Robert Adams), moZe se prihvatiti bez alternativne di-

skusije.
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Strategije — mozda preambiciozni pojam za poslove jednog
kriticara; primerenije je i skromnije govoriti o pojedinim stavovi-
ma, izborima, orijentacijama u nekim konkretnim umetnic¢kim zbi-
vanjima prve polovine devedesetih — poslednje decenije u istoriji
ovog veka, perioda koji ¢e na ovim prostorima ostati trajno obe-
lezen mnogim kobnim dogadajima cijih direktnih ili indirektnih
posledica nece biti postedeno ni podrudje likovnih umetnosti.
Doslo je, kao Sto svi dobro znamo, do rasipa onog kulturnog or-
ganizma koji je donedavno nazivan ,jugoslovenski umetnicki pro-
stor“, organizma vrlo sloZenog, prirodno decentralizovanog, a
ipak unutar svojih segmenata tesno povezanog brojnim manife-
stacijama, radnim i ljudskim vezama, zajednickim teZnjama za
ukljucenjem u jo§ Sire (evropske, svetske) umetnicke tokove.
Stvarni i simbolic¢ki oprostaj od tog prostora desio se ta¢no na za-
vrSetku prethodne decenije, na drugim sarajevskim Dokumenti-
ma 1989 (treci su vec uveliko bili u pripremi, ali se nikada nece
dogoditi). Stvarno zgariSte Sarajeva ujedno je i simbolicko zgari-
Ste jednog dotle zajednickog ambijenta umetnosti, zajednickog za
pripadnike viSe generacija koji su smatrali sasvim normalnim da
Zive i deluju u radnoj atmosferi neprestanih kontakata, razmena,
razlika. Na razvalinama tih, dotle makar u podrudju umetnosti
plodonosnih procesa, otvaraju se pocetkom devedesetih neke no-
ve periodizacije u istoriji umetnosti na ovim prostorima. Bice to
periodizacije uspostavljene na osnovama novonastalih drZavnih
zajednica i njihovih kulturnih ambijenata. Sve to donelo je neke
vrlo krupne promene u kojima je tek trebalo naci orijentire,
podjednako na planu kritickih ideja, koncepcija i pojmova o
umetnosti, kao i na planu organizacione i institucionalne mreZze
odvijanja umetnickog Zivota. To $to dalje u tekstu sledi bi¢e neka
vrsta evidencije, inventara, saZetog bilansa stavova i poslova koje
je ovaj kriticar stigao da ispolji i obavi u tim drasti¢no izmenjenim
prilikama u petogodiSnjem periodu devedesetih u toku.

Moderni projekat umetnosti’

Svodeci neke sopstvene racune, ali ukljucujudi se u tada ak-

tuelne rasprave oko ideja moderne, Filiberto Mena 1989. obja-
vljuje spis 11 progetto moderno dell arte, neku vrstu svoje duhov-
ne oporuke, u kojem se zaloZio za obnovu i odbranu znacenja
pojma projekt kao tekovine svojstvene modernoj/avangardnoj
kulturi i umetnosti. U italijanskoj kritickoj literaturi taj pojam du-
guje se Arganu, po kome projekt, suprotno prepustanju sudbi-
ni, znaci svesno i razumsko delovanje, s jakim i jasnim razlogom
i planom (,projekt je smisao, cilj, strast Zivljenja“, re¢i ¢e on). Sta
drugo nego upravo sve to treba da bude uzorno u sadasjim isto-
rijskim prilikama u kojima su takvi ideali bili drasti¢cno pokole-
bani ili ¢ak sasvim pogaZeni? Zalaganje za moderni projekt
umetnosti, naravno, niposto, ne podrazumeva preferencije ka
ovoj ili onoj aktuelnoj tendenciji na tekucoj umetnic¢koj sceni,
ponajmanje je to revandikacija nekad dominantnog umerenog
modernistickog estetizma, ali jeste u krajnjoj konsekvenciji sklo-
nost prema umetnosti koja bastini ideje i iskustva stalne otvore-
nosti ka praksi eksperimenta u tradiciji avangardi/neoavangardi,
umesto ka umetnosti koja se zadovoljava internim jezickim opi-
tima iz kojih nastaju tipi¢ni postmodernisticki retro fenomeni.
Prevod spisa Moderni projekat umetnosti Filiberta Mene pojavio
se 1992. godine. Taj prevod objavljen je, naravno, sasvim svesno
i s verom u njegovu mogucu idejnu i operativhu delotvornost i
u ovda$njim i sadas$njim prilikama. Za ovog kriticara on je bio
neka vrsta prihvatljivog teorijskog i duhovnog orijentira pred
trenutnim pitanjima i dilemama, slicno kao 8to su mu to nekada
i u nekim drugim okolnostima znacila dva prethodna spisa istog
autora, Proricanje estetskog drustva, 1968. i AnalitiCka linija
moderne umetnosti, 1975.

Projekat Mondrian?

Tri umetnika — Aleksandar Dimitrijevi¢, Zoran Naskovski i Ni-
kola Pilipovi¢ — okupila su se u dva navrata (Galerija Centra za
kulturu, Pancevo i Galerija Studentskog kulturnog centra, Beo-
grad 1991) oko projekta Mondrian 1872 1992, kojem je formal-
ni povod bilo obeleZavanje 120-godiSnjice umetnikovog rodenja,
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dok je stvarni razlog, zapravo, bio znatno dublji. Naime, Mondrij-
anova Kompozicija II u posedu Narodnog muzeja podstakla je
trojicu beogradskih slikara da svoj rad utemelje kao odgovor ili
komentar, ne samo na izazov te konkretne slike nego i na ukup-
ni doprinos duhovne i moralne ostavstine velikog Mondrijanovog
opusa. Cilj i efekat Projekta Mondrian je dvojak. Prvo, simpto-
mati¢no je da su umetnici iz ove sredine prepoznali u Mondrija-
nu, tipicnom holandskom autoru svetskog znacaja, svog duhov-
nog pretka, i to su uradili s podjednakim pravom na njegovu
ostavstinu kao i svi drugi umetnici u svetu koji su se, tokom vise
generacija, na Mondrijana i njegovo delo direktno ili indirektno
pozivali. Zakljucak ovog cina je sledeci: umetnik koji danas radi
u Beogradu polaZe pravo na celokupnu svetsku modernu basti-
nu, a ne samo na sopstvenu uzu lokalnu tradiciju. Nadalje, Mon-
drijanova Kompozicija II, ve¢ dugo prisutna u centralnom muze-
ju ove sredine, integrisana je u domace kulturno naslede nista
manje od dela bilo kog domaceg znacajnog autora iz istorijskog
razdoblja moderne umetnosti. I drugo, kao posebno vazno:
umetnici ove sredine osetili su Mondrijana sebi bliskim i po-
trebnim upravo u vreme koje je, uz sve ostalo negativno i po-
gubno, donelo u podrudju umetnosti prodor ekstremnog loka-
lizma i ideoloski indoktriniranog laZnog patriotizma. Svemu to-
me pomenuti umetnici traZili su protivodgovor u osobinama i
vrlinama duhovnog, ujedno senzibilnog i racionalnog, u kraj-
njem slucaju i utopijskog (er ,utopija je“ — tvrdi Argan — ,u sa-
vremenoj istorijskoj situaciji jo§ uvek najkonkretnija od svih
moralnih vrednosti“), dakle u svemu bitnom $to u najvecoj me-
ri upravo Mondrijanovo delo inkarnira. Mondrijan za trojicu be-
ogradskih umetnika nije bio jedino povod i izazov za neku od
karakteristicnih postmodernistic¢kih operacija (citat, dopisivanje,
ponavljanje s razlikama), nego im je uz to — kao umetnik naj-
vecCeg moguceg stepena koncentracije, odanosti pozivu umetni-
ka i vrednosti umetnosti — posluzio kao stvarni duhovni uzor i
eticki oslonac, jednom recju kao primer kome su Zeleli da oda-
ju svoje poStovanje. Dve godine kasnije, na samostalnim nastu-
pima Dimitrijevica, Pilipovica, te Naskovskog i Dobrivoja Krgo-
vica unutar ciklusa Na iskustvima memorije (Narodni muzej,
1994-95), pomenuti umetnici ispolji¢e u znatnoj meri promene
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svog odnosa prema prethodnim nacdinima citanja Mondrijano-
vog nasleda. Ta promena sastojace se pre svega u odsustvu sva-
ke utopijske aure koja se ipak slutila iz senzibiliteta njihovih ra-
nijih slika, ali ve¢ sima cinjenica da je veliki primer Mondrija-
nove umetnosti sa svim njenim ne jedino formalnim nego po-
sebno spiritualnim osobinama postao ovdadnjim umetnicima iz-
razito podsticajan, znak je njihovog poverenja u autonomnu
prirodu umetnosti u okolnostima koje su takvu njenu prirodu
direktno ili indirektno ugrozavale.

Rane devedesete’

Kriticar naprosto ne moze da saceka da se neka vrela umet-
nicka situacija smiri, zakljuci, istro$i; to moZe da ¢eka istoric¢ar ko-
ji Ce s odstojanja obaviti poslove $to je moguce preciznijeg tuma-
¢enja i vrednovanja. Dok se za to ne steknu uslovi, nestrpljenje
kriticara podstaklo je potrebu prvih uvida u tek zapocetu posled-
nju deceniju veka u domacoj (beogradskoj) umetnosti: izlozba
Rane devedesete: jugoslovenska umetnicka scena, iz tri nje-
na sadasnja segmenta (Beograd, Vojvodina, Crna Gora), trebalo je
da izvrsi i ispuni zadatak prvih sondiranja, bez obzira Sto iskustvo
potvrduje da se danas stanje u umetnosti vrlo brzo menja i ve¢
sredinom, a pogotovo krajem decenije situacija ovog perioda si-
gurno Ce izgledati znatno drugacije.

U intenzivnoj radnoj atmosferi koju je otvorila prethodna de-
cenija, brojne relevantne pozicije ispoljile su se u praksama ranih
devedesetih na beogradskoj umetnickoj sceni. O pozicijama
umetnika povezanih sa Projektom Mondrian vec je bilo reci.
Sledeca vrlo znacajna mikrocelina jeste situacija nove skulpture na
prelasku decenija, u kojoj je kroz razlicite licne interpretacije pro-
tagonista doslo do gradnji saZetih iako niposto minimalistickih ili
neokonstruktivistickih oblika, naj¢es¢e u skromnim priru¢nim ma-
terijalima (drvo, terakota, metal s otpada, gume, staklo...). Pribra-
na imaginacija umetnika i njihova vrlo precizna i prefinjena izvo-
dacka tehnika bile su u stanju da od njih formiraju plasticke celi-
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ne vrlo osetljivo uskladenih odnosa iz cijih je sklopova mogla da
se Cita sklonost ka uoblicavanju intimnog mikroprojekta u zna-
¢enjskom sloju umetnickog dela. Kod nekolicine jo§ mladih auto-
ra ispoljava se teZnja da se saZeti geometrijski moduli, izvedeni
posredstvom savremenih tehnologija (koliko je to u sada$njim pri-
likama i u ovoj sredini bilo moguce), organizuju u instalacije ko-
je zaposedaju celokupne izlagacke prostore. S druge pak strane
od ovih izvanslikarskih operacija, znatno brojnija bila je u isto
vreme produkcija slikarstva koje je negovalo u ovoj sredini uko-
renjenu sklonost ka prizoru, naraciji i anegdotici slike, ¢esto u kla-
si¢cnim rodovima portreta, autoportreta, pejzaznih urbanih scena
ili motiva prenetih iz predloZzaka masovnih medija, ali sada pro-
Zetih i ispunjenih raspoloZenjima, ¢ak i psihozama ovih teskih pri-
lika. 1zloZba Rane devedesete pokazala je da tadaSnje (i sada-
$nje) alarmantno stanje u sveukupnoj krizi sredine ipak nije u sa-
mim temeljima pokolebalo i narudilo svest o prirodi savremenih
umetnickih jezika, o njihovoj imanentnoj autonomiji. Ta svest
ostala je ne samo sacuvana nego i ojac¢ana, posebno zahvaljujuci
energijama mladih umetnika, onih koji nisu imali drugog izbora
nego da upravo u takvim prilikama zapoc¢nu, nastave i po svaku
cenu odrZe svoju umetnicku aktivnost.

Prioritet forme i nova dubhovnost
u umeinosti devedesetih?

Zahtev za prioritetom forme u umetnosti ranih devedesetih
mozda moZe da podseti na dve decenije raniji Grinbergov poziv
za ,neophodnoscu formalizma“ (u spisu Necessity of Formalism,
1972), gde se ovaj vodeci zastupnik americkog visokog moderni-
zma zalaze za ,standarde i nivoe kvaliteta® u tada tekucoj umet-
nickoj produkciji u kojoj takve standarde i nivoe viSe nije bilo mo-
guce odbraniti i odrzati. Grinberg ¢e, pri tome, dodati sledecu bit-
nu primedbu: ,Kvalitet, esteticka vrednost, proizlaze iz inspiraci-
je, vizije, ’sadrZaja’, ne iz 'forme’.“ Zahtev za prioritetom forme u
ovdadnjoj umetnosti prve polovine devedesetih takode nije zah-
tev liSen prvenstva znacenja i sadrZaja umetnickog dela. To pr-
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venstvo videno je u pojmu nova dubovnost kao osobini i uzoru,
mozda viSe nego ikada ranije potrebnom upravo u sadasnjim
ukupnim kriznim prilikama. Pojam nova dubovnost nema, dakle,
stilske karakteristike, dozvoljava mogucnost krajnje Sirokih jezic-
kih solucija, a u osnovi podrazumeva saZeti, sabrani, diskretni,
kontemplativni plasticki govor. On se u praksama mladih umetni-
ka na pocetku devedesetih oformljuje u jednostavnim prirodnim
ili industrijskim materijalima (nova skulptura) ili pak u relativno
razvijenim tehnoloskim postupcima (tebnospiritualna umetnost).
U svim solucijama u kojima se ispoljava i prepoznaje umetnost u
znaku nove duhovnosti, rec je o umetnosti koja teZi koncentrisa-
nom oblikovnhom miSljenju, o umetnosti koja ¢uva i §titi sopstve-
nu autonomiju, napokon o umetnosti koja Zeli da bude @i to zai-
sta jeste) naprosto vredna i kvalitetna, Cista i zdrava umetnost, na-
suprot celoj poplavi najrazli¢itijih pojava kojima je nakaradno
shvaceni pojam pluralizma Sirom otvorio vrata. Ostanak (i opsta-
nak) izvan vladaju¢eg umetnickog sistema za mnoge, narocito
mlade umetnike, nije nimalo lak, pre svega zbog materijalnih raz-
loga, $to u njima izaziva eticke dileme i otpore. No ono Sto hra-
bri jeste saznanje da vecina tih umetnika u svojim izborima i opre-
deljenjima ne podleZe globalnoj kriznoj situaciji, ne pristaje na
ustupke i kompromise, odrzava visoki zahtev za novom duhov-
no$¢u umetnosti, Sto uspeva da ispolji upravo prioritetom forme
kao one temeljne cinjenice na kojoj se kroz celu istoriju moder-
ne, a nista manje ni danas, zasnivaju jezik i govor plastickih umet-
nosti.

(1994-95)
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> Koristedi specifi¢nu literarno-teorijsku formu (koja je ¢ini se i najbolje _
odgovarala ,duhu vremena” koji je opisivala) primer originalnog bavljenja post- 6 Migel Fuko
modernom kod nas svakako je knjiga Sretena Ugrici¢a, Neponovljivo
Neponovljivo, Beograd, 1988.

, »Mesta”, Delo, 5-6-7, 1990, prevod J. Milicevi¢, str. 277-286.
7 O prostorima ,diskurzivnih polja“ videti John Tagg, Grounds of Dispute ~ Art
History, Cultural Politics and the Discursive Field, London, 1992.
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8 Odnosno moZe jedino ukoliko se govori u delezovsko-gatarijevskom shizoanal-
itickom smislu, mada je i on sam ukorenjen u intelektualnoj klimi sedamdesetih. Videti
Zil Delez, Feliks Gatari, Anti-Edip, Sremski Karlovci, 1990.

? Jameson, op. cit., str. 51.

10 Prostor bioskopa Rex nosi u sebi scensku estetiku koja uzglobljuje alter-
nativho umetnicko delovanje kao ,zadovoljstvo u lokalitetu”: pocev od prvih
uspelih pokusaja kao $to je izloZzba Art vrt (1994) preko njegovog rasko$nog
'mapiranja’ na izlozbi Scene pogleda (oktobar 1995). Svest o novim prostorn-
im paradigmama refleksija je svesti o ,curenju vremena” u okviru ideje o krajn-
jem intenzitetu sada$njosti, zanimljivo saZete u citiranju horoskopske definicije
znaka vage na jednom zapaZenom radu Jelice Radovanovi¢ i Dejana
Andelkovica na izloZbi Art vrt: ,osobe rodene u ovom znaku Zive nepokole-
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" 1zloZeni radovi su u prvom redu bili instalacije (ocekivan medij za
prostorne modele i metafore) i dovodili su ’stari’ rad u prostornu relaciju bez
nekog izraZenijeg istorijskog, narativhog odnosa. Neki radovi su se konkretno
bavili prostornim uzglobljenjem reakcije na rad iz proslosti (Zamka za pros-
tor Dragoslava Krnajskog, ili PasaZ Vere Stevanovi¢), neki su markirali i iro-
nisali laZnu moguénost maskiranja konzervativnog lokaliteta kao Sto je muzej
tako $to su ga transformisali u paradoksalno opsceni prostor (rad Zorana
Naskovskog i Dobrivoja Krgovica, koji u dijalogu sa Mondrijanovom slikom
sugeriSe slojevitu desakralizaciju moderne uvodenjem jednog od njenih pio-
nira u svet fetisa i libidinalnih merila), a neki su zauzimali ’kini¢ni’ stav prema
raskolu izmedu neposrednog okruZenja i zahteva za 'normalnom’ umetnickom
produkcijom (rad Zdravka Joksimovic¢a koji u propratnom eseju, ironisucéi s
Jjeftino§¢u” pojedina¢nih elemenata ukljucenih u rad kaZe:  klasi¢an nacin
komponovanja je osuden na svoju utopiju - kao kada zanesena deca paZzljivo
grade kulu u pesku ne misle¢i da ¢e uvece morati otic¢i kuci i da ¢e se kula
svakako srusiti”.

12 James Clifford, ,Notes on Travel and Theory”, u Clifford, Dhareshwar
(eds.), Travelling Theories, Travelling Theorists, Santa Cruz, 1989, str. 182.
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13 Transgresija lat. 1. prehvat mladeg slojnog sleda preko starijeg i preko
ovog na tredi jo§ stariji slojni sled;... 5. prelaz, prestup, prekoracenje; povre-
da, pogreska, prekriaj, gaZenje prava (videti Klai¢, Recnik stranib reci i

izraza).
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15 Locirano znanje” je odgovorno za ono §to moZe ili ne moZe da vidi, za

razliku od ,nesituiranog znanja” koje sacinjava transcendentne diskurse domi- 16.C. 8. Peirce, Philosophical Writings, New York, 1955, str. 105.
nacije, koji tako i ne odgovaraju za svoju ,neprimenljivost” — Donna Haraway, 17 Videti: Pol Virilio, Masine vizije, Novi Sad, 1993, prevod F. Filipovig,
navedeno i interpretirano u John Tagg, op. cit., str. 21. str. 10.
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