PRIMERI APSTRAKTNE UMETNOSTI
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Primeri apstraktne umetnosti: jedna radikalna istorija

Umetnicki paviljon “Cvijeta Zuzorié€", Beograd, avgust-septembar 1996,

Razgovor sa autorima izloZzbe Miskom §uvak0vic’em,
Vauda i Nikolom Pilipoviéem vodio Dragomir Ugren

MISKO SUVAKOVIC
Objasnite ideologiju izlozbe.

Ideologija ove izlozbe moze da se opise
slede¢im medusobno povezanim tezama:

(1) U savremenoj srpskoj kritici, istoriji
umetnosti i teoriji umetnosti ima malo
formulacija dovedenih do javnog govora
(analogno Wittgensteinovom terminu
javnog jezika) i modela koji daju
problemski (konceptuelno, vrednosno,
esteticki, idecloski) usmerene
interpretacije, i, zato, moj je cilj u
poslednijih par godina bio da produkujem
asimetrije vladajuéem sistemu jezika misli
(Jezik misli po Wittgensteinu ili pre¢utnog
znanja/uverenja po Tomasu Kuhnu i
Michaelu Polanyiu) koji viada u
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strukturalnom, ideclogkom, semantickom i
aksioloskom smislu ovom umetnickom i
kulturnom scenom. Skoro sve kritike koje
SU upucene ovoj izlozbi Primeri apstraktne
umetnosti. Jedna radikalna istorifa ili
paralelnim projektima kao &t Su izbor
kritike u Projektu br. 7 i mojim knjigama
Postmoderna i Asimetricni drugi nisu
upuéepe onome sto pise u knjigama ilj
uvodnim tekstovima jli

uvoc : Na ili onome sto je
izlozeno na izlozbi, ved govore o onome o

Cemu se razgovara beogradskim
salonima ili na Zurkama: fikcionalni objekt
Samo u jednom Prikazu izlozbe og .
desetak objavljenih Navedena su sva
Imena umetnika koji se nalaze na izlozb;
a beskrajno se faspravlja o onima kojih '
nema na izlozbi. Zato sam za javni jezik
umesto precutnog Znanja. Redi: ovo sy

JeSom Denegrijem i umetnicima

Aleksandrom Dimitrijevi¢em, Marijom

sjajni umetnici ili ovo su losi umetnicilli
OVO nisu uopste umetniciili ove su
marginaini umetnici ne znaéi nita ako sé
to ne potkrepi indeksiranjem, opisom,
objasnjenjem i interpretacijom, odnosno,
ako se ne prede sa lakog Zargona intrigé
(tako dragog beogradskom stimungu
umerene moderne ili decentrirane
drutvenosti posle moderne) na leqﬂls'k‘
diskurs. Zato je ova izlozba postavijena, U
lakanovskom smislu, kao SIMPTOM.
lzgovaranjem onoga sto se precutkuje (510
je potisnuto, cenzurisano, zaboravijeno,
odloZeno) ostvaruje se funkcija rect.
Dubina éutanja se iznosi na povrsinu
(ekran) jezika. Zatim, nameravao sam da
Pokazem da je moguée produkovati
razliite prige sa razlicitim poentama 00
podrazumevanih poenti i razligitim
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Jjunacima do oCekivanih junaka. Ali, ono
sto je bitno jeste da se jedno moguce
opredeljenje, makar i trenutno, za
odredenu familiju pojava i produkeija u
umetnosti izgovori | zapiSe, da se simptom
simbolicki izruCi sa svojim primarnim i
sekundarnim efektima. A, pokazalo se da
je apstraktna umetnost u pravom smislu
traumatiéno mesto neizgovorenog znanja i
kada je TO izgovoreno na jedan od
mogucih nacina u spisima Save
Stepanova, JeSe Denegrija i mene,
izazvalo je izliv besa i verbalni liné kao
reakciju na pokazano i izgovoreno mesto
traume. Jedini nadin da se spreéi teror
precutnog znanja i viadanja intrige o tome
Sta umetnost sme ili ne sme biti i, zatim,
da se razor hegemonija umerenog
modernizma i umerenog postmodernizma
jeste da se (glasno, izgovorljivo, teorijski
izvodljivo) stavi pod sumnju kroz izlozbu i
teorijski diskurs sam PRECUTNI (ali
vladajuéi) standard normalnostii po sebi
razumlijivosti istorije (istorizacije) umetnosti
i aktuelnosti umetnosti. Ova izlozba i
paraleni projekti svesno ukazuju na
prazno mesto ovdasnje istorije umetnosti.
Od spisa (knjiga, izloZzbi) Miodraga B.
Proti¢a i profesora Lazara Trifunoviéa,
realizovanih pre skoro dvadeset i vise
godina, nije bilo vecih interpretativnih
zahvata sve do pocetka 90-tih sa knjigama
profesora Denegrija. Ho¢u da kazem:
jedan veliki istorijski interval je stajao bez
interpretacije ili tek, sa sekundarnim
interpretacijama. | to jeste izazov.

(2) Izlozba je koncipirana kao
interpretacija jedne familije umetnickih i
estetskih problema koji su do sada,
najcesée, tumadeni u istorijskom i
aktuelnom smislu kao neimanentni ili
marginalni kulturi i umetnosti u Srbiji.
Drugim regima, pojam i funkcije apstraktne
umetnosti su marginalizovane ili, ¢ak,
iskljuGivane iz umetnosti i kulture u Srbiji.
Na primer, pogledajte sudove—presude—
konstatacije—interpretacije profesora
Lazara Trifunovi¢a: "Naga sredina, re¢i ¢u
to bez kolebanja, nikada nije prihvatila
apstraktno slikarstvo i do kraja, ono je sve
ovo vreme Zivelo nekim apokrifnim
Zivotom, prokazeno, iako je bilo jasno da
je u njemu re$ena sudbina moderne
umetnosti u nagem prostoru.” (1971) ili
Davora Matiéeviéa: "Prijeratna progresivna
likovna zbivanja u Jugoslaviji moguce je
sazefi u naglaseno pojednostavijenu
shemu: Beograd — nadrealizam uz
slavensku patetiénost i narativnost te
orijentalni smisao za detalj i ornament;
Ljubljana — ekspresionizam uz pojacanu
emocionalnost, a uz to specificnu svjetiost

ali i doradenost; Zagreb —konstruktivizam
uz sjevernjacku racionalnost sadrzi i
juznjacku teznju za intelektualnim
sublimiranjem ljepote. Ta shema ostaje
dugo prepoznatljivom. Dijelom je
promijenjena u 60-tim i 70-tim godinama
utjecajem internacionalne orijentacije, ali
¢ak i tada beogradska Medijala,
zagrebacke Nove tendencije i ljubljanski
krug graficara nose komponente sli¢ne
povjesnim, dakako odgovarajuce ovom
vremenu." (1981) i konacno, Porde
Kadijevi¢ u prikazu izlozbe Primeri
apstraktne umetnosti. Jedna radikalna
istorrja zapisuje: "Ako je namera autora
bila da nacine kriticku retrospektivu nase
apstraktne umetnosti, onda je njihov trud
za svaku pohvalu. Rezultat takve kriticke
retrospekcije pokazace da je u nas
ponajmanje primera Ciste apstraktne, tj.
aikonicke i nereferencijalne umetnicke
produkcije. Da li moze biti drugadije ako je
re¢ o produktima ekstremistickih tezniji ¢ije
krajnje solucije sezu s onu stranu granica
prostora obuhvac¢enog pojmom
umetnosti?" i "Nije li Medijala 50-tih godina
signalizirala da se skazaljka istorijskog
¢asovnika umetnosti krece drugim
smerom, ka sredi$njoj zoni izrazajnog
prostora integralne estetske svesti?"
(1996). Radeéi na mehanizmima
razlikovanija istorijskog prepoznavanja i
neprepoznavanja, Zzeleo sam da pokazem
kako se kroz sisteme razlike, grani¢nog,
odlozenog ili odsutnog smisla apstraktne
umetnosti gradi jedna (ne i jedina) moguca
pri¢a o apstraktnoj umetnosti u ovoj
kulturi. Ova izlozba je doslovno izrekla i
pruzila izvesne ¢injenice koje se ne mogu
zanemariti: oko sto pedeset dela i oko
pedeset autora je obelezilo ovaj vek kroz
jedan radikalni rez u unutar likovnom i,
svakako, umetni¢ko-ideoloskom smislu.
Izlozba Primeri apstraktne umetnosti.
Jedna radikalna istorija pokazuije i
interpretira upravo ono $to beogradski
saloni, u svom precutnom znanju i
podrazumevanju §ta umetnost jeste,
identifikuju kao prazno mesto srpske
umetnosti ili kao nemogucu istoriju. Ova
izlozba pokazuje da je ta nemoguca
istorija jedna od dominantnih linija
umetnosti XX veka i jedna od dominantnih
linija ove sredine u umetnickom,
teorijskom i estetskom smis|u. Zatim,
diskontinuiteti i njihove pozicije su ono $to
karakterise pravu prirodu umetnosti u
Srbiji, a u detaljnijim raspravama bi se
pokazalo i internacionalne umetnosti XIX i
XX veka. Ontoloskom totalizujuéem
diskursu umerenog modernizma (koji
fetigizira privid kontinuiteta izmedu
intimizma, socijalistickog estetizma,
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umerenog modernizma i umerenog
postmodernizma) suprotstavio sam
pitanja, teze i izvesne argumente o
prisutnostii odsutnostilegitimnosti
apstraktne umetnosti u njenom istorijskom
ekscesnom i prevratnickom dejstvu i
postistorijskim interpretativnim
produkcijama (okretajima zavrtnja). Nije
istorija samo glatka linija neprekidnog
nizanja imena i potvrde nase sigurnosti u
veliku nikada izgovorenu istinu ili zbirka
neobavezujuéih §armantnih ili dosadnih
pri¢a ili intriga, vec i specifikacija €injenica,
pojava i praznina izmedu ¢injenica,
ideologija, estetika, umetnickih efekata i
ljudskih sudbina. Umetnicki eksces u
svojoj individualnoj izdvojenosti i
katastrofiékoj posebnosti je legitiman u
istoj onoj meri kao i decenijski kontinuitet
gkole. Sale radi: Parisku skolu su
konstituisali ne samo oni bezimeni
umetnici koji su reprodukovali njen manir,
mek umereni stil estetizacije i ukusa
(malo)gradanstine, vec i svi oni izuzetni
neuklopljeni umetnici koji su je svojim
delom provocirali, ekscesno previadavali i
ponistavali. Danas, za teoriju i istoriju su
bitna ta imena, na primer, Mondrian ¢iji je
atelje izolovano ostrvo neoplasticizma u
moru Stafelajnog slikarstva pariske skole,
zatim, nadrealizam kruga umetnika oko
Georgesa Batailla naspram fetiSiziranog
Bretonovog maticnog pokreta, zatim,
Marcel Duchamp begunac iz Pariza, itd,
itd.

(3) Naslov izlozbe Primeri apstraktne
umetnosti. Jedna radikalna istorija ukazuje
na niz bitnih odrednica. Primer: krajem XX
veka se ne radi sa velikim sintetickim
istorijama koje zahvataju celinu etnicke,
regionalne ili internacionalne scene, ve¢
sa fragmentarnim interpretativnim
svetovima ili interpretativnim istorijskim
hipotetickim linjjama koje nude blisko
citanje (close reading). Apstrakina
umetnost: izlozba nije usmerena samo na
uski pojam apstraktnog slikarstva, ve¢ na
Siroki opseg disperzija Sirenja apstraktnih
strategija ili apstraktnih procedura ili
apstraktnih koncepata u prostorima
interdisciplinarnog, intermedijskog,
interslikovnog i intertekstualnog rada.
Apstraktna umetnost jeste i apstraktno
slikarstvo (Kandinski, ali i Paripovi¢ i
Damnjan i Kuli¢ i Pilipovi¢ i Dimitrijevic) i
apstraktna skulptura (Vantongerloo i Olga
Jevri¢ i Dusan Petrovi¢ i Srdan
Apostolovi¢ i Rastislav Skulec) i
apstraktna fotografija (Laszlo Moholy-
Nagy ili Man Ray ili Vane Bor ili Maja
Savi¢ ili Vladan Radovanovic) i apstraktni
film (Marcel Duchamp, Hans Richter) i
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apstraktni tekst (Kruconih, Micié, Aleksié,
Petrov ili Kopicl ili Radoji¢i¢) i apstraktno
kodiranje ponasanja umetnika (Marcel
Duchamp, Kurt Schwitters ili Rastko
Petrovic¢ ili Dragan Aleksic ili Mid ili
Miroslav Mandié ili Dragoljub Raga
Todosijevic ili Zoran Beli¢ W. ili Dobrivoje
Krgovi€). Jedna: to upravo znadi jedna od
vise mogucih, ali i ta jedna jeste legitimna
u onoj meri u kojoj je legitimna i
dominantna viadajuéa preéutna
(podrazumevajuca) konstrukcija istorije i
aktuelnosti. Kao §to je Lacan izgovorio
"Nema metajezika!", nema jednog
dominantnog metajezika gospodara, veé
mnostvo specifiénih i razlikujuéih jezika o
Jeziku. Radikalna: termin radikalno je
upotrebljen dvostruko: (i) oznaéava
formalni aikonicki (nereferencijalni)
karakter dela, i (ii) oznacava primere
umetni¢kog rada koji nisu samo produkcija
dela (komada), vec i konceptualno,
ideolosko i formalno preispitivanje
umetnicke discipline, sveta umetnosti i
granica likovnih umetnosti ili same prakse
u kojoj umetnik deluje. Istorja: pojam
istorije je odreden u smislu povesnosti
rada, a ne prostog hronoloskog zbiranja
prica iz arhiva proslog ili iz arhiva
tradicionalnog. Videti, na primer, pojam
istorije (istorijskog smisla) kod Argana i
istorijske nuznosti kod Charlesa
Harrisona, Mel Ramsdena i Michaela
Baldvina.

(4) Postistori¢nost i istoricizam, istoricnost
i aistoriénost, razli¢iti su nadrazaji i razliciti
odzivi na nestabilne situacije
postmodernog stanja koje traje i menja se
s vremenom. Postoji osecaj te nuzZnostii
koriééenje njene snage (istovremeno i
akumulacija i entropija). Upravo je izlozba
Primeri apstraktne umetnosti. Jedna
radikalna istorija nastala kao odziv na
takvu interaktivnu situaciju (velika po
brojnosti i visoka po kvalitetu produkcijg
apstraktnih dela u 90-tim u Srbiji), a ne iz
potrebe da se polemiSe sa novom
figuracijom, eklektiénim
postmodernizmom, umerenim
modernizmom ili... Ono $to je tesko
prihvatljivo za precutne normainosti
lokalne kritike i establi§mente muzejskih
institucija ili fondacija jeste da takvih
legitimnih izazova istorijske nuznosti u
postmoderno doba postoji vise. Ti izazovi
se razlikuju od postmodernog stanja na
podetku ili sredinom 80-tih, oni se razlikuju
i medusobno. Nesvodivost razlika
(differend) u okviru jednog trenutka ove
scene je dovoljni izazov da se ispituju,
opisuju i interpretiraju jedna po jedna
istorijska pri¢a i interpretacija. Zato se
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postmoderna i prepoznaje kao pluralna
epoha.

Objasnite kontekst u kome je izlozba
nastala.

