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ONO STO JE ZA MENE UVEK NAJVAZNIJE, JESTE POMISLJANJE | NASTOJANJE DA TO
STO RADIM BUDE AUTENTICNO / KOSTA BOGDANOVIC

Ljubisa SIMOVIC: razgovor s Kostom Bogdanovicem povodom samostaine izlozbe skulptura i crteza u Narodnom

muzeju u Kraljevu, mart/april 1997. ‘godine

Ljubi$a Simovié: U osnovi tvog stvaralastva, ¢ini mi se, po¢asno mesto zauzima materijal sa svim specificnosti-
ma kao i refleksije iskustava razli¢itih civilizacija i kultura sa razlicitim materijalima.

Kosta Bogdanovi¢: Razumevanje materijala i sredstava kojima radim skulpturu za mene je zaista bitan uslov sus-
reta sa idejom koju Zelim da materijalizujem. Poznajem neke vajare koji rade skulpturu u drvetu vrio dobro, ali o tom mater-
jjalu nista ne znaju osim da je meko ili tvrdo za obradu. Time Zelim da kazem da je za mene vazno poznavanje svih, a ne
samo tehnickih i strukturnih svojstava materijala i sredstava za rad. Ucio sam i naucio da prirodni materijali imaju svoje -
bogate poetike i veoma lucidno proniknute paleo-tehnicke principe koje je Covek vekovima ucio od prirode, usvajao i preno-
sio na pokolenja kao dragoceno iskustvo u odrzanju ljudske vrste. To, dakle, sve zajedno ima kulturoloSku osnovu u kojoj
su materijali u svojim realitetima duboko usli u kultne, ritualne, religijske, filozofske, poezijske, medicinske, graditeljske,
oblikovne i mnoge druge oblasti Zivota i rada u covekovom opstanku i postojanju i opstanku drugih zivih vrsta.

Gledajudi priblizno tako na svojstva materijala i na iskustva drugih, za mene je prirodno da pokusavam da shva-

tim znaéaj paleo-tehni¢kih principa i zakona prirode, a u nameri da, bavecl se skulpturom, sagledam mogucnost osavre-
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Trodimenzionalna povrsina -1, polivinil-acetat, 60x40x5 cm, 1972. istrazivacki. Mozes li nekako da opises tu imaginarnu oblast,
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gde se sastaju autenticna ideja umetnika i objektivna uslovljenost prirodom materijala?

s K.B. Mislim da je autenticno u svim oblastima stvaralastva tamo gde sam materijal autenticno progovara svojim
mogucnostima. Ne moze se od jednog materijala zahtevati forma i sadrzaj u onome §to konkretni realiteti odredenog mater-
lJala nisu u stanju da omoguce. Otuda je Cesta praksa u savremenoj umetnosti da se nesto jednostavno proglasi, dodeli mu
se naziv, sto u samom fizisu forme nema svoje materijalno pokrice. Ako je umetni¢ko delo samo savremeno, a nije auten-
ticno, onda je ono nuzno uopsteno, a to znaél anonimno.

LJ.S. Gradenje réliefa u polivinil-acetatu slikarskom ¢etkom takode je u skladu sa tvojim posStovanjem prirode
materijala. Tvoje iskustvo sa bojenjem drveta, ¢ini mi se, razlikuje se od dosadasnje fuhkcije boje na skulpturi?

K.B. To je bio rad u kasnim Sezdesetim godinama i oko sedamdesetih, kada sam se interesovao za tu vrstu
hladnog lepila za drvo. Mene je zanimala struktura osusenog lepka koji je nakon nekoliko godina dobijao svojstva slono-
vace. Odlicno se polira, a obraduje nakon susSenja istim postupkom i alatima kao i pri obradi koStane materije. Da bih posti-
gao odredenu masu i strukturu, cisto lepilo sam nanosio u
tankim slojevima, cetkom - na nekim reljefima i preko éetiri hi-

ljade slojeva. Takvu jednu seriju od deset komada reljefa, koju
je otkupila Nacionalna galerija u Berlinu, radio sam dvanaest
godina. Pokusao sam da u reljefima te vrste i u tom materijalu
nadem i neke hapticke vrednosti i ona svojstva materijaliteta u
KojJima mogu da negujem suptilna stanista senki. Mislim da u

tim reljefima, narocito belim (bez unosenja boje), materijal i

senka zajedno imaju pojavnost opredmecenja senke. To je ono
u cemu sam zeleo da posStujem izraz samog materijala.

Boja na drvetu u mojim skulpturama je nesto sasvim drugo, naroéito plava koju naj¢esce koristim. Po pravilu,
plava boja i drvo ne bi smeli da se sastanu. Plava je toliko odrodena od prirode (jer plavo nebo je boja praznine a ne objek-
ta) da je plavo u spoju sa drvetom neka vrsta stranog tela. U mom slucaju, ako sta pokusavam to je “pripitomljavanje”

wetnila ili njegovo “ustoliCenje” u vidu segmenta, bojene zone, pri éemu drvena masa mora da dominira U svim njenim
mogucim znacenjima. U takvom svom parcijalnom postojanju, plava je uvek “gost”, i u tom statusu mislim da je moja
skulpturna forma dobro prima. Plava, ¢ak, ponegde svojom pojavno$céu stvara auru za sveéano trajanje odrveneloj formi. U
poslednje dve godine sve manje bojim skulpturu u drvetu. Neke skulpture uopste ne bojim. Posebnost boje u mojoj skulp-
turi jeste u tome sto pokusavam da je ne bojim kao efektno isticanje ekspresije odredenoj trodimenzionalnoj formi, vec
hastojim da bojom personalizujem bice skulptorske forme. Da joj bojom usmerim smisao pojavnosti i postojanja - sliéno
jedinki zivog bica koje zeli da svoj zivot nastavi u okviru zakona opstanka svoje vrste. Stalo mi je do postenog javhog ma-
nifestovanja personalizovane forme, koja uvek mora da zasluzl svoje postojanje.

LJ.S. U ukupnom tvom opusu is¢itava se bezrezervna vera u govor ¢éistih plastickih elemenata, klasicéan medij,
uzornu estetiku. Ima li mesta za razmisljanja o krizi tradicionalnih likovnih disciplina i medija?

K.B. Mozda bi na to pitanje mogao da odgovorim polazeci od onoga $to je sam kraj tog pitanja, dakle o problemu

krize tradicionalnih likovnih disciplina i medijima.

_____ _Ulazecl u perceptivni okvir ekranske slike ve¢ od danas, koja postaje tumac, selektor i kriterijum o postojanju

stvarnosti, tradicionalni materijali, Zbijena i presovana masa, celik, puna masa oblikovana pneumatiékom presom, 90x15x15 cm, Zenica, 1988.
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tehnike | medijumi ne mogu nestati jer su oni - narocito u umetnosti - nosioci jedne vazne antropoloske konstante o posto-
janju ¢oveka i njegovom najsuptilnijem istorijskom bicu. Kompleksi problema koji su vezani za pitanje sloboda umetnickog
stvaralastva, koji su apsolvirani negde pedesetih godina XX veka, postavili su materijal i materiju u prvorazredni okvir
interesovanja umetnika naroéito posle sedamdesetih, gde se u mnogim delima savremene umetnosti materijal namece kao
jedino polaziste i ishodiste. On se uzima i kao osnovni atribut znacenja i smisla umetnickog dela u vidu izvornog znacenja
njegove odredene vrste. Tako su obi¢no iz prirode uzeti oblici: granje (Merc), kamenje (Long), profili standardizovanih
industrijskih produkata u metalu (Valter de Marija). | mnogi drugi umetnici, na slican nacin, uveli su izvorni materijal kao
profanu formu u sakralizovani prostor galerija. Kada se takav materijal izmesti iz galerijskog prostora, on se ni po cemu
viSe ne prepoznaje da je umetniéko delo.

Moderna je umetnost na pocetku XX veka, u nastojanju osvajanja sloboda u umetnickom izrazu, unela znatno
obelezje diletantizma u odnosu na klasi¢énu obradu materijala kao nosioca umetnicki oblikovane forme. Taj je proces

manje-viSe trajao do devedesetih kada se materijal kao “umet-
nicka sirovina” pocinje sredivati u obradi, koja je bliska duhu
industrijske savremene forme. Teze o modernom odnosu
prema materijalu, do danas je najozbiljnije postavio program
BAUHAUSA, jer je imao savremenu viziju odnosa umetnosti |
prirode. Savremena umetnost nije osvescena problemima
savremene ekologije, ona je cesto faktor zagadenosti
okruzenja, isto onako kao | svaki drugi nekontrolisani otpad.
Ovde se misli na faktor raspadanja organskih i neorganskih
materija, koje su cest predmet i materijal nekih umetnickih
dela. Tome je narocito doprinelo stanoviste “da je umetnicko
delo ono sto umetnik proglasi da je umetnost’. Zanimljivo je
da je ta teza nastala sedamdesetih, kada je takode bila veoma
aktuelna teza “umetnost | moral”. Razumljivo je da je borba za
“licne poetike” strateski usmerena na UMETNOST DANA, gde

se ona iscrpla istrazivanjem materijala i forme i sada se znat-

no razvija u pravcu islicanja bizarnog - kao autenticnog. To je
po mome miSljenju najblize onom Sto bi se moglo nazvati
kriznim, ali ne i krizom umetnosti.

LJ.S. Nisu li osamdesete, uz pomenuto vracanje vaznosti materijalu, donele i jedan krajnje relativizovan odnos
prema pitanjima slobode umetnickog izraza. Kao da je zahuktali tocak analiticke moderne izleteo u prazninu. Imam utisak
da je u osamdesetim dosSlo do prevlasti kriticko-teorijske nad umetnickom praksom.

K.B. Sve sto je mhogo, podlozno je relativizovanju. NamnozZen vrstama i brojnoscu, narocito u skulpturi osamde-
setih, u upotrebi nije samo onaj materijal koga se jos nisu umetnici setili. Definitivho, u skulpturi nema vise odredenog
materijala, jer je on sve Sto je covek proizveo | priroda stvorila. Mislim da je to vazno za bogacenje umetnickog izraza, ali je
isto tako u primerima jasno da je to sloboda od necega, sa kojom umetnik cesto ne prepoznaje slobodu za sta. Nisu retki

Talpa Ill, bojeno drvo, 120x50x15 cm, 1987. slucajevi da su neka dela uvazena i opstaju samo na
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stvorenom autoritetu njihovih stvaralaca, dok je njihov umetnicki status sve visSe neuverljiv.

Velike mogucnosti su prednost, ali ne i sigurnost. Sto se tice kriticko-teorijske u odnosu na umetnicku praksu, vec
je u sedamdesetim bila istaknuta uloga kriticara u odredivanju normi i smernica kako umetnicima valja cCiniti. Kriticko-teori-
jska svest u osamdesetim i devedesetim viSe je bila usmerena na strategijske poduhvate u promovisanju odredenih ideo-
loskih | politickih profilacija umetnosti, koje je umetnicka praksa sprovodila u delo. Kao krajnji ishod takvog odnosa danas
je poznato da je savremeno i relevantno samo ono Sto nosi nedvosmisleno obelezje zapadne umetnosti. To se ranguje |
promoviSe na bilo kom kraju planete, pa se na velikim medunarodnim smotrama moze pratiti kako na primer neke
nacionalne selekcije Dalekog istoka dobijaju znacajna priznanja po tome koliko su priblizene duhu i praksi umetnosti
zapadne provenijencije.

LJ.S. Na koji nacin se viSegodisSnja izolacija odrazila na umetnicko stvaralastvo u nasoj sredini? Odnos domace i
svetske likovne scene?

K.B. Poznato je da je proteklo ratno vreme ovih godina i ovde u izolaciji od sveta ostavilo katastrofalne posledice
u svim vidovima drustvenog zivota i u zivljenju velike vecine gradana. Kao posledica toga prekinut je i normalan odnos
prema stvaranju kriterijuma u kreativhom doprinosu u umetnickoj produkciji. OpSte osiromasenje otupelo je osetljivost za
kulturu i umetnost, a u zamenu (pod izgovorom za dogadanja krize) nametnuta je svim raspolozivim medijumima “narodu
potrebna umetnost”, sa nacionalnim predznakom, na krajnje niskom nivou kreativnih mogucnosti. Ovde u Beogradu za to
vreme stvorena su znacajna dela, narocCito u skulpturi u krugu nekolicine mladih umetnika, koji na zalost nisu na odgo-
varajucl nacin shvaceni ni od mladih kriticara, upravo zbog toga Sto su zapazeni i brzo zatim zapostavljeni. Nije uocena nji-
hova uloga u tokovima savremene umetnosti | to po onome sto su ovi mladi vajari uradili u materijalu drveta (Milutinovic,
Radenovic, Jelenkovic, Joksimovic, Petrovic, Apostolovic).

LJ.S. Savremenost - krizna. Ima li umetnost/umetnik
aktivhu ulogu u ovako neizvesnom | kritichom vremenu?

K.B. Kriza drustvena, politicka, narocCito morala, kao

retko gde u svetu danas, svakako je ocCigledna ovde i u ovo
vitesse. Kriza umetnosti ne postoji globalno unutar same nje,
koliko joj se spolja namecu razne krizne okolnosti. Znam da su
ovde, za sve vreme ovih godina izolacije, umetnici radili svoj
posao uz ogromne napdre i u nemastini, i kako sam vec rekao
stvorili znacajna dela. Za to isto vreme, u svetu normalﬁih
uslova izvan Jugoslavije, nije stvoreno skoro nista izuzetno
prema onom Sto se pojavilo do osamdesetih.

Aktivna uloga umetnika u ovom vremenu, po mome
misljenju je najplodotvornija, kao i u svakom drugom vremenu
ako on stvara dobra dela. Naravno da i umetnik kao drustveno
bice ispoljava svoja ubedenja prema drustvenim pojavama po

svojoj savesti, u cemu je njegova uloga jednaka ulozi svakog

gradanina. Ako se u vezi sa ovim pomislja na angazovanu

umetnost, onda se vec sada prilicno o tome zna koliko je tu Plava partifa, bojeno drvo, 76x39x10 cm, 1990.
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umetnosti.

LJ.S. Upravo mislim na angazovanu umetnost. Nije li ¢itavo jedno relevantno “krilo” umetnosti XX veka u aktivhom
kritickom odnosu prema drustveno-politickoj stvarnosti?

K.B. Vec sam, napred u razgovoru, rekao da je za mene smisao angazovane umetnosti u okviru nje same, a ne
prema necem drugom, a to znacl njen je smisao samo u umetnickom nivou odrecenog dela. Istorija umetnosti je pokazala
mnosStvo primera u kojima se umetnost izrazito zalaze za nesto ili protiv necega.

U tom ogromnom repertoaru predstavljene simbolizovane ili oznacene forme, kao reprezenti imenovane ideje bilo
za ili protiv, najvise kreativnih dosezanja ima tamo gde se sadrzaj o kome je re¢ uopstava, a ne konkretizuje. Takav primer
je Pikasova “Gernika” ili Zadkinov “Spomenik porusenom Roterdamu”, gde nema ni pobednika ni pobedenih, vec i na jed-
nom i na drugom primeru - sustinska kletva protiv rata i razaranja. Nesporazumi oko angazovanosti, narocito u skulpturi,
od koje se ocCekuje natprirodno znacenje heroike, slave, pobede ili ovekovecenje ljudske patnje, i jeste u neprirodnosti price
u materijalu (kamen, bronza), koji su bogom dani za muklo manifestovanje forme koja je kao takva u svemu recitija od ilus-
trovanja price. Upravo je umetnost poslednjih decenija XX veka saznala mogucnosti materijala u njegovom mogucénom
izrazu sebe i za sebe, i otuda nije bilo tesko biti kritican prema shvatanju angaZzovanosti u umetnost, naroéito one pedesetih

odina XX veka, gde je materijal shvacen kao gradivo za odredenu pricu. Licno sam skepti¢an prema uverenju da umetnost

moze biti efikasno angazovana za bilo sta drugo osim za nju samu.

I
iyt O F :
¥} i i |

B

-

.e';;"-:..“ i T

e e i - iy
- -

Dy

| m———y ’ = o 2
. by Ry ™ ¥ . e
. ph A ; L i = “
= N
. RPN : ’ ;
- ‘“““'"J g 4 LA o il
R - el = el W '
e e 5
LS I o - .
¥ e L - g
e L —

b L i 2

1’"

il gt
e w—— e
gk iy

LR AT ¥, .
e

S
A N A
el J‘I:*J‘,'-:

Reljef, terakota, 85x40x5 cm, 1990. Pogled odozgo (iz ciklusa “Nedremano oko”), bojeno drvo, 55x10x10 cm, 1993
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