Izlozba Primeri apstraktne umetnosti.
Jedna radikalna istorija je rezultat Sireg
teorijskog i istorijskog projekta koji sam
zapoceo pre par godina preispitivanjem
statusa moderne i postmoderne umetnosti
u aktuelnoj tada jugoslovenskoj, a sada
srpskoj, umetnosti i, njenim relacijama sa
internacionalnim produkcijama i teorijom.
Prvo, uokvirenje statusa teorije umetnosti
ili primenjene performativne estetike
(aesthetics in practice) kroz proucavanje i
obradu analiticke estetike (jedan
modernisticki ekstrem), strukturalistiékih i
poststrukturalistickih teorija prikazivanja,
epistemologije umetnosti i interpretacije.
Tu su nastale knjige Prolegomena za
analiticku estetiku (Cetvrti talas, 1995),
Estetika apstraktnog slikarstva (rukopis),
Postmoderna (73 pojma) (Narodna knjiga,
1995) i Recnik moderne i postmoderne
likovne umetnosti i teorije posle 1950
(rukopis). Za ¢asopis Transkatalog radim
u viSe nastavaka pojmovnik Post-post-
moderne i pokazujem kako se
postmoderna u svojoj istorizaciji ukazuje
kao generator razlika identiteta i po
vremenskoj i po prostornoj osi, tu me je
posebno zanimao kompleks razlika i
razlika eklekti¢nog postistorijskog
postmodernizma i tehnoloskog
hiperestetskog postmodernizma. Takode,
za mene je kao polaziste bila bitna i
izlozba Scene jezika. Uloga teksta u
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Mirko Radojigi¢

likovnim umetnostima — Fragmentarne
istorije 1929—1990 (ULUS, 1989) kojom
sam istorizovao funkcije upotrebe
lingvistickog jezika u likovnim
umetnostima u jugoslovenskoj avangardi,
neoavangardi i postavangardi. Rad na
rukopisu knjige Estetika apstraktnog
slikarstva bio je direktna priprema za
izlozbu Primeri apstraktne umetnosti.
Jedna radikalnia istorija. Formulisani su
istorijski okviri modernistiCke apstrakine
umetnosti (neoplasticizam, De Stijl,
suprematizam, apstrakcija u
jugoslovenskoj umetnosti 20-tih godina,
posebno teorijsko-produktivne pozicije
Micié-Klek) i osnovni pojmovi filozofije
slikarstva (prikazivanje, izraz, konstrukcija,
semiotika slikarstva, retorika slike i
semiologija slikarstva) koja je razvijana u
spisima Jean-Louis Schefera, Marcelin
Pleyneta, Jean-Claude Lebensteina,
Louisa Marina, Nelsona Goodmana,
Richarda Wollheima, Charlesa Harrisona.
Zatim, u knjizi Asimetricni drugi. Eseji o
umetnicima | konceptima (Prometej, 1996)
terenski sam locirao i indeksirao niz
interpretativnin modela koji se odnose na
rad jednog broja umetnika koji su
zastupljeni na izlozbi. Bavio sam se
identitetom i razlikama individualnih
ideologija umetnika i moguéih
interpretativnih modela (usredsredenoscu
na detalje, na primer, pisaoc sam samo o
jednom jedinom radu Vladana
Radovanovi¢a Pricinjavanja koji pionirski
sredinom 50-tih anticipira meduprostor
muzike kao umetnosti, performansa,
postnadrealizma i protokonceptualizma,
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odnosno, zadrzao sam se na detaljima
tekstualne produkcije Nese Paripoviéa ili
na strategijama prikazivanja Sonje Briski,
itd). U pitanju je postupak identifikovanja,
opisivanja i interpretiranja delovanja
izuzetnih umetnika, o kojima u ovoj sredini
nije pisano ili nije pisano dovoljno ili nije
pisano na pravi nacin. Knjigom sam
namerno ulazio u detalje da pokazem da
se o umetnosti moZe i mora pisati detaljno
(da se moraju identifikovati suptilne razlike
ili podudarnosti, otkloni i postavke), da nije
dovoljno da se u jednoj recenici nabroje 2,
3ili 5imena umetnika i da to bude sve. To
nije sve. Problemi se moraju postavijati i
interpretirati.

Zatim, realizovao sam seriju rasprava
(razgovora) "Hijatusi modernizma i
postmodernizma” (Kulturni centar
Beograd, mart—maj 1995). Raspravljani
su odnosi modernizma i postmodernizma
u teoriji (Jesa Denegri, Radoman Kordig),
likovnim umetnostima (JeSa Denegri,
Dragan Bulatovi¢, Nikola Pilipovi¢, Marija
Vauda), teatru (Dubravka Knezevi¢,
Dijana MiloSevi¢, Jadranka Andelic),
knjizevnosti (Dragan Veliki¢, Divna
Vuksanovi¢), muzici (Mirjana Veselinovié-
Hofman, Vladan Radovanovi¢, Zorica
Premate) i tehnomedijima (Biljana Tomi¢,
Nikola Suica, Novica Milié). Serija
rasprava je omogucila da se teorijski
problematizuju i prikazu odnosi
modernizma i postmodernizma u razlicitim
umetnostima i teoriji, odnosno, da se
pokaze da je za trenutak prve polovine
90-tih odnos modernizma i
postmodernizma uspostavijen kao nuzni
istorijski efekat. Taj odnos (preplet) nisam
video, kao 3to pojedini komentatori
i§&itavaju, samo kao pravolinijsku smenu
modernizma postmodernizmom i, zatim,
postmodernizma modernizmom posle
postmodernizma, vec kao izmenjenu
slozenu situaciju postmoderne koja u
svom pluralnom i entropijskom
relativizovanju u odredenom tren utku
dozvoljava novo ili drugadije li asimetricno
ili kriticko ili dekonstruktivno !
problematizovanije, ispitivanje, aktiviranje,
razvijanje, interpretaciju i ponudu »
modernistickih tematizacija. Bitno je uoCiti
da se odrednica modernizam posle
postmodernizma ni u jednom koraku nije
interpretirala kao efekat pravolinijske
smene umetniékih formacija (trendova),
veé naprotiv, kao asimetricni pogled na
istorijski modernizam iz postmodernih .
pluralnih svetova (preplet, a ne niz), ali i
kao imanentna (auto)kritika eklekticnog
postmodernizma, ali i kao preplet efekata
modernizma i postmodernizma, ali i kao

otvaranje postsocijalisticke traume
cenzurisanih i potisnutih istorija
modernosti (potisnute apstrakeije), itd.
}Jmelnosl posle moderne uspostavlja mo¢
Interpretacije i tu mo¢ razvija i kroz
Interpretacije i korigovanja ili retoriéka
pojaCanja modernizma. Postmoderna je
na prelazu 70-tih u 80-ete godine imala jak
antimodernisticki impuls (proboj
modernisticke hegemonije), ali sredinom
80-tih smo veé bili u podruéju hegemonije
eklekti¢nog postistorijskog
postmodernizma koiji je izazivao i
provocirao novu ili drugadiju poziciju, itd.

Zatim, dolaze tri tematska bloka u
Casopisu Projeka(r)t koja razmatraju
odnose moderne i postmoderne u
anglosaksonskoj teoriji umetnosti kasnih
80-tih i ranih 90-tih, u slovenackoj kritici i
istoriji umetnosti 90-tih i u srpskoj kritici od
kasnih 50-tih do danas. Ovi izbori pruzaju
uvid u kompleksne, produktivne i, pre
svega, korisne mehanizme (oznaciteljske
topologije) koji pokazuju sustinsku
(orijentacionu) tezu izlozbe: umetnost nije
samo ono $to se pokazuje pred okom, vec
i znanje $ta umetnost jeste, znanje istorije
umetnosti, znanje uslova kulture i
ideologije, itd. (parafrazirana teza Arthura
Danto iz njegovog ¢lanka "The Artworld",
1964). Polazim od gledista po kome se
odnos umetnosti i teorije interpretira kao
konstitutivan. To znaci da umetnost ne
dolazi pre teorije ili da teorija prethodi
umetnosti, veé da iz njihovog umetnickog,
estetskog, ideoloskog i egzistencijalnog
suogenja (interakcije) nastaje moguci svet
umetnosti. Drugim re¢ima,
usredsredenjem na teoriju i kritiku
umetnosti izdvojen je onaj fini diskursivni
sloj koji uéestvuje u gradenju sveta
umetnosti i koji pokazuje kako se izgled
umetnitkog dela preobraZzava u znacenja,
smisao i vrednosti, odnosno, kako se
interpretativni krugovi teorije prekidaju
pojavljivanjem slike, skulpture, ambijenta,
instalacije, performansa ili kencepta.
Savremena anglosaksonska kritika
(Harrison, Wood, Kraussova, Kuspit,
Morgan, Owens) ukazuje na to da se
odnos modernizma i postmodernizma
mora posmatrati u interpretativnoj 'sprezi
(postmoderno glediste) i u dijalektickoj
napetosti (modernisticko glediste): ato
jeste hijatus. |z gitanja prilozenih tekstova
kritiGara i teoreticara umetnosti i
psihoanaiitiéke literature (Lacan, :
Feldmanova) izdvojen je model prepleta i
model okretaja zavrtnja. Zatim, izbor
slovenacke istorije, kritike i teorije
umetnosti je izveden sa trostrukom
namerom: (a) da se ukaze na aktuelnu
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situaciju u slovenackoj teoriji, koja je u
biv§oj Jugoslaviji imala ekskluzivan i
predvodnicki status jo$ od vremena kada
je Taras Kermauner uspostavio pojam
reizma na granici poznog Heideggera i
ranog Barthesa i kada je Braco Rotar uveo
prve problematizacije semiologije
slikarstva po uzoru na Schefera i Marina, i
(b) da se ukaze na to da se kritika, teorija i
istorija umetnosti mogu i moraju pisati na
kompleksan interpretativan nacin koji se
sluzi aktuelnim teorijskim produkcijama i
njihovim interakcijama sa istorijskom ili
savremenom umetni¢kom praksom, i (c)
da se izdvoje izvesni tematski vazZni
problemi kao §to su problem sublimnog,
problem odnosa moderna—postmoderna,
problem prikazivanja, problem teorijskog
pisma slikara (autopoeticke nadgradnje
baze umetnosti u spisima slikara),
reaktuelizacije i reinterpretacije istorijskih
formacija. Zatim, selektivni izbor tekstova
moderne i postmoderne kritike u Srbiji od
kasnih 50-tih godina je voden namerom
da se pokrenu tematizacije kritike, da se
zapoéne analiza, interpretacija i rasprava
do sada uobicajeno precutno prinvacenog
normalnog statusa kritike kao prirodne i po
sebi razumijive delatnosti bliske umetnosti,
ali u sustini izvan produktivnog dejstva
umetnosti. Tipicna lokalna neobaveznost
govora (retko kada i diskursa) kritike se
pojavijuje kao opsenarska igra skrivanja
realne modi i uticaja koji ona ima na samu
umetnost. Kako asopisni prostor nije
dozvoljavao iscrpan izbor sa svim
karakteristiénim sluCajevima (to ¢e biti
stvar, verovatno neke buduce knjige o
teoriji kritike), odlucio sam se za jednu
ekstremnu varijantu koja nije imala za cilj
da locira postojece sluCajeve, ve¢ da
tipolo$ki prati korespondencije kritickih
produkata u srpskoj kritici i internacionalne
kritike posmatranog perioda, ednosno, da
se lociraju kriticke prakse koje
uspostavljaju specifi¢an i izdiferenciran tip
govora o umetnosti. Nameravao sam da
suprotstavim jednu mogucu istoriju (drugu
istoriju, radikalnu istoriju, asimetriéni
pogled) pre¢utno dominantnoj liniji kritike
koja u svom predznaku nosi ideju
nacionaine kritike ili nacionalne istorije
umetnosti, odnosno, Kritike koja
uspostavlja hegemoni kontinuitet izmedu
intimizma meduratne umetnosti,
sacijalistickog estetizma 50-tih godina,
umerenog modernizma 60-tih i 70-tih
godina i umerenog postmodernizma 80-tih
i 90-tih godina. Taj kontinuitet se
uspostavlja kao ideoloska i kao esteticka i
kao estetska i kao umetnicka
naddeterminacija (fantazam doveden do
naddeterminacije kulture i produkcije
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umetnosti). Da bi se odredila druga ili
radikalna linija kritike bilo je nuzno opcrtati
pojam modernizma kao paradigmatskog
okvira. lzdvojena su tri imena: Pavle
Stefanovi¢ sa raskosnim sublimnim
humanistickim diskursom, Miodrag B.
Proti¢ koji je u okvirima realsocijalistickog
drustva praktiéno i teorijski definisao
kontekst i dosege ideologije modermnizmai
Oto Bihalji Merin kaji je izneo paradcks
radikalnog modernizma u socijalistickom
sistemu kroz otklon od socijalistickog
realizma ka radikalnom modernizmu
(neoavangarda). Oto Bihalji Merin je tu
fascinantan primer (point de caption), on
je istovremeno i autor koji svojim
radikalnim i ekstremnim diskontinuitetima
razara ocekivanu harmoniénu istoriju
umerenog modernizma i autor koji
potvrduje legitimnost korespondencije
avangarde i neoavangarde u ovom
kulturnom prostoru. Kroz ta tri
paradigmatska primera je preuzet model
kosmopolitizma, zato je rad Lazara
Trifunovica izostavljen. Njegov kriticki i
teorijski diskurs sam shvatio kao obrt od
internacionalnog diskursa ka nacionalnom
miljeu (prevodenije i integracija velikih
tema u lokalni diskurs). | sasvim doslovno
ili naivno: ako bi se prihvatilo da je kriticka
produkcija Lazara Trifunovica jedini izvor
moderne | postmoderne srpske kritike,
tada bi ona izgledala mnogo siromasnija
(svedenija na jedan smer transfera—
—kontratransfera umetnost—kultura,
svet—lokalno) nego sto realno jeste.
Primeri, koji slede u izboru se sluZze
pojmom kritike kao otvorenog koncepta,
tako da se uvode diskursi proznog pisca i
neoavangardnog urednika (Bora Cosié),
umetnika (Bogdanka Poznanovi¢, Mirko
Radojici¢, Vladimir Kopicl, Balint
Szombathy) i kriti¢ara/istoricara umetnosti
(Biljana Tomi¢, Jesa Denegri, Jasna
Tijardovi¢, Nikola Vizner, Ljubomir
Gligorijevi¢, Bojana Peji¢, Lidija Merenik,
Sava Stepanov, Danijela Puresevic,
Branislava Andelkovi¢ i Branislav
Dimitrijevic).

Zatim sledi realizacija serije izloZbi
Tendencije devedesetih: hijatusi
modernizma i postmodernizma odrzana u
Centru za vizuelnu kulturu "Zlatno oko"
(decembar 1995 — april 1996) sa
instalacijama Dragomira Ugrena,
Aleksandra Dimitrijevi¢a, Mirjane
Dordevi¢, Ivana lli¢a, Marije Vaude, Nikole
Pilipovica i Nese Paripovica. Sa nesto
izmenjenim radovima ova serija je
postavljena kao grupna izlozba u Centru
za kulturnu dekontaminaciju "Paviljon
Veljkovic" (juli 1996). Serijom izloZbi nisam

42 PROJEKAT

seleo da se prikazu svi procesi na
razudenoj srpskoj sceni 90-tih, _nm da_se
iskazu svi karakteristicni primeri. Nekl
veoma bitni, a meni zanimljivi primeri, kao
$to je nova skulptura, neokonceptualna
umetnost (neekspresionisticke
tematizacije odnosa medijska kultura —
poststrukturalizam) i nova alternativa su
izostavljeni. Takode su izostavijeni primeri
neokonzervativne i nacionalrealisticke
umetnosti, primeri koji nastaju i kulminiraju
upravo u 90-tim. Nameravao sam da se
skoncentrisem na izvesna karakteristiéna
dela koja nedvosmisleno i umetnicki i
intelektualno problematizuju odnos
modernizma i postmodernizma. Ovde se
ne radi o produzavanju modernizma ili
obnovi modernizma, ve¢ o suo¢avanju
paradigmatskih i formalnih aspekata
modernizma i postmodernizma u jednoj
asimetri¢noj i provokativnoj situaciji.
Drugim re¢ima, nameravao sam da
razradim asimetricne poglede na
modernizam koji se izvodi iz postmoderne
(postsocijalisticke) kulture. Mada je u
pitanju veoma uzak niz problema
(monohromija, tehnoumetnost, antiforma
fimanentna kritika forme/ | dekonstrukcija)
u pitanju su veoma razli¢ite umetniéke
produkcije i sudbine. Zatim, u pitanju su
produkciono razlicite ideologije
(tehnoloska proizvodnja, autonomija
slikarstva, manuelni gest, upotreba
vanlikovnih fenomena, spiritualnost,
materijalizam, dekonstrukcija,
kon_strukcija), ali i razli¢iti sinhroni pristupi
tretiranju (provociranju) modernizma. Na
izlog’bi u Paviljonu Veljkovié desili su se i
zanlmljlvi.siuéajevi koji nisu bili ukljuéeni u
osnovnu intenciju. Prvo, koncept
mpnohromnog slikarstva je u oba autorska
primera (Ugren, Dimitrijevié) postavijen
dvostruko i kao problem autonomne
monohromije ($to je eksplicitna
modt-:‘_rnlsnc”:k’a teza, ali teza koja nije data
ety vet kao korigovanie | razvianie
Pojacavanje modernistickih
pretpostavki) i kao problem prostornog
pikturalnog teksta (3to eksplicira aspekte
POStmodernog relativiziranja
Colgani o) med|
Proslornci ltni R Plkil{ralnog
Mog teksta). Monohromua postaje
trag plkturalno-tekstualnog oblikovanja
vana i | one bera.coumetnosi
Lo rical Mirane Dordevié u "Zlatnom
oku reaI!ZUJe S€ na nivou njihovih
by
: onizam, materijal kag izvor
snmbthkog smisla, izvesne
g:;;;:gc\l;ec;:;?ympac_ije), dok u
C uvodi razlikujugi

element, ato je funkcija ready madea (lli¢)

ili tehno-arheoloskog citata (Bordevig) i
postignuce efekta tehno-izgleda
(technolook, mimezis dizajna, mimezis
traga), a ne tehno-strukture (koncept,
simbol, scena). Trece. Pozicije realizacija
Marije Vaude i Nikole Pilipovi¢a su
locirane u domenu imanentne kritike forme
ili post-anti-forme. To znadéi da su
materijalni aspekti dela postavljeni kag
sama materija u prostoru, boja ili neboja y
prostoru, gest u prostoru, odnos prema
telu, prema objektu, prema materiji i
prema prostoru. Percepcija je telesna
("telesnost pogleda" kod Merleau-Pontya).
Instalacija Nikole Pilipovi¢a me je naucila
jednoj vaznoj €injenici umetnosti: gest
umetnika i napor da se prevazide
sopstveni u¢inak daje izuzetan rezultat.
Njegova gotovo identicna postavka u
"Zlatnom oku" i Paviljonu Veljkovi¢ nije
uporediva. U "Zlatnom oku" je iniciran
problem i moguéi koncept (tema, intencija,
funkcija, struktura) dela, ali u Paviljonu
Veljkovi¢, novom brutalnom prostoru koji
odgovara njegovoj energiji, temperamentu
I mo¢i teatralizacije, prostorno-svetlosni-
materijalni-gestualni efekat je postignut i
dobijen je snazni sublimni komad
posredstvom koga se dramatiéno
suoCavaju telo, prostor, svetlost. To je
izuzetna instalacija! Jos jedna stvar,
interpretativno razradujuéi problem post-
-antiforme posao sam od interpretacije
postminimalisti¢kih dela i koncepata
antiform produkcije Roberta Morrisa.
Raspravljajudi otvoreni i promenljivi
(transfigurativni) odnos telo-delo-materija-
-energija-optika-prostor naiao sam na
tekstove o izlozbi L 'informe: mode
d'emploi odrzane u pariskom Boburu
(1996). Rosalind Krauss i Yves Alain-
-Boisa su pojam antiforme izveli, takode,
polaze¢i od Morrisa, i $to je jos vaznije iz
interpretacija teorije besformnog (informe)
Georgesa Batailla. U tom smislu podna '
Postavka Marije Vaude u traganju za onim
Sto prethodi formi (modernisticki aspekt
jakog ekspresivnog aikonickog gesta) ili
onome Sto ostaje iza forme ;
(postmodernisti¢ka intencija, postavijanje
dela kao traga jedne velike istorijske
semiotike) locira (indeksno nagoveéta\j_a)
odlozeno pojavijivanje forme, ato znacl
ideje besformnog. Cetvrto. Dekonstruktivil
rad Ne$e Paripovi¢a se ukazao U
fascinantnom puristiékom gestu. Postavka
Nese Paripovi¢a u "Zlatnom oku" je bila
izuzetni dozivijaj, sa snaznim racionalnim !
kontrolisanim gestom umetnika koji
Postavlja remek-delo i tada TO jeste TO!
Njegov rad u “Zlatnom oku" je njegova
Prva samostalna izlozba posle petnaest
godina. Desilo se praznjenje akumulirané
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energije, praznjenje koje je krug sa
tangentom upisalo u najznacajnija dela
srpske umetnosti. Da, i jedan problem!
Upotreba termina dekonstrukcija u vezi sa
njegovim radom je izazvala izvesne
zabune! RecC je o viSeznacnosti jednog
pojma i viseznacnosti jedne familije
procedura, strategija, postupaka i reakcija.
Vidite, Jacques Derrida koji je izveo ili
uveo pojam dekonstrukcije nije taj pojam
identifikovao sa pojmom postmoderne.
Cak ako se prate evolucije dekonstrukcije
u teorijskom prostoru zapadne kulture ona
moze da se prati kroz levi¢arsku (i
maoisti¢ku) poznomodernisticku fazu Tel
Quela kasnih 60-tih, kroz integraciju u
relativno konzervativna ucenja jelske skole
na lesu takozvane nove kritike (Paula De
Mana), kroz radikalnu levi¢arsku teoriju
filma, fotografije i masovne kulture 70-tih
godina (Victor Burgin i semio umetnost,
teorija filma casopisa Screen), kroz
neokonzervativizam evropskog citatnog i
eklekticnog neoekspresionizma i
transavangarde (Achile Bonito Oliva iz
kasnih 70-tih i ranih 80-tih) gde se u
ideoloskom smislu dekonstrukcija uvodi
kao stilski obrazac raslojavanja
(arheologije) granica metafizike evropskog
modernizma (najbolji primer
dekonstrukcije u eklektiénom slikarstvu,
koji sam imao prilike da vidim, jeste slika
Franceska Clementea Dva slikara /1980/,
ona pokazuje kako se u okviru jednog dela
citatno i kolazno miksuju /montiraju/
karakteristiéne slikarske kulture i izrazi
Jekrani/ njihovih metafizika), u arhitekturi
se dekonstrukcija ¢ak i stilski imenuje za
rad dve ili tri sasvim razlicite
(suprotstavljene) generacije postmodernih
arhitekata, da bi se opet u novoj britanskoj
skulpturi dekonstrukcija (Deacon,
Woodrow, Craig) pojavila kao
paradoksalni kolazno-montaZni spoj
modernistickog formalistickog plastickog
rada (obrada skulpturalnog komada,
njegove forme) u tradiciji Anthony Caroa i
citata narativnih ili simboli¢kih umetaka
(interpolacija fragmentarnih pikturalnih,
vizuelnih, ornamentalnih, ready made,
simboli¢kih ili narativnih detalja kao u
skulpturi Lock Richarda Deacona), itd. itd.
Dekonstrukeija je u eklekticnom
postmodernizmu dobila jednu tipi¢nu i
mozda paradigmatsku upotrebu, ali to ne
znaéi da se kao procedura ne pojavijuje i u
drugim formacijama (od poznog
modernizma do post-postmodernizma). U
teoriji postaje operativni ogledalni model
kojim se prikazuju nekoherentnosti i
metafizicke naprsline od predmodernosti
preko prosvecenosti do aktuelnosti.
Dekonstrukcija danas jeste jedan

primenljivi, pogodni i elastiéni mehanizam
(masina Zelje koja i fetisizira i defetiSizira
teoriju i umetnost), odnosno, mehanizam
kojim umetnik uZiva smisao umetnosti i
uZivanje dovodi do diskurzivne rasprave ili
slikovne eksplikacije ili ideoloskog traga. U
vise tekstova o Nesi Paripovicu (tekst za
monografiju Nesa Paripovic Autoportrett.
Eseji o Nesi Paripovi¢u, Prometej, 1996)
njegov opus od 1969. do danas sam
prikazao modelom promenljivih
(premestajucih) dekonstruktivnih
strategija. Drugim re€ima, njegov rad u
70-tim godinama sam video kao
dekonstrukciju statusa i identiteta slikara-
-stvaraoca posrednim vizuelnim
drugostepenim—govorom fotografije,
grafike, filma i videa. Njegov rad tokom
kasnih 80-tih na velikim zidnim slikama
koje su izlagane posredstvom fotografije,
interpretirao sam kao dekonstrukciju
direktne ekspresije moéima prikazivanja
(mimezis mimezisa) fotografskog medija.
Nove radove sa zidnim instalacijama
(kvadrat, krug sa tangentom) video sam
kao dekonstrukcije modernisticke
(modernizam posle postmodernizma)
autonomije pikturalne i plastiCke postavke.
U modernistiéku autonomnu postavku je
unet poremecaj ili retoricki simptom
(potencijalni, odsutni, odlozeni zvuk) koji
fizicki, fenomenoloski i konceptualno kao
simptom dekonstruise i raslojava
autonomiju modernizma (slike kao plohe,
slike kao medijskog horizonta, pikturalnog
kao ontoloske nuznosti, kompozicionog
kao utocista strukture, zida kao izvora
umetnickog dela). U 70-tim Paripovi¢ je
postavljao svoje telo (pogled) izvan
umetnosti da bi se konceptualno i
diskurzivno usmerio ka njoj i da bi je
posmatrao (asimetricni drugi u odnosu na
umetnost i umetnika). U 80-tim on je
fokusirao pogled Drugog, pogledom
masine (fotoaparata) zamrzao je i
prikazao je pogled Drugog (objekt
naspram objekta: zidna slika naspram
fotografske slike). U 90-tim telo je
asimetri¢no delu, ali odsutnost tela iz dela
je nadomestena pozivom dela da telo
deluje (da proizvede zvuk, da bude
performativno).

Ako uporedimo izlozbe Tendencije
devedesetih: hijatusi modernizma i
postmodernizma, Primere apstrakine
umetnostii Retoricke figure devedesetih
(Dom omladine, novembar 1996) moZzemo
konstatovati da su u pitanju tri povezana
projekta:

(a) Izlozba (serija izloZbi) Tendencije

devedesetih: hijatusi modernizma i
postmodernizma je tako postavijena da
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svako pojedina¢no delo odslikava kao u
vise ogledala koncepciju, pojavnost i
efekte moguceq istorijskog ili aktuelnog
TRENDA (stila, mode, sveta umetnosti).
Ova izlozba ne pokrece novi trend
(tendenciju, pokret, stil, pravilo
produkcije), ve¢ pokazuje kako se u post-
-postmodernoj moze interpretativno raditi
sa indeksnom materijom trenda, pokreta ili
stila. Interpretativno vidim i kao svojstvo
umetnitkog ¢injenja i kao efekte teorijskog
rada. Delo jeste vizuelni-prostorni-tekst
koji pokazuje kako se jedan SVET
UMETNOSTI realizuje u konkretnom delu.
Radilo se o sedam mogucéih varijantnih
svetova umetnosti.

(b) Izlozba Primeri apstrakine umetnost.
Jedna radikalna istorija je tako koncipirana
da radi sa istorijom umetnosti (istorijom
apstraktne umetnosti u Srbiji). Eksplikacija
trostrukog odnosa (trostrukog zapleta,
analogno Lacanovim prosivenim
bodovima /point de caption/) istorije,
umetnosti i teorije. Pokazuje se odnos
prve precutne ali vladajuce istorije
umetnostii druge sada izgovorene istorije
apstrakcije. Istorija pruza materijal za
istrazivanje i prikazivanje.

(c) Izlozba Retoricke figure devedesetih:
figurabilno, transparentno, oplicko,
fikcionalno i besformno ide ka detalju i
specificnom diferenciranom fenomenu koji
delo eksplicira. Pokazuje se nivo
ulan¢avanja produkcione i receptivne
nuznosti. Odnos telesne brzine i
nepokretnosti, fikcionalne i medijske
brzine naspram materijalne TU prisutne i
nepokretnosti. Pokazuje se odnos tela
koje svojim postojanjem indeksira
umetnicko delo i odnos tela koje ulazi u
perceptivni performans i time dovrSava
delo za svakog pojedina¢nog posmatraca
¢ine¢i mogucim Citanje, koncept, refleksiju.

Izlozbe Tendencije devedesetih: hijatusi
modernizma i post-modernizma i Primeri
apstraktne umetnosti. Jedna radikalna
istorija su tumacene u nizu kritika kao
polemicke izloZbe i uveden je binarni par
suprotstavljenosti postmoderna -
modernizam posle postmodernizma. To je
pogresno. Taj odnos nije binaran, vec je
viSeznacan, sto znaci da na sceni ima vise
od dve prepoznatljive interpretativne
koncepcije. To tvrdim zato §to se u
poslednjih godinu ili dve dana realizovalo
vie izlozbi ili ciklusa izlozbi koje su
tematizovale aktuelnu umetnost 90-tih, a
medusobno su veoma razlicite
(zasnovane na nesvodivim razlikama), a
opet legitimne jer istorizuju aktuelnost sa
stanovista drugacijih ideoloskih
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propozicija. Ovde se neéu zadrzavati na
kompleksnim revijalnim izlozbama koje
takode doticu ovu problematiku kao &to su
prvi i drugi vrSacki Jugoslovenski likovni
bijenale miadih (1994, 1996) i Memorijal
Nadezde Petrovi¢ (1996), veé na
autorskim problemskim izlozbama, posto
su one eksplicitnije u svojim
formulacijama. Ove izlozbe ne nastaju u
harmeniénom odnosu dopune, ali ne i kao
binarne pozicije dve suprotstavljene
strane, ve¢ upravo kroz nesvodive razlike
intencija, interesa i vrednosti pluralne
(viseznacne) scene. Veoma grubo
govoreci!

Scene pogleda (autori: Dejan Sretenovié,
Branislav Dimitrijevi¢, mesto odrzavanja:
Bioskop Rex i Centar za kulturnu
dekontaminaciju Paviljon Veljkovié)
fiksiraju pojave i raskole
neekspresionizma (Celantov termin iz
1983) u Sirokom dijapazonu od
neokonceptualizma (simulacija, medijska
fikcionalizacija, objekt u sredistu sveta)
preko politicke dekonstrukcije realnosti do
modernistickih refleksija. Ideoloska poenta
izlozbe se moze prepoznati u nameri
gradenja interakcije visoke umetnosti
(kulture) i popularne (masovne) ili
medijske umetnosti (kulture). Formulacijski
okvir je realizovan kroz odnos efekata
tradicije kriticke konceptualne umetnosti i
tradicije fetiSizacije masovne kulture pop
arta. U kulturoloskom smislu ova izlozba
prikazuje | anticipira vrednosti novog
intelektualnog | tehno-menadzerskog sloja
u postsocijalizmu. Koncepcija izlozbe i
odnos izlozenih dela i neinterpretativnih
tekstova u katalogu izlozbe su anticipirani i
projektovani tekstualnom produkcijom
autora okupljenih oko Casopisa New
Moment.

Soba s mapama (autori: Branislava
Andelkovié i Branislav Dimitrijevi€, mesto
odrzavanja: Galerija Doma omladine)
nastaje kao neoGekivani povratak
kontinuitetu beogradske fetisizacije
objekta od Mediale (Sejkini objekti) preko
Drangularijuma (kao prve i poslednje
izlozbe na kojoj su se pojavili zajedno
autori beogradskog umerenog
modernizma, neoavangarde i nastajuée
konceptualistiéke postavangarde okupljeni
oko ideje i funkcije ready madea) do
fikcionalne objektnosti (ni-slike-ni-
-skulpture) eklektiénog postmodernizma
ranih 80-tih. Ono §to je na Scenama
pogleda bilo naznaceno kao arbitrarni
presek pluralne scene, na izlozbi Soba sa
mapama je postalo znak tendencije
(prepoznatljive formule za realizaciju
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prihvatljivog rada) i uspostavljeni T
kontinuum sa jednom od lokalnih tradicija.

Izlozba Na iskustvima memorije (autori:
Irina Subotié, Gordana Stanisi¢, mesto
odrzavanja: Narodni muzej) ukazuje na
alegorijski kontinuitet izmedu umetnosti
80-tih (eklekticni postistorijski fikcionalni
postmodernizam) i umetnosti 90-tih
(povratak modernizmu, funkcija ready
madea, citat—kolaz, istorijski rimejk,
simulacija). U pitanju su modusi
prikazivanja prikazanog (mimezisa
mimezisa) i izraZavanja vrednosti visoke
estetski naddeterminisane umetnosti u
njenoj istorijskoj proteznosti. U
kulturoloskom smislu ova izlozba izrazava
estetske vrednosti i kontinuitet beogradske
likovne Skole, zamisao kontinuiteta
(tradicija, a ne istorija) transcendira se do
bitnog i pokaznog zahteva restauracije
gradanske kulture i njenih diskretnih
utilitarno estetskih i umetnickih vrednosti.

Izlozba Rezime (autor: Jovan Despotovic,
mesto odrzavanja: Muzej savremene
umetnosti u Beogradu, Muzej savremene
likovne umetnosti u Novom Sadu, itd.)
traZi kontinuitete izmedu umetnosti 90-tih i
umerenog eklekticnog (post)modernizma
u nacionalnoj kulturi. Izlozba Rezime je
analogna koncepcijama postavke
umetnosti XX veka u Muzeju savremene
umetnosti. To je postavka koja utvrduje i
naddeterminise srednji-umereni-proseéni
estetski i umetnicki evolucioni tok). U
pitanju je muzejska postavka koja locira
jasnu trasu izmedu intimizma izmedu dva
svetska rata, socijalistickog estetizma,
umerenog modernizma 60-tih i 70-tih
godina i umerenog postmodernizma
(fetiSizacija mekog izraza). Da ne bude
zabune, umerenim postmodernizmom
nazivamo sve one pojave koje su tokom
80-tih godina euforicne, eklektiéne,
ekstaticke i postistorijske produkcije
transvangarde i neoekspresionizma
dovodile do usrednjavajuceg ukusa i
produkcionih moéi izolovane i zatvorene
sredine. Sve se desava kao u staroj prici o
tome da su nasi umetnici 20-tih u Parizu
rado i$li kod Lotha, ali ne kod Picassoa, U
kulturoloskom smislu izlozbom i stalnom
postavkom se izrazava ukus
malogradanske postsocijalisticke
zaCaurenosti (epoha sankcija) i
ograni¢enosti na prosek, éak i kada se
izlaZzu vrhunska dela (koja su izdvojena ili
umetnuta kao strano telo — pogledajte
samo nacin na koji je postavljen
beogradski nadrealizam i konceptualna
umetnost ili na koji je izostavljena srpska
avangarda 20-tih godina ili neoavangarda
50-tih i 60-tih gedina).

Ljubomir Mici¢, 1922.

Izlozba Pogled na zid (autor: Darka
Radisavljevi¢, mesto odrzavanja: bisokop
Rex) definise okvir pluralne scene sa
tezistem na alternativnoj umetnosti. Za
razliku od Scene pogleda na kojoj se iz
domena i interesa modéi visoke umetnosti
zahvataju efekti masovne kulture i
indeksiraju u polju visoke umetnosti, na
izlozbi Pogled na zid se pokazuje kako se
iz medijskog populistickog okvira masovne
kulture zahvataju efekti visoke umetnostii
smestaju u informacijsko i aktivisticko
polje popularne kulture. Sa kulturoloskog
stanovista se pokazuje kako visoka kultura
biva uzivana (trosena) u masinama Zelje
popularne kulture. Ta mo¢ trosenja visoke
umetnosti u domenima popularne kulture
moZe za buducnost ove sredine biti bitan
modus.

Serija izlozbi Tendencije 90-tih: ka
diskretnom modernizmu (autor izlozbe:
Sava Stepanov, mesto odrzavanja: Centar
za vizuelnu kulturu "Zlatno oko") pokazuje
presek vojvodanske umetnitke scene sa
ukazivanjima na modernisticku osu
referiranja. U konceptualnom smislu
izloZba tezi identifikovanju aktuelnosti kroz
veoma razliite i suprotstavljene primere,
od geometrijskih strategija i nove skulpture
do neokonceptualizma ili tehnomedijske
produkcije. Ona ostvaruje u potpunom
smislu zamisao postmodernog pluralizma.
U kulturoloskom smislu se ukazuje na
formiranje regionalnog postmodernog
identiteta (geoestetska kategorija postaje
sve vaznija, ali je vesto izbegnut upliv
lokalne mitologije) i njegovih
korespondencija sa internacionalnom
scenom, pre svega srednjoevropskim
produkcijama. Vojvodanska umetnost u
ovom trenutku postaje kljuéni spoj za
prevazilaZenje postsocijalisticke
zaf:aurenosti. svojom potencijalnom
pripadno$éu srednjoevropskoj sceni.

Serij_a ir_\stalacija ostvarena u okviru
Radionice (autor projekta: Biljana Tomic,
mesto odrzavanja: Galerija SKCa)
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lvan Radovi¢, 1924.

pokazuje prvi put na beogradskoj sceni
eksplicitno prisutan problem umetnosti
Zena. Pokazuju se nesvodive razlike
izmedu grupe umetnica koja radi sa
presecima simboli¢kog i imaginarnog
identiteta pola/roda (Mima Orlovi¢, Tanja
Ristovski, Natasa Teofilovi€) i grupe
umetnika (Jelena Vesic, Vesna Vesic,
Barbara Vasi¢, Neda Kovinic) koja radi sa
nadlicnim visokoestetizovanim i
konceptualno sofisticiranim ontoloskim
karakterizacijama modernog i
postmodernog izraza u rasponu od
ambijentalnog rada do proteorijskog
koncepta. Sledeci retoriku Done Haraway
moze se reci da prva grupa umetnica
eksplicira poetiku princeze, a druga grupa
umetnika poetiku kiborga. U kulturolo§kom
smislu radionice ukazuju na interes
galerijskog formiranja umetnicke scene i
kédiranje internacionalnog (mozda
transnacionalnog) visokoestetizovanog i
elitinog jezika umetnosti.

Sazeta istorija dogadaja i ideja koja je
prethodila izloZbi Primeri apstrakine
umeltnosti. Jedna radikalna istorija treba
da stvori otvorene | promenljive okvire za
razumevanje ove velike postavke.
Zadrzimo se na izvesnim ¢€injenicama.
Ovo je prva izlozba koja postavija
istorijsko-rekonstruktivni problem
apstraktne umetnosti u Srbiji. Imajuci
svest o tome nisam Zeleo da napravim
iscrpnu biobibliografski specificirajuéu
muzejsku izlozbu, to moraju da u¢ine
muzeji savremene umetnosti koji postoje
danas u Srbiji. Zeleo sam da napravim
problemsku izlozbu koja ¢e pokazati da
postoji vise od jednog sistema legitimnosti
i vrednosti, da su moguci drugacji
kriterijumi ¢itanja, odnosno, da je
referentna tacka Gitanja i interpretiranja
pokretna i ubrzana.

Drugim re¢ima, prvo je pokrenuto pitanje
legitimnosti linije racionalne (ne
racionalistiCke) | reduktivne aikonicke
umetnosti. Jer ako, na primer, neko kaze
da su veliki umetnici 50-tih i 60-tih godina
akcionista Petar Lubarda, enformelisti

Branko Proti¢ i Miéa Popovié ili slikari
geometrijske vokacije Stojan Celi¢ i
Miodrag B. Proti¢ ili slikari ikoniékog
prizora Leonid Sejka, Vladimir Veligkovi¢ i
Dado Buri¢, moramo utvrditi po kojim
kriterijjumima, a ako utvrdimo da postoje
stilski, umetnicki i estetski kriterijjumi na
osnovu kojih formulisete (izgovarate) ovaj
sud (a oni postoje), tada se moramo pitati
da li su oni jedini kriterijumi i Sta se desava
kada se ti kriterijumi premestaju po
teorijskim mapama ili indeksnim registrima
umetnosti i kulture? Zato bi bilo ¢udo da
su ti precutni kriterijumi jedinil? Drugim
recima, ako se priznaje vrednost i smisao
liniji intimizam—socijalisticki estetizam—
-umereni modernizam—umereni
postmodemizam (takva je na primer nova
stalna postavka Muzeja savremene
umetnosti u Beogradu i u smislu tako
izgovorenih pretpostavki ona je dobra),
mora da se prizna pravo na postojanje i,
zatim, vrednost i drugim linijama Cija
produkcija je istorijski utvrdena, na primer
radikalnoj aikonickoj apstrakciji ($to smo
ovom izlozbom uradili — jer u pitanju je
stotinak vrhunskih dela, sto je za malu
sredinu kao Sto je nasa izuzetno
znacajno). A, zatim, to pravo mora da se
prizna i drugim linijama: liniji mekog izraza
ili liniji figurativnog izraza ili liniji
fantastickog izraza ili liniji angazovanog
izraza ili liniji ready madea, ili liniji telesnog
rada (performansa) ili liniji fikcionalno-
-narativnih predstava, itd.

Objasnite odnos pojma apstrakine
umetnosti i pojma konceptualne
umetnosti.

Svako ko zakoradi na izlozbu, zapazice da
su postavke apstraktne i konceptualne
umetnosti postavljene paralelno na dva
medusobno odvojena, ali uporediva nivoa.
Metaforiéno govoreéi scena izlozbe je
postavljena kao odnos prve i druge scene
u Derridinim interpretacijama Freudovog
nesvesnog. Prva scena je scena izrazite
vizuelnosti (autonomije vizuelnog), sa
malo preterivanja moze se re¢i u prevlasti
okulocentrizma (da se pozovemo
nedoslovno na kriticke interpretacije
vizuelne racionalnosti Martina Jaya
Downcasl), a druga scena je postavljena
kao scena jezika koji zamenjuje,
preobrazava, kritikuje ili dekonstruise
vizuelnost (Lacanovim re¢ima nesvesno je
strukturirano kao jezik koji sa svojom
strukturom postoji pre nego $to subjekt
prede njegov prag). Ovo je efekat koji sam
7eleo da pokazem postavkom izlozbe koja
je izvedena razdvajanjem likovnog dela
(parter) i konceptualistiCkog dela (sprat), a
ambijentalni koridor koji su izvele Jelena

JEDNA RADIKALNA ISTORIJA

Vesi¢, Vesna Vesi¢, Barbara Vasi¢ i Neda
Kovini¢ je svojom materijalnom,
svetlosnom i konceptualnom i
viseznaénoséu onaj kratki spoj (umetnicki i
estetski udar) koji povezuje ta dva
paralelna prostora (sveta, scene). Pri tome
termin povezuje ne koristim u smislu
sintetizuje (objedinjuje), ve¢
intertekstualno i interslikovno suoc¢ava
(razlikuje, sukobljava, razmenjuje,
problematizuje).

Konceptualna umetnost (Conceptual Art,
eng.) je autorefleksivni, analiticki, kriticki i
pro-teorijski pokret (skup tendencija,
pojava i individualnih praksi) zasnovan na
istrazivanju prirode, koncepta i sveta
umetnosti. Polazna intencija konceptualnih
umetnika nije stvaranje umetnickih dela
kao zavréenih i pokazanih komada, vec¢
istrazivanje, analiza i rasprava uslova
nastajanja umetni¢kog dela, relacija
umetnickog dela i lingvistickih ili
semiologkih jezika kulture i funkcionisanja
umetnosti u svetovima teorije ideja,
kulture, trzista i ideologije. Umetnicka dela
koja nastaju u konceptualnoj umetnosti su
koncepti i teorijski objekti, a njihov smisao
je: (1) unoSenje poremecaja u
tradicionalne i uobi¢ajene modernisticke
konvencije stvaranja, izlaganja ili
komuniciranja, recepcije i potrosnje
umetnosti, i (2) zasnivanje teorijskog
istraZivanja u domenima umetnickog rada
iz kojih je teorija bila isklju¢ena.
Konceptualna umetnost kao umetnicki
pokret je ustanovljena izmedu 1966. i
1978. godine. Kao stil, grupa stilskih
formacija ili pristup misljenju i stvaranju
umetnosti konceptualna umetnost je
razvijana tokom druge polovine 70-tih
(postkonceptualna umetnost) i tokom
80-tih i 90-tih godina (neokonceptualizam,
simulacionizam, neekspresionizam).
Pojam stilske konceptualne umetnosti
naspram teorijske konceptualne umetnosti
je uveo Joseph Kosuth u prvoj polovini
70-tih godina. Istorija nastanka
konceptualne umetnosti se objasnjava
posredstvom Cetiri rivalske istorijske
sheme:

(1) smatra se da se svako umetnicko delo
iz istorije umetnosti zasniva na
konceptualnom poretku uverenja,
znadenja, vrednosti i postupaka, ali da tek
umetnost avangardi, neoavangardi i, pre
svih, konceptualne umetnosti tematizuje i
raspravlja koncepte pojedinacnog dela i
umetnosti kao paradigme (karakteristicno
za rasprave umetnosti analitickih
esteticara Richarda Wollheima koji govori
o funkcionalnoj vezi intencija—koncepata
umetnosti i Nelsona Goodmana koji
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razraduje pojam jezika umetnosti u
najsirem esteticko-semioloskom smislu),

(2) smatra se da je konceptuana umetnost
posledniji stadijum (nulta tacka)
redukcionisticke i autorefleksivne
Istoricisticke estetike modernizma.
odnosno, da je evolucija apstrakine
umetnosti vodila sve veédem stepenu
apstrahovanja i upotrebi lingvistickog
jezika kao najapstraktnije forme
prikazivanja i izrazavanja (Lucy R. Lippard
i njen pojam dematerijalizacije umetnickog
objekta, Donald Karshan i pojam
postobjektne umetnosti, pojam
konceptualne umetnosti uveden radom i
teorijom Sol Le Witta ili teorijskim delima
Mela Bochnera, odnosno, kasna
interpretacija lana Wilsona koji 0
konceptualnoj umetnosti govori kao o
nevizuelnoj apstrakcijfi),

(3) smatra se da je razvoj moderne
umetnosti u XX veku sa prevladavanjem
tehnika i modela prikazivanja, sve vise
zahtevao uvodenije teorijskih propozicija,
objasnjenja i interpretacija, da bi sredinom
60-tih godina umetnost postala teorija i
time dozivela svoj istorijski zavrietak
(smrt, kraj) koji se viSeznacno odreduje
kao kraj umetnosti po filozofu Arthuru
Dantou ili kao kraj filozofije po
konceptualnom umetniku Josephu
Kosuthu), i

(4) smatra se da je modernistiCka
formalisticka teorija apstraktnog slikarstva
Clementa Greenberga tokom 50-tih i
60-tih godina iskljucila iz sveta umetnosti
diskurzivne i konceptualne aspekte
slikarskog umetnickog dela u svojoj tezniji
ka postignu¢u potpune autonomije
slikarstva, zato konceptualna umetnost ne
nastaje kao epohalni kraj modernizma i
poslednji stadijum apstrakcije, ve¢ kgo
kritika modernistickog nerazumevanja
konceptualne, teorijske i ideoloske
determinacije svake umetnosti (teorijska
rasprava umetnosti grupe Art&lLanguage,
Charles Harrison).

Ovim se pokazuje da pojam konceptualne
umetnosti nije jedinstvena i homogena
odrednica, veé da se Joseph Kosuth
oslanja, na primer, na odnos analiticke
filozofije i zamisli Duchampovog ready
madea, da Sol LeWitt i Mel Bochner
pojam konceptualne umetnosti izvode iz
apstraktnih (nevizuelnih, ali strukturalno
naddeterminisanih) modela minimalne
umetnosti, a da Lawrence Weiner svoju
tekstualnu produkciju uspostavlja na planu
korespondencija lingvistickih formulacija |
perceptivnih modi slikarstva, pri emu ih
jednom izrazava kroz materijal slikarstva,
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a drugi put kroz lingvisticke konstrukcije
engleskog jezika. Nasuprot njima, engleski
autori pripadnici grupe Art&Language do
konceptualne umetnosti dolaze iz kriticke
rasprave diskursa (metoda obrazovanja i
obi¢aja u ponasanju i mislienju) na
modernistickim §kolama i prelaskom u
diskurs koji je spoljasdnji jezicima moderne
umetnosti, $to znaéi da pokrecu
(premestaju i indeksiraju) diskurse
analiticke filozofije, modalne logike,

kriticke teorije, istorijskog materijalizma
td. '

Pre nego sto predemo na analizu odnosa
konceptualne i apstraktne umetnosti y
Srbiji, moramo razgraniciti dva pojma:

konceptualna umetnost i nova umetnicka
praksa (koji je uveden na izlozbi Nova
umyjetnicka praksa 1968—1978, Galerija
suvremene umjetnosti, Zagreb, 1978).
posto je vecina kritickih opservacija o
izloZbi Primeri apstraktne umetnosti.
Jedna radikalna istorija govoreci 0
konceplualnoj umetnosti, govorila, '
zapravo, o novoj umetnickoj praksi. Pojam
nova umetnicka praksa kako je dat na -
spomenutoj izlozbi je znatno obuhvatnif
(Siri, otvoreniji) pojam od pojma
konceptualna umetnost posto obuhvala
veoma razligite strategije od pozne
neoavangarde (reizam, konkretizam.
vokovizuel, akcionizam, hepening) Pek®
konceptualne umetnosti (u njenom
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strozem analitickom i teorijskom
odredenju) do body arta, performansa,
ambijentalne umetnosti, politicke
umetnosti, prosirenih medija, itd. Drugim
re¢ima, zelim da vas vratim ka samim
pojmovnim odredenjima konceptualne
umetnosti u njihovim osnovnim
grananjima: dematerijalizacija umetnickog
objekta, analiticka umetnost i metakriticka
umetnost. Ta razlika je vazna, jer
performans Marine Abramovic ili akcije
grupe A3 tesko da se mogu dovesti u
odnos sa apstraktnom umetnoscu, ali zato
dijagramski crtezi Mirka Radojicica,
propozicione analize slike Gergelja
Urkoma, kritike institucije slikarstva Rase
Todosijevica ili tekstualni hermeneuticki
produkti Vliadimira Kopicla imaju posla sa
apstraktnom umetno§éu i sa teorijskim
pojmovima apstraktnog i apstraktne
strategije.

Ako jo$ jednom pogledamo gornji deo
izlozbe sa delima konceptualne umetnosti
i ako ih uporedimo sa opstim pojmom
apstraktne umetnosti, tada mozemo
izvesti zakljuéak da su konceptualnim
delima uspostavljena dva specificna
odnosa prema pojmu apstraktne
umetnosti:

(1) Izlozena su dela koja predstavijaju
prenos modusa apstraktne umetnosti iz
domena likovnog stvaranja u domen
lingvisti¢kih (semiotickih), konceptualnih i
mentalnih predoZbi (propozicija), odnosno,
u domene nevizuelne apstrakcije (grupe
Kod i (3). Odnosno, izlozena su dela koja
postavljaju apstraktnu umetnost u njenom
istorijskom smislu za objekt teorijskog
istrazivanja, analize, interpretacije i
rasprave (Grupa 143, Nenad Petrovi¢,
Zoran Beli¢ W). Tu se radi o jednom
kretanju od umetnosti ka teoriji, da bi se
umetnost epistemoloski zahvatila u
odredenom istorijskom trenutku bilo je
nuzno da se istupi iz umetnosti kao
stvaralagke (produktivne) prakse idase
postupci stvaranja, izlaganja (funkcija) i
recepcije postave kao objekt istrazivanja
(nivo teorijskog objekta), analize
(tekstualnog lociranja, opisivanja i
objasnjavanja propozicija umetnickog
dela) i rasprave (teorijskog objasnjavanja i
interpretiranja umetnosti kao jezika ili bolje
redeno kao registara lingvistickih i
semiotigkih jezika i ideologija kulture).

(2) Izlozena su dela koja su imanentna
kritika apstraktne umetnosti, kaze se
imanentna posto sredstvima (ili
konceptualnim modelima ili semiotickim
kddovima ili semiotickim i semioloskim
tragovima apstraktne umetnosti) kritikuju

(subvertiraju, destruidu, provociraju) i
dekonstruisu (arheoloski raslojavaju
slojeve znanja) pojam, efekte i u€inke
apstraktne umetnosti. Verovatno je jedna
od najdrastiénijih i najciniénijih kritika i
destrukcija apstraktne umetnosti izvedena
u radu Obelezavanje povrsine Slavka
Matkoviéa. U smislu unutrasnje imanentne
kritike pojma apstraktnog slikarstva su
nastala dela Dragoljuba Rase
Todosijevi¢a, Zorana Popovica, Balinta
Szombathya i, u specificnom teorijsko-
~kritiékom smislu Vladana Radovanovica.
U domenu kritike i autokritike apstrakine
umetnosti se nalaze i dva dela umetnika
90-tih: Zorana Naskovskog i Dobrivoja
Krgovi¢a. Oba ova autora imaju iza sebe
praksu formalisti¢kog visokoestetizovanog
rada u domenu apstraktne monohromne
slike (Naskovski) i u domenu nove
skulpture Krgovié. Oni zasnivaju
autokritiku apstraktnog visokoestetskog
formalizma, krecuci se od procedura
apstraktne umetnosti ka procedurama
oznacavanja uspostavijenim u tradiciji
ready madea i, jo$, aktuelnije,
simulacijskih strategija
neokonceptualizma. Vidite, umetnici
razli¢itih generacija i razli€itih polazista
sprovode kritiku apstrakine umetnosti
sluzedi se njenim konceptima, projektima,
idealima, formalnim resenjima, vizuelnim
jezicima i time svoju delatnost redefinisu
kao oblik apstraktne strategije mapiranja
identiteta i iskliznuca dela.

Izlozba je izazvala burne reakcije, izaslo
je dosta negativnih i polemickih prikaza
i komentara, kako to vidite?

Nastala je zanimljiva situacija. Nastala je
znacajna i znatna produkcija u krugu ljudi
okupljenih oko éasopisa Projeka(r)t.
Tokom jedne godine je realizovano deset-
-dvanaest izlozbi, a objavijeno je i Eetiri-
-pet knjiga koje tematizuju savremenu
umetnost, kritiku i istoriju modemne i
postmoderne umetnosti. Mi, ovde mislim i
na teoretidare i na umetnike, radili smo
dosta, strasno i do poslednjeg daha.
Ulozena je velika energija. | to je to. Efekti
su o&ekivani.

Verbalni lin¢ koji je nastao nakon izlozbe u
Paviljonu Veljkovi¢ i, zatim, izlozbe Primeri
apstrakine umetnosti je indikativan. Ali on
jeste samo /in¢, ane i polemika. Za
polemiku je potrebno na knjigu reagovati
knjigom, na izlozbu izlozbom, na
koncepciju koncepcijom, na istorizaciju
istorizacijom. Ovako, to je samo
demonstriranje moéi. Pojam mo¢ je vazan,
jer, zapravo, najdrastiénije kritike ovih
projekata su izveli ljudi koji imaju ili
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zastupaju ili predstavijaju ili Zele da
predstavijaju ili se ponasaju kao da
predstavijaju najvecu simboli¢ku (Jovan
Despotovi¢ kao kustos Muzeja savremene
umetnosti) ili ekonomsku (Branislav
Dimitrijevi¢ kao €inovnik Centra za
savremenu umetnost) mo¢ na umetnickoj
sceni. Jedan od mojih cilieva je bio da se
pokaze da je moguce delovanje izvan i
pored centara mo¢i. Uloga slobodnog
strelca, naspram etnickog ili finansijskog ili
birokratskog tima izgleda i dalje priviaéna [
romantiéna. Nameravao sam da pokazem
da postoji pravo i moguc¢nost realizacije
individualnog &ina i individualne strategije
(vizije, projekta, koncepcije). Stvari su
jednostavne: postoji i drugadije &itanje i jos
vaznije, postoji pravo na drugadije ¢itanje.

Da, jo$ jedno indikativno zapazanje:
kriticari veoma razli¢itog statusa,
umetniékih stavova i politiGkih orijentacija
pokazuiju sliénu estetsku i umetnicku
poziciju u odnosu na izlozbu Primeri
apstraktne umetnostii paralelne projekte,
uporedite tekstove Jovana Despotovica o
izlozbi Tendencije devedesetih: hijatusi
modernizma i postmodernizma (Borba) i
Primeri apstraktne umetnosti. Jedna
radikalna istorija (Borba), Dorda
Kadijevi¢a o izloZbi Primeri apstrakine
umetnosti. Jedna radikalna istorija (Nin),
Dejana Dori¢a o knjizi Postmoderna (73
pojma) (Borba) i Branislava Dimitrijevi¢a o
knjizi Asimetriéni drugi (Nasa Borba). Ove
kritike su pisane diskursom gospodara koji
simboli¢ki oduzima ili daje pravo na govor
i interpretaciju. U tom smislu Dori¢ i
Dimitrijevié na gotovo identiéan nacin Zele
da poniste moj glas, da mu oduzmu pravo
na postojanje. | to je ono kljuéno.
Pokazuje se, parafrazirajmo Foucaulta,
kako represivna moc deluje. Kako se
simboliéko ubistvo odigrava.

Ali, ja sam samo pisac i, sve to pretvaram
u jezik, u jo§ jednu pricu o umetnosti, zar
ne?!

Kako vidite deo izlozbe koji se odnosi
na 80-te i 90-te godine?

O tome sam veé dosta pisao i navescu
samo neka gledista iz kataloga.

Dekonstrukcija modernisticke apstraktne
umetnosti u postmodernizmu 80-tih je
izvedena: (1) ukazivanjem da razlike
mimetiéke (figurativne) i apstraktne
umetnosti nisu sustinske, vec da su
formalne i stilske, sto ima za posledicu
eklekticko povezivanje aspekaia
apstraktnih i mimetickih stilova u jednom
slikarskom ili skulptorskom delu (na
primer, u delima transavangarde,
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neoekspresionizam i anahronizam), i (2)
radom na simulaciji i fikcionalizaciji
modela apstraktne umetnosti (neo geo
umetnost: Feda Klikovac i
Verbumprogram Ratomira Kuli¢a i
Vladimira Mationija). Klikovac je
geometrijske efekte razvijao na eklektican,
retoricki naglasen i semioti¢an nagin. U
primarne i tautoloske geometrijske odnose
uveo je vizuelne kddove tipiéne za
retrogardu ¢ime je pokazao kako se
ostvaruje fikcionalizacija geometrijskog
izraza. Verbumprogram je nakon
konceptualne umetnosti zasnovao
slikarsku i skulptorsku produkciju gradedi
produktivni i interpretativni svet umetnosti.
Reakcija Verbumprograma na eklekticni
meki postmodernizam ostvarena je
rekonstrukcijom metafizickog, zatvorenog i
artificijelnog geometrijskog sveta
umetnosti. Na izlozbi Primeri apstraktne
umetnosti Kuli¢ je realizovao malu
retrospektivu Verbumprograma izdvajajuéi
iz zajednickog rada (Kulic—Mattioni) svoj
individualni jezik koji je u podrucju dejstva
ready madea. Apstrakcija, ready made i
filozofija fenomenologije, zaista uzbudljiva
produkcija.

Umetnost prve polovine 90-tih godina je
slozeno polje fenomena, hijatusa,
tematizacija, provokacija i korekcija
modernizma i postmodernizma. Tu
umetnost nije moguce opisivati na osnovu
jednostavnih (dijalektickih, pravolinijskih)
smena stilova, pokreta, tendencija, pojava
ili individualnih praksi. To nije umetnost
samo formalizma ili antiformalizma, ve¢
umetnost istovremenog rada u
formalistickom modelu i u
antiformalistiékim produkcijama. U pitanju
su izuzetno sloZzene produkcije: (1) u
kojima se odnosi modernizma i
postmodernizma ukazuju kao prepleti
medusobno korespondirajuéih,
suprotstavljajuéih i prozimajucih efekata, i
(2) koje nisu usmerene samo ka stvaranju
dela, veé svako delo realizuje moguci svet
umetnosti. U 90-tim se modernisticka
tradicija postavija u srediste rasprave i
produkcije. Izgleda kao da se eklekticni
postmodernizam ranih 80-tih dogodio
samo zato da bi se ponovo pokrenula
teska i sustinska pitanja modernizma. Prvi
pristupi modernizmu su izvedeni u
eklektiénim uslovima, a to znaci da nastaju
dela zasnovana na rimejku, simulaciji,
citatu i fikcionalizaciji velikih
modernistickih tema (identitet umetnika,
autonomija i ontologija dela, industrijska i
medijska produkcija). Nastaju, zatim, dela
koja pokazuju da vise nisu tematizacije
istorijskog modernizma, ve¢ korekcije
modernistickih mitova ili razvijanja
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modernistickih problema. Umetnicka
produkcija postaje asimetricni modernizam
(sa svim ostrinama i neostrinama, sa
glatkom koZom i sa naprslinama, borama i
naborima). Ona pokazuje kako se spolja
moze pristupiti modernizmu. U
postkomunistickom drustvu asimetricni
pogled na modernizam oznacava dva
zahteva: (a) pokretanje masina
savremenosti, drugim re¢ima, XX vek se
ne moze zavrsiti u predmodernoj agoniji,
vec u teatralizaciji, hipermodernosti,
ekspanziji i delirijumu novog, i (b)
ukazivanje na traumati¢na mesta
nerealizovane istorijske modernosti
(apstraktne umetnosti kao dominantne
umetnosti modernizma) u realsocijalizmu.
Pokazuje se da postmodernizam kao
megakultura nema sustinski
antimodernisticki karakter, ve¢ zauzima
razliCite, raskolnicke i trenutne pozicije u
odnosu na tragove projekata modernizma:

(1) Nova skulptura pokazuje kako se u
konzistentnom formalnom telu
modernizma pojavljuju fragmentarni i
fikcionalni elementi, odnosno, kako se u
nekonzistentnom eklekti¢nom i
ekstatiCkom telu postmodernizma
pojavljuju modernisticki hijatusi
usmeravanjem na ontologiju i morfologiju
doslovne pojavnosti umetni¢kog dela.
Nova skulptura nastaje 80-tih godina kao
specifi¢no britanska rasprava skulpturskog
modernizma-postmodernizma i zatim
postaje internacionalni stil (de)centriranja
postmodernizma i autokritike postignutog
estetskog formalizma (Srdan Apostolovi¢,
Dobrivoje Krgovi¢, Zdravko Joksimovi¢,
Dusan Petrovi¢, Rastislav Skulec).
IzloZzena su Apostolovi¢eva i Petroviéeva
dela koja nas suo¢avaju sa ontologijom i
morfologijom skulpture i skulpturalnog.
Delo Joksimovi¢a dolazi do same granice
skulpturalnog u formalno-objektnom i
semanticko-ironijskom smislu. Delo
Krgovi¢a jeste konaéna destrukcija
postignutog formalistickog i estetskog
ideala.

(2) Tehnoestetska praksa se postavlja kao
hipermoderna ili supermoderna produkcija
posto pokazuje kako se ideje (formule,
koncepti, projekti) reduktivnog
modernizma u postmodernoj kulturi mogu
retoricki, medijski i fenomenalno pojadati
do nove (hiper)realnosti. Tehnoestetski
radovi Mirjane Dordevié i Ivana lliéa su
najéesée zidne serijalne ili raster
instalacije. Njihovi radovi su projektovani i
nacinjeni od industrijski proizvedenih
komada. Instalacije su simboli¢ke ili su
dovedene do doslovnih formi. Na izlozbi
su data ista dela koja su bila na izlozbi u
Paviljonu Veljkovié.

(3) Nova slikarska apstrakcija preispituje
ontologke, fenomenoloske, ideoloske,
duhovne i estetske naddeterminacije
sinhronije i dijahronije modernistickog
slikarstva. Ona redefiniSe prirodu
modernisti¢kog slikarstva iz pomerene
(fikcionalne) postmodernistiCke vizure.
Postupci nove apstrakcije su: rad sa
objektno-prostornim monohromnim
strukturama (Dragomir Ugren), ucbli¢enje
sublimnog egzistencijalnog gesta u polju
slike (Nikola Pilipovi¢), ispitivanje odnosa
podloge i povrsine naspram odnosa slike i
ambijenta (Aleksandar Dimitrijevic) i
preispitivanje konceptualne i vizuelne
(de)centriranosti monohromnog
pikturalnog polja (Zoran Naskovski).

(4) Post-anti-form produkcija je imanentna
kritika formalizma. Dolazi do uvodenja
onih fenomena u umetnost (svetlost,
materija, energija, proces) koje
formalisticki estetizam odbacuje u
postignuéu autonomne forme. Asketizam
tela i duha, odnosno, decentriranosti
objekta u sredistu sveta, postaju estetski
kvaliteti. Svetlost, materija, energija, kao i
drugi predformni/postformni aspekti i
procesi, odrednice su objekata i instalacija
(Marija Vauda, Nikola Pilipovig).

(5) Asimetricni konceptualizam je
upotreba, ugradnja, premestanje i
preobrazavanje interpretativnih moéi
umetnickog dela. Neformalna grupa
(Jelena Vesié, Vesna Vesi¢, Barbara
Vasi¢ i Neda Kovinié) radi sa
ambijentalnim transformacijama kédova,
istorijskih modela, fikcionalizacija,
formalistickih resenja, koncepata, znanja,
vrednosti i materijalno-prostornih izraza
moderne i postmoderne umetnosti.
Njihova postavka na izlozbi je izuzetno
vazna posto se pojavljuje kao prosiveni
bpd (point de caption) izmedu ideje istorije
(istorija apstraktne umetnosti) i ideje
projekta (umetnost kao anticipacija
buducnosti). One su kopéa istorije i

3kt|uelnosti4 Njihov koridor je izuzetno
elo.
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Objasnite koncept izlozbe i pojam
apstraktne umetnosti i kako je taj
pojam proklamovan izloZzbom.

Postoje, naravno, znatne teskoce s
mnogim pojmovima i terminima u
savremenoj kritici i teoriji umetnosti, to je
takode slucaj i s pojmom "apstraktna
umetnost" koji s obzirom na brojne prakse
na koje se taj pojam odnosi ostaje od
pocetka primene sve do danas zapravo
nedovoljno pogodan i precizan. Mozda bi
termin koji najpre odgovara zamisli ove
izlozbe mogao da glasi "apstraktno
misljenje u umetnosti”, a pod time bi se
podrazumevala umetnicka shvatanja koja
se ni u najudaljenijim referencama ne
pozivaju na pojavne i predmetne podatke.
Zbog toga sto su odabrani primeri izrazitih
neikonickih osobina u ovdasnjoj
umetnosti, na ovoj izlozbi nema nekih
prividno "apstraktnih" pojava i njihovih
nosilaca koji polaze ili dalje racunaju na
(prikriveno) prisustvo predmetnog sveta ili
se pak refleksa predmetnog sveta u svom
delu ne mogu da oslobode. Takav je na
primer slu¢aj s pozicijom "apstraktnog
predela", s pozicijom koja krece od
transponovanih ornamentalnih motiva, ali i
sa znatnim delom slikarstva domaceg
enformela gde su reminiscencije na
predmet (najpre na pejzaz) svesno ili
nesvesno zadrzane. Na stranu pak to §to
izuzev u nekoliko sluajeva primeri
domaceg enformela u sopstvenom
izrazajnom podruéju nisu izvukli radikalne
konsekvence, $to je bio drugi uslov u
koncepciji (i nazivu) ove izlozbe. Ukoliko bi
se, dakle, svi ovi razlozi uzeli u obzir,
dobronamerno shvatili i uvazili, ne bi
trebalo da bude nikakve teorijske smetnje
da se u sastavu ove izlozbe ne nadu
primeri slikarstva apstraktnog predela i
enformela, a za uzvrat pak nadu se
primeri jezicke i analiticke struje
konceptualne umetnosti, umetnosti izrazito
mentalnih osobina koja, istina, nije
"apstrakcija" ako se pod ovim pojmom
podrazumeva samo ona produkcija koja
gini drugi pol ili antipod slikarstva/skulpture
figuracije, no to svakako jeste umetnost u
kojoj prvenstvo ima apstraktno misljenje
unutar podruéja umetnosti i 0 samoj
prirordi umetnosti. Ali stvarni razlog
priredivanja ove izlozbe nije bio jedino u
tome da se vréi jezicko razvrstavanje
izmedu, uslovno regeno, ¢iste ("radikalne)
apstraktne umetnosti u ovoj sredini od njoj
prividno bliske no ipak bitno drugacije
utemeljene prakse za koju se koristi pojam
‘apstrakcija” (apstraktni predeo, lirska
apstrakcija, pretezna produkcija domaceg

enformela), nego se pre svega zelelo da
se naglasi visegodinje (zapravo
visedecenijsko) prisustvo neikonicke linije
u sprskoj umetnosti pocevsi od Miciéevih
teorijskih postulata u Optiko-plastici i
Aleksicevih u Konstruktivnom slikarstvu,
9'9? iz dvadesetih godina, a ta neikonicka
linija vrhuni u konceptualnom krilu nove
umetnosti sedamdesetih i u raznim
modalitetima apstraktnog misljenja koje
ova izlozba opsirno prikazuje povlaéedi
ovu liniju fakticki sve do danas. Jo$ jedna
od kritickih teza koju ova izloZzba postavlja
jeste teznja da se u izmenjenim prilikama
devedesetih preispita i redefinise pozicija
"druge linije" u ovdasnjoj umetnosti kao
pozicija koja ne samo po jezickim
svojstvima nego i po ukupnom mentalitetu
podrazumeva i sprovodi u delo otklon od
vladajuc¢ih usmerenja domaée umetnosti u
vremenu i u prilikama u kojima se ovi
paralelni tokovi (dakle umereni lokalni
modernizam i radikalna apstrakcija kao
segment "druge linije") uporedo i éesto
uopste ne dodirujuéi se odvijaju i razvijaju.
Ova izloZba nije, naravno, Zelela da se
upusta u estetska i istorijska vrednovanja
na celom podru¢ju moderne srpske
umetnosti, ali ipak nije krila svoja
nastojanja da medu brojnim pojavama u
kontekstu te umetnosti izdvoji i naglasi
neke pojave i pojedince, insistira na
njihovoj principijelnoj razlici i “drugosti” u
odnosu na okolne situacije, ujedno da
istakne njihove problemske doprinose
umetnosti i kulturi sredine u kojoj su ti
doprinosi nastajali, kojoj u krajnjoj
konsekvenciji pripadaju, ine njen sastavni
deo i u kojoj otuda imaju puno pravo da
nadu i ostvare svoje sopstvenim
dometima adekvatno, dosad uglavnom
marginalizovano, osporavano ili sasvim
osporeno mesto.

Ukazite na razvoj apstraktne umetnosti
na internacionalnoj sceni, posebno
posle cetrdeset pete.

Odgovoriti na ovo pitanje znacilo bi
upustati se u rekapitulaciju nekih opstih i
dobro poznatih mesta iz ukupne istorije
umetnosti XX veka ili, poblize, perioda
posle Drugog svetskog rata. Ato,
naravno, na ovom mestu i za ovu priliku
nije moguce izvrsiti. No izvesno je,
medutim, da ni teorijski a jos pre po uvidu
u konkretne umetnicke prakse u
posleratnom periodu ne moze opstati
nikakva rigidna podela na “apstraktno" (a
unutar "apstraktnog" na "lirsko" i
"geometrijsko") i "figurativno" krilo u
modernoj umetnosti, pogotovo ne u
umetnosti posle etrdeset pete. Da je tako
evo samo par primera: De Kooning koji se
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éesto vodi kao apstraktni ekspresionista ili
Dubuffet koji se smatra predvodnikom
klime enformela, izrazito su ili barem
pretezno "figurativni” slikari. A sta tek reci
za Yvesa Kleina ili Manzonija koji u isto
vreme rade apstraktne monohrome i
ahrome ali i figurativhe antropometrije,
odlivke po zivim osobama ili pak vrse
izlaganje samih Zivih osoba. Pitanje
"apstrakcije" oéito valja preneti na plan
"apstraktnog misljenja u umetnosti”, na
plan mentalnog i konceptualnog pristupa,
gde se na okupu ili barem u blizini mogu
nadi pojavno medusobno vrlo razliciti
radovi u vrlo razligitim jezi¢kim i medijskim
oblastima. Pri takvom pristupu nema
nikakve kontraindikacije u tome da se pod
apstraktnim misljenjem u umetnosti nadu
u srodnom duhovnom i idejnom polju
stilski, generacijski i kulturno-geografski
udaljeni autori kao sto su (da malopre
pomenute opet ne navedimo) izraziti
slikari poput Newmana i Reinhardta, slikar
koji ide s onu stranu slikarstva poput
Fontane, izraziti konceptualni umetnik
poput Kosutha ili tvorac prosirenog pojma
umetnosti poput Beuysa. A to su samo
neki primeri trenutno u toku ove rasprave
istrgnuti iz njhovog uZeg konteksta zato da
bi se ukazalo da se teskoce pri upotrebi
konvencionalnih pojmova i termina kao sto
su "apstrakcija” ili "figuracija", ukoliko se
oni shvate doslovno i restriktivno u smislu
odsustva i prisustva predmetne ili
figurativne predstave u medijima slikarstva
i skulpture. Misliti apstraktno u umetnosti
moze se i na podlozi predmetne
predstave, no ne mali broj prividno
"apstraktnih" dela ne mora da bude i
zaista nije plod apstraktnog misljenja u
umetnosti. Otuda svi dosadasnji uvidi
(brojne relevantne knjige, studije,
rasprave) u istorijske tokove apstraktne
umetnosti na svetskoj, evropskoj ili na
lokalnoj umetnic¢koj sceni ostaju, naravno,
na snazi, ali uz svest da takve
kategorizacije i kvalifikacije ne budu
ogranicavajuci okviri vrlo slozenih
umetnickih zbivanja i cesto medusobno
protivreénih umetnickih praksi, nego da
naprosto funkcionisu kao radni instrumenti
kojima su teorija, kritika i istorija umetnosti
zbog svojih potreba prinudeni da se
koriste. Ako se sve to, dakle, ima u vidu
zakljugi¢éemo da brojne dosadasnje
kljutne obrade istorije apstraktne
umetnosti (da vrio obimnu literaturu
poimenice ne navodimo) u isto su vreme i
prihvatljive i podloZne mogucim
revizijama. A jedan od takvih zahvata koji
prihvata ali i revidira mnoga zatecena
misljenja o pojmu i pojavama apstraktne
umetnosti u domacim prilikama bila je i
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izlozba koja nam sluzi kao povod ovoj
raspravi.

Kako vidite evolucije (i razlike)
apstraktne umetnosti u Srbiji, Hrvatskoj
i Sloveniji?

Posredi su razligite i danas razdvojene
umetnicke sredine medu kojima je vrlo
tesko, ne samo po ovom pitanju,
uspostavljati i obavljati komparativne
analize. A to nije tesko samo od danas,
kada su te sredine sasvim razdvojene,
nego je tako bilo i ranije kada su se
zajedno nalazile u nekadasnjem
“Jugoslovenskom umetnidkom prostoru".
Ipak, ako se u ovu raspravu upustimo, kao
dokaz tvrdnji o znatnim razlikama medu
navedenim sredinama, zapaziéemo
mnoge karakteristiéne procese. Tako u
hrvatskoj umetnosti postoji izrazito jaka
struja brojnih modaliteta &iste neikonike
apstrakcije u kompleksu Exat 51 — Nove
tendencije — radikalni enformel —
Gorgona —nova umetnost sedamdesetih
i upravo na tom kompleksu nalazila se
podloga za tezu o "drugoj liniji" na
nekadasnjem jugoslovenskom
umetni¢kom prostoru izmedu 1950—80.
Indikativno je, pri tome, ukazati na neke
fine i prividno tesko uocljive distinckije kao
Sto su, na primer, ona u kojoj su po
mentalnom sklopu i po pogledu na svet
medusobno blizi jedan gorgonas kao to
je Knifer i radikalni enformelista Gattin,
nego Sto su, opet kao primer, dva spolja
stilski gledano srodna geometricara Knifer
i Picelj. A isto tako postoje znatne
duhovne i idejne razlike izmedu vrste
enformela kakvog su radili Gattin i Feller s
jedne ili pak s druge strane ove vrste
enformela kakvog su radili Petlevski i
Kulmer. | tako dalje, primeri bi bili brojni,
no za upustanje u dalje rasprave o svemu
tome ovde nema dovoljno mesta i razloga.
Dodajmo samo jos to da je u posleratnoj
hrvatskoj umetnosti izuzetno jaka bila i
linija visokoestetizovane umerene
apstrakcije poznog modernizma ellln!h
autora kao §to su Murtié u slikarstvu i
Dzamonja u skulpturi. U slovenackoj pak
umetnosti otprilike istog perioda ovakve
pojave gotovo sasvim izostaju ili su
izrazito malobrojne (Kregarova umerena
apstrakcija po prirodi pedesetih, Bernikov i
Kotnikov estetizovani enformel
Sezdesetih), ali je upravo u polju vrhunski
sofisticiranog apstraktnog misljenja slike
koja se zasniva na predstavi, liku, figuri
izrastao veliki Stupicin opus. No tek s
pojavom grupe OHO, posebno u jednom
krilu njihove pozne produkcije (koju je
Brejc nazvao "transcendentalnim
konceptualizmom") razvi¢e se nacini
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apstraktnog misljenja u umetnosti
udruZeni s postupcima umetnickog
ponasanja, a iz blizine ove pojave nastaée
verzije primarnog slikarstva kakvog rade
A. Salamun i Susnik. | tako dalje. A &to se
tice pojava u srpskoj umetnosti, izlozba
koja je povod ovoj raspravi ostaje zasad
jedini predlog i cbrada problematike o
kojoj je re¢, sve dok se po jedinoj u svetu
umetnosti strucno i pre svega moralno
prihvatljivoj logici koja glasi "izlozbom na
izlozbu", "tekstom na tekst", ne pojavi neki
drugi i drugadiji kompetentni uvid.

Ukazite na razlike socijalistickog
estetizma, umerenog modernizma i
postmodernizma od "druge linije".

Jos je Trifunovi¢ u svojoj temeljnoj studiji o
beogradskom enformelu 1983. pozivajuci
se na poznatu Luki¢evu tezu o
"socijalistickom estetizmu" u knjizevnosti
izvrsio transfer tog termina i njegovog
znacenja u podrudje likovne umetnosti,
konkretno misle¢i pri tome na prilike na
srpskoj umetnickoj sceni druge polovine
pedesetih. Trifunoviéeva postavka ovog
problema zvuci i danas veoma ubedljivo.
On je, da podsetim, u pomenutom tekstu
utvrdio da je estetizam postao "zvaniéna
umetnicka ideologija"pedesetih godina®,
pri éemu je precizirao kako "termin
zvaniéna umetnicka ideologija u ovom
sluéaju shvata u Sirem smislu, ne kao stav
drzavnog aparata i direktivu partijskih
dokumenata, veé kao prirodno
priblizavanje dva sli¢na opredelenja koja
su odgovarala jedan drugom". Umetnicke
pojave na koje se ova dijagnoza odnosi

Trifunovi¢ je prepoznao u grupi Sestorice
(izdvajajuci s pravom Tabakovica) i
posebno u Decembarskoj grupi, ¢ime je
eksplicitno podvukao liniju kontinuiteta
izmedu jednog niza predstavnika
domaceg meduratnog slikarstva i
slikarstva jezgra prve posleratne
generacije okupljene u drugoj od
pomenutih grupa. Da taj kontinuitet zaista
postoji potvrdice i svakako najznaéajniji
protagonista i zastupnik ovog kontinuiteta
Celi¢ (u poznatom intervjuu iz 1988).
Nema sumnje da je tu posredi magistralna
("prva") linija srpske moderne umetnosti s
nizom vrlo uglednih umetnika iz vise
uzastopnih generacija, a za ceo taj izrazito
moderni/modernisticki problemski
kompleks, posebno za njegovo posleratno
krilo kao generalna oznaka (ukoliko je
jedna i jedina uopste moguéa) glasila bi
pozni medernizam odnosno umereni
modernizam. Da li je pojam "socijalistigki
estetizam" i prakse koje se pod njim
podrazumevaju identican ili delimiéno
podudaran s pojmovima pozni/umereni
modernizam, neka ostane predmet za
dalju raspravu. Po mom uvidu umnogome
podudaran svakako jeste, pri gemu opet
treba naglasiti da se time osim tipologkih
distinkcija niposto ne zalazi u utvrdivanja
vrednosnih parametara. A posebno
Intrigantno pitanje bilo bi ono da li se
kompleks slikarstva beogradskog
enformela, za koje Trifunovié izrigito
smatra da nastaje kao direktna reakcija na
vladaju¢i estetizam pedesetih, danas vidi
(ili ne) takode kao komponenta tog istog
estetizma, odnosno drugim redima kao
komponenta poznog i umerenog
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modernizma? Po mom uvidu takode u
velikoj meri da (uz izvesne pojedinacne
iznimke o kojima ovde, posto to nije tema
rasprave, nema potrebe zalaziti u detalje).

S druge strane, na osnovu karakteristiénih
jeziékih osobina o kojima je ukratko bilo
redi lako bi se moglo utvrditi da pojave i
autori okupljeni na izlozbi Primeri
apstraktne umetnosti — jedna radikalna
istorja ne proizlaze iz tradicije domaceg
meduratnog slikarstva, naroéito iz njegove
klasike u &etvrtoj deceniji, a niti i nipoto iz
ideclogije posleratnog “socijalistickog
estetizma" i umerenog modernizma, sa
svim njihovim vrstama i podvrstama, kao

i sa svim njihovim konsekvencama.
Stavige, razli¢ite pozicije ucesnika ove
selekcije javijaju se ili kao instinktivni ili
pak kao sasvim svesni otkloni od
navedenih tradicija i ideologija, zasnivaju¢i
i s vremenom izgradujuéi pozicije Razlike i
Drugosti u odnosu na dominantne struje
domace modernisticke umetnosti. U
meduratnom periodu izvori ovih otklona

mogli bi se traziti u teorijskom i prakticnom
nasledu domacdih doprinosa evropskim
istorijskim avangardama (Micic i
zenitizam, Aleksi¢ i dadaizam, u
odredenom smislu beogradski
nadrealizam). U posleratnom pak periodu,
tokom pedesetih-$ezdesetih godina, to su
pravovremene relacije s evropskim
enformelom u skulpturi Olge Jevri¢ ($to se
u njenom slucaju jasno vidi u karakteru
upotrebljenog materijala, u ukupnom
znadenju ekspresije i u zapazenom
uéedéu na "Bijenalu enformela” kakvim je
bio svojevremenc oznacen venecijanski
Bijenale 1958); to su Radovanoviceve
zamisli koje nose svojevrsna
protofluksusovska svojstva, to su
luminokinetiéki i scijentisticki opiti Novaka i
Radovic¢a, napokon to je Damnjanovo
konsekventno apstraktno slikarsko
midljenje u rasponu od postavki slikarstva
bojenog polja i tvrdih ivica Sezdesetih do
primarnog i analitiCkog slikarstva u
sedamdesetim. Slede primeri mentalnih
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pristupa i apstraktnog misljenja u novoj
umetnosti sedamdesetih (vojvodanske
konceptualistiéke grupe, krug beogradskih
autora oko Galerije Studentskog kulturnog
centra) kao komponenti onog
problemskog kompleksa upravo za koji je
najéeéée bio primenjivan termin "druga
linija", te napokon nedavne i aktuelne
pojave devedesetih koje se svedenoscu |
analitiéno$c¢u postupaka umnogome
nastavljaju na mentalitet nove umetnosti
sedamdesetih. Sve su to modusi
umetnigkih jezika i umetnickih ponasanja
koji, opet kazemo instinktivno ili svesno ali
svakako evidentno, odudaraju od
dominantnih pozicija domaceg poznog |
umerenog modernizma. Odudaraju zato
jer su posredi jezici i ponasanja koji za
svoje izvore, pored radikalno
modernistiékih imaju i matrice istorijskih
avangardi i posleratnih neoavangardi i
postavangardi. U sve ove pojedinosti ne
bi, naravno, imalo smisla upustati se samo
zato da bi se vrsile jezicke i stilske
distinkcije, ali ¢ini se da u to ima razloga
upustati se zato da bi se iza svih tih
distinkcija otkrivale ideoloske konotacije
koje u savremenim umetnickim praksama
evidentno postoje, koje iz tih praksi izbijaju
na videlo, koje (te konotacije) u svojim
konsekvencama na terenu uslovljavaju
stanja, rasporede, uticaje, uloge i
hijerarhije u konkretnom svetu umetnosti,
a to u ovom sluéaju znaci na domacoj
umetni¢koj sceni u periodu u kojemu su
sve te prakse i njihovi nosicci ziveli u
direktnoj ili indirektnoj polemici,
povremeno i u otvorenoj konfrontaciji.

Ulaskom u sedamdesete, s nastupom
postmodernog stanja, s krupnim
promenama koje u takvom ukupnom
duhovnom i kulturnom kontekstu
zahvataju teku¢a umetnicka zbivanja, s
potpunom legitimnos¢u nacela pluralizma
po kome se sasvim i definitivno gube
distinktivne odrednice avangardno-
-retrogradno, gde caruje Olivino
transavangardno, kada odzvanja
Baudrillardova krajnje relativisticka tvrdnja
"sve je aktuelno i sve je retro", kada se
jedna tadasnja nova pojava samosvesno
naziva anahronizmom itd., dakle u takvim
globalnim prilikama gotovo sve
pretpostavke "druge linije" gube ranija
uporita i prestaju da funkcionisu u svom
donedavnom znacenju. No uprkos tome
evidentno je da vodece domace pojave
umetnosti ranih osamdesetih — novi talas
para Zestoki i grupa Alter Imago, kao i
nekolicina pojedinaca iste generacije —
pre je u nastavku nego u raskidu s
mentalitetom nove umetnosti
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sedamdesetih. Da je tako dokaz je,
izmedu ostalog, da se promovige na istom
mestu (u Galeriji Studentskog kulturnog
centra), da se odrzavaju personalni odnosi
medusobnog uvaZzavanja izmedu
pripadnika tih dveju uzastopnih generacija.
U osamdesetim, dakle, viada atmosfera
prihvatanja i uvazavanja Razlike i Drugog,
barem to vazi u onim sve $irim umetnickim
krugovima koji, iako unutar sebe znatno
polarizovani, podjednako ne prihvataju
lokalnu verziju postmoderne kao
konzervativne antimoderne. U takvoj
atmostferi Sirokog fronta pozitivnih i
podsticajnih energija kakve vladaju
umetnickom scenom osamdesetih,
pozicija "druge linije" ne moze i ne treba
dalje da se zaostrava, u tada aktuelnoj
situaciji ne treba da se na toj poziciji
insisitira, mada u svojoj osnovi teza
"druge linije" ni tada nije dovedena u
pitanje, barem ne kada je re¢ o
mogucnosti sagledavanja istorijskih
procesa u prethodnom periodu, dakle u
rasponu izmedu meduratnih avangardi i
posleratnih neoavangardi, na sto uostalom
upucuje uvodni tekst pod nazivom Razlog
za drugu limju u katalogu sarajevskih
Dokumenata 1989.

No u devedesetim kao da se u
promenjenim uslovima sadasnje domace
umetnicke scene javlja potreba za
redefinicijom pojma “druga linija", izlozba o
kojoj govorimo u svom podtekstu sadrzi
upravo takvu pobudu. Naravno da se u
tekucim definitivno pluralistickim
umetnickim prilikama ne mogu obnoviti

preduslovi koji su doveli do pojave ideje
"druge linije", no neke od njenih ‘
pretpostavki kao da se iznova aktualizuju
u atmosferi napetosti kakva u poslednje
vreme vlada na ovdasnjoj umetnickoj
sceni. Omeksani i razblazeni
postmodernizam prolazi kroz proces
konformiranja i etabliranja, njegovi nosioci
po svom socijalnom statusu nalaze se ili
¢e se mozda ve¢ uskoro naci na
dominantnim pozicijama poput nosioca
nekadasnjeg poznog i umerenog
modernizma. No tome za uzvrat, u
prilikama tvrdog i muénog Zivijenja u
ratnim i kriznim ranim devedesetim izbija
na videlo umetnost sazetih formi |
konciznih izjava ili pak umetnost diskretnih
najava intimnih i internih mikroprojekata,
Sto daje povoda tezama koje zagovaraju
obnove radikalnijih modernisti¢kih pozicija
i njima svojstvenih ideologija, a te teze
nalazile su principijelnu i teorijsku podrsku
u recepcijama ideja iz tekstova Brejca
(Modernizam posle postmodernizma?),
Menne (Moderni projekat umetnosti) i
Klotza (Moderna—postmoderna—druga
moderna). Ali na sve to javili su se i razlozi
osporavanja dijagnoza proizislih iz takvih
uvida ili pak razlozi drugacijih
sagledavanja aktuelnih zbivanja, sto je
izazvalo zagrejanu polemiéku atmosfery
na domacoj umetnickoj sceni, a refleksi te
atmosfere osetili su se u razligitim
struénim i izvanstruénim osvrtima i
odjecima na postavke od kojih je polazila
koncepcija ove izlozbe.

DANER ST L5 g Lo y—

Radomir Damnjanovié Damnjan, 1965.
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Ukazite na osnovne koncepcije "druge
linife" u internacionalnoj kritici i teoriji
umetnosti sa osvrtom na domacu
scenu.

Ideja "druge linije" nema direktno poreklo
u internacionalnoj kritici i istoriji umetnosti
jer je naprosto nastala kao nasusna
potreba odbrane izvesnih umetnickih
pojava i njihovih nosilaca u domacéim
prilikama u kojima su se takve pojave u
rasponu od avangardi dvadesetih do nove
umetnosti sedamdesetih nalazile na
marginama istorijskih valorizacija ili tada
tekucih umetnickih zbivanja. Posredi je,
dakle, jedna izrazito defanzivna teza, bez
ikakve teznje da se dovode u pitanje
ustaljeni sudovi o mnogim kljuénim
procesima i vrednostima, ali ujedno i teza
koja uo¢ava latentne suprotnosti koje
posvuda u svetu umetnosti postoje
izmedu pozicija s poreklom u
modernistickim naspram onih s poreklom
u avangardistickim i neoavangardistickim
jezickim modelima i njima svojstvenim
ideologijama. Ta teza, naravno, nije krila
svoje preferencije prema
avangardistickom i neoavangardistickom
kompleksu u ovakvoj postavci problema.
Pri tome, pojmovi "drugo”, “drugi” i sl.
nadeni su u nekim kritiékim primerima koji
Su, sasvim iz zasebnih i sopstvenih
razloga, insistirali na poziciji "drugosti”: to
su bile pozicije Michela Tapiea o "drugoj
umetnosti” (Un Art Autre, 1952) gde Ce se
polaze¢i od Duchampa i Picabie, uopéte
od Dade stizati do Talaca Fautriera,
"visokih pasti” Dubuffeta, do Wolsa, ranog
Mathieua itd. to je tematika koju je Pierre
Restany obradio u knjizi s karakteristiénim
nazivom "Drugo lice umetnosti” (L ‘autre
face de I'art, 1979) u kojoj je podvukao
problemske linije ready made-merz-
dripping-combine-environement-
happening-fluxus-monochrome-la
baptéme artistique d'objet-arte povera-
dématerialisation de I'oeuvre d'art-
-Proposition didactique, odnosno tu istu
liniju oznacio imenima njenih protagonista
kao sto su Duchamp—Schwitters—
Pollock—Cage—Rauschenberg—-
Warhol—Kaprow—Maciunas—Paik—
Fomana—Klein—Manzoni—Beuys——
—Buren. Naravno, izdvojeni su ovde
samo Cisti modeli i kapitalni primeri,
pPodrazumeva se sve ono $to se iza il oko
tih modela i primera nalazi. Pojam "druga
linija" nije prosti transfer Restanyevog
kritickog zahvata na ovdasnje umetnicke
prilike ali ukljuéuje svest o postojanju tog
zahvata, zajedno s mnogtvom ostalin
Podataka i argumenata koje povodom
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problematike o kojoj je re¢ svakako treba
uzeti u obzir.

Objasnite kineticki i
neokonstruktivisticki rad Kolomana
Novaka i Zorana Radovica, ukazite na
njihov odnos sa novim tendencijama i
internacionalnim neokonstruktivizmom.

Novak i Radovi¢ su zapravo dva odvojena
sluéaja i razlicite sudbine, no nit koja ée ih
za trenutak povezati jeste njihovo ucesce
u onoj poletnoj klimi koja se tokom
Sezdesetih javlja nosena opsesijama
jednog kruga umetnika u svetu
eksperimentima s pokretom, svetloscu,
tehnikom, masinom... Novak je slikar po
formiranju, izmedu dve njegove
beogradske izlozbe (prve 1962. i zasad
poslednje 1995) proci ¢e vise od pune tri
decenije usamljenickog prisustva na
ovdasnjoj umetnickoj sceni pracenog
brojnim teSkoc¢ama pri radu koji po svojoj
prirodi zahteva znatna sredstva. Ne
mogavsi zbog toga ispuniti sve svoje
zamisli, prilagodio je tehnologiju kojom je
rukovao $to jednostavnijim postupcima i
umesto previse ozbiljnog pojma
"istraZivanje" uveo je u svoju umetnost
skromniju ali priviaéniju ludiCku crtu, sveo
ju je na ¢aroliju igre s nekim
nefunkcionalnim strojevima i s pokretnom i
pokrenutom svetlo§éu. Imao je nekoliko
vrlo markantnih medunarodnih nastupa i
sreénih trenutaka u svojoj nimalo lakoj
Zivotnoj i umetnickoj borbi, vrhunac
njegove radne biografije €ini nastup na
svetski znadajnoj izlozbi kineticke
umetnosti Kinetika u Muzeju XX veka u
Bedu 1967. na poziv Wernera Hofmanna.
Tesko da ¢e ikada moci da se u
potpunosti rekonstruiSe Novakov opus koji
bi se, da je to moguce, ukazao u
fascinantnim rasponima od ranog
apstraktnog slikarstva (prikazanog na ovoj
izlozbi svega s dva saéuvana rada) do
celih vestatkom svetlogéu obasjanih
luminoambijenata. No ipak postoji (zasad
na 2alost minimalna) $ansa da ¢e se sve
&to je ovaj marljivi i povuceni izuzetni
umetnik uradio i zamislio da uradi na¢i u
koricama jedne vrlo dokumentovane
monografije. S druge pak strane, Radovi¢
izmedu 1969—72. ima kratku ali
spektakularnu karijeru u kontekstu
tadagnjih medunarodnih priredbi na temu
umetnost—nauka—nove tehnologije. Kao
student i potom inzenjer elektrotehnike
posedovao je specijalisticka znanja da se
u takve eksperimente upusti. Rukovao je
masinama poput oscilografa, energijama
kao §to su one koju proizvode laseri, o
najpriviaénija njegova invencija ostaje ipak
ornamentograf s klatnima i crtezi koji su

pomocu te jednostavne naprave mogli da
se izvedu. Kada je zadovoljio svoju
mladenacku radoznalost i kada su se
okolne umetnicke prilike sasvim izmenile,
naglo kao sto je i poceo tako je i
definitivno prestao s radom u umetnosti.
Ali i jedan i drugi, Novak i Radovi¢,
markiraju izuzetne problemske prodore u
srpskoj umetnosti perioda u kojemu su
delovali. S njihovim doprinosima i ulogama
ovdasnja umetnost belezi dva azurna
prisustva i uée$¢a u onim internacionalnim
zbivanjima u kojima su razmatrana i
elaborirana neka grani¢na podrucja
prirode umetnosti u okolnostima kada su
mnoge njene ustaljene osobine bile
dovedene u pitanje, kada su se tome za
uzvrat postavljala pitanja uspostavljanja
prosirenog pojma i dejstva savremene
umetnosti

Izdvojite kljucna dela.

Tesko je izdvojiti samo pojedina klju¢na
dela, potpunije i adekvatnije bilo bi govoriti
o celim autorskim opusima i pozicijama
koje ti opusi zauzimaju, o ideologijama
koje zastupaju. Od ogromnog znacaja za
posleratnu srpsku umetnost svakako je
skulptorski opus Olge Jevri¢, kao i
celokupni Damnjanov opus iz kojega su
ovde, zbog tematike izlozbe, bila
izdvojena samo dva-tri primera njegovog
apstraktnog slikarstva. O doprinosima
Novaka i Radoviéa bilo je reci u
prethodnom pitanju i odgovoru.
Radovanovié je sasvim specificni slu¢aj
kojega bi jednom, kada za to sazru
moguénosti i instrumenti interpretacije,
najzad valjalo sagledati u sjedinjenju
njegovog likovnog, muzickog i
vokovizuelnog opusa. Ceo kompleks nove
umetnosti sedamdesetih kapitalan je za
ukupnu problematiku posleratne srpske
umetnosti, taj kompleks bitan je ne samo
po doprinosima svojih protagonista nego i
po posledicama koje uslovljavaju da ée se
gotovo sva prethodna i potonja zbivanja u
srpskoj umetnosti ubuduce morati
sagledavati vodeci racuna o udelu ovog
kompleksa pri razumevanju same prirode
savremene umetnosti, njenih brojnih
praksi i reperkusija koje takve prakse i
njihova tumacenja podrazumevaiju. Unutar
tog kompleksa podrucije apstrakcije koje
tretira ova izlozba tek je samo jedna
komponenta od koje je faklicki nemoguée
odeliti sve ostale moduse umetnickog rada
i ponaanja u opusima istih autora
(performansi, akcije, instalacije, fotogratfije,
film, video itd.). Tek pri takvom celovitom
uvidu dosli bi do potpunijeg izrazaja
doprinosi Milivojevi¢a, Paripovica,
Popovi¢a, Todosijevi¢a i Urkoma, najzad u
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takvom ukupnom kontekstu naslo bi svoje
veoma istaknuto mesto (Sto je ovom
prilikom izostalo iz razloga specificne
tematike ove izlozbe) svetski znacajno i
priznato delo Marine Abramovi¢. Pojave
koje potom slede vremenski su nam
isuvige bliske, mozda jo$ nije ni trenutak ni
mesto da se izdvajaju i istorizuju kao
dovrseni pojedinacni opusi i kao
zakljutene problemske celine. Tim pre $to
ova izlozba nije imala iskljucivo
retrospektivni karakter nego se u svom
najrecentnijem odeljku smelo otvorila ka
umetnicima (taénije umetnicama)
najmlade generacije i time najavila
nastavak problemskih linija ove vrste
umetnosti u buduénosti. Za zaklju¢ak, o
ovoj izlozbi treba reci sledede: iako je u
nazivu nosila pojam "radikalna”, to nije bila
smotra nekih navodno ekstremistickih
pojava i tendencija nego pregled neke
“normalne" i u ovoj sredini ve¢ dovoljno
dugo i duboko ukorenjene umetnicke
produkcije; iako je za sobom poviadila
pojam "druga linija" i nastojala da taj
pojam redefinide u novonastalim prilikama,
ovo nije bila izloZzba neke navodno
alternativne ili sekundarne umetnosti u
odnosu na neku navodno sredisnju i
centralnu. Ova izlozba, zapravo,
potvrdivala je, otkrivala je i zagovarala je
vrednosti, u umetnosti jedino o ¢emu
zaista vredi govoriti jesu vrednosti, taCnije
problemske vrednosti same umetnosti a
ne statusne "vrednosti" steene bilo
kakvim izvanumetnickim povodima i
razlozima. Mozda se dosad nije dovoljno
imalo u vidu da u savremenoj srpskoj
umetnosti postoje takve vrednosti ili da se
pak tako mogu iscitati one postojece
vrednosti na koje je ova izlozba samo
delimiéno ukazala (a koje bi bile jos
sugestivnije predstavljene da je to inace
krajnje nepodesni izlagacki prostor
dozvolio), te stoga verujem da su se
jedino otuda, a ne iz nekih zlih namera,
javili brojni nesreéni nesporazumi koje je
prijem ove izlozbe izazvao u javnosti.
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ALEKSANDAR DIMITRIJEVIC

Opisite vase videnje 'Projekta
Mondrijan’.

Projekt Mondrijan nastao je kao rezultat
medusobnog prepoznavanja trojice
umetnika i jednog kriticara i iz osecaja da
je njihov rad specifican u odnosu na veliki
deo tadasnije likovne produkcije, pri éemu
posebno mislim na onaj deo koji bi
potpadao pod pojam apstraktnog
slikarstva. Prvobitna ideja Nikole Pilipovi¢a
da jednom izlozbom obelezimo 120
godina od rodenja Pita Mondrijana uz
ocito korespondiranje nasih radova,
dospela je do zavrsne razrade u formi
projekta kroz niz razgovora koje smo u to
vreme imali sa JeSom Denegrijem.
Postajalo je sve jasnije da bi te dve
izloZbe koje smo spremali mogle da budu
nesto visSe od obi¢ne prezentacije novih
radova. lako je u samim nazivima obe
izlozbe ostao izvestan memorijalni prizvuk
(izloZzbe su zvaniéno imale naziv Mondrian
1872—1992) osobenost naseg rada i
podatak da smo napravili dve izlozbe sa
razli¢itim radovima ali u okviru jednog
koncepta eksplicirala su jedno Sire
znacenje ovih nasih izlozbi — kao
'Projekat Mondrijan'.

Sto se samih radova tiée oni su nastali pre
nego $to je rodena ideja o ovom projektu i
nisu blisko i jedino vezani za Mondrijanovu
slikarsku ili ideolosku doktrinu ve¢ su
nastali iz nasih csobenih, pojedinaénih
evolucija i referiraju na mnogo Siri svet
umetnosti ¢iji je Mondrijan, naravno, bitan
deo. Nas rad nije dakle bio bavljenje
Mondrijanom u smislu variranja elemenata
iz njegove ekonomije plastickih sredstava,
veé pokusaj da, unutar postojeceg sistema
pikturalnih, estetickih i kulturologkih
kodova i spoznaja, kojeg je Mondrijanovo
delo samo jedan deo i preko kojih se
njegov rad posmatra iz vizure umetnika sa
kraja dvadesetog veka, ispitamo
moguénosti daljeg bavljenja slikarstvom
apstraktne forme. Na mene su, recimo, u
to vreme neposrednije uticali Federle i
Forg nego Mondrijan, dok je rad Zorana
Naskovskog bio blizi Rajnhardu ili
Maljeviéu. Jedino je Nikola godinama bio
zaokupiran Mondrijanom premda je u
njegovim tadasnjim radovima uodljiviji bio
uticaj Barneta Njumena ili Rajmana. Ali
ono $to je najbitnije za tadasniji rad sve
troje nas je to da on nije bio tipiéni
eklekticizam karakteristi¢an za izvesne
postmodernisticke procedure ve¢ on,
iznad svega ima, za svakog od nas
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pojedinaéno, svoju osobenu genezu |
nastao je u viegodisnjem procesu
konstituisanja, pro¢isc¢avanja, redukglje i
sinteze likovnog jezika i misljenja. M|$||m
da je to najbolje osetio Zoran citiravsi
Mondrijana u nasem prvom katalogu za
izlozbu u Pan&evu: "Ako ne mozemo da
oslobodimo sami sebe, mozemo bar Qa
oslobodimo nage videnje, koje saznaje.”

lako se danas o znacaju 'Projekta
Mondrijan’ moze govoriti jo$ uvek i skoro
sasvim u hipotetickom smislu, ipak mislim
da je njegov prevashodni znacaj bio u
tome $to je predstavio jedan, za ovu
sredinu, nov pristup apstraktnom

slikarstvu razli¢it od tada (a delom i danas)
aktuelne apstrakcije lirskog ili narativnog
tipa ili naslikane geometrije, sto je uz
radove jo$ nekih mladih umetnika
doprinelo uspostavljanju jednog, za ovu
sredinu isto tako novog, kriticarskog i
teorijskog diskursa, gde kriti¢ar po prvi put
aktivno uCestvuje sa umetnicima u
osmisljavanju i realizaciji jednog koncepta
ili ideje.

Na Zalost dejstvom specifi¢nih erozivnih
faktora svi nasi radovi sa izlozbe 'Projekat
Mondrijan' u SKC-u unisteni su ili ozbiljno
osteceni nakon izlaganja na izlozbama
"Rane devedesete". Zoranovi i moji
pokusaji da dobijemo odStetu za unistene i
ostecene radove od ljudi i institucija koje
su organizovale izlozbu u Podgorici, sa
koje su nam vraéeni o$teéeni radovi,
nailazili su na nemoc¢ i ciniénu
ravnodusnost tog drugog lica ovdagnje
umetnicke i oko-umetnicke scene koja
toliko Zeli da li¢i na svetsku a, zahvaljujuéi
upravo tome Sto to nije, zatvorena u
sigurnost ovog sistema koga verovatno
deklarativno prezire, vrsi recidive iz prakse
tog istog i ranijeg sistema kada je u pitanju
odnos prema umetnicima i njihovim delima
koje inace, verovatno isto tako
deklarativno, ceni i smatra zna&ajnim. |
tako dok je vecéina nasih radova sa izlozbe
'Projekat Mondrijan’ u SKC-u fizigki
nestala, nastavlja se njihov simboli¢ko-
-metaforicki Zivot kroz povremeno
vaskrsavanje pojma 'Projekat Mondrijan' u
raspravama medu kriticarima ili kao
nedavno pokusaj falsifikovanja jedne
istorijske Cinjenice u jednom od tekstova
za katalog nedavno odrZanog 19.
memorijala NadeZde Petrovié.

Ukazite na evoluciju vasih slikarskih
istrazivanja.

Posle zavrSetka Akademije pa sve do
1991. godine bavio sam se crtezom i
slikom u okviru figuracije progresivno
reduktivnog tipa razvijajuéi jedan likovni

jezik koji je postepenc sebe uspostavljag
kao samosvojan prelazeéi put od éiste
linije i povrsine potpuno referentne prema
svom objektu, preko linije i povrsine kao
znaka ili simbola (krst, trougao), do
apstraktne linije i povrsine bez uodljive
reference na objektnu ili neku drugu
realnost osim na ostale elemente crteza—
slike ili na ono $to postoji kao memorisani
kodovi globalnog sveta umetnosti i kulture.

Pocetkom 1991. radim prve apstraktne
slike tehnikom ulja na platnu. Koristim
crnu, oker, narandzastu i crvenu boju.
Moram reci da je geometrija koja se
pojavljuje u mom radu (iako forme na
mojim slikama nisu strogo geometrijske)
samo logicka posledica procesa razvoja
formalno-jezickih elemenata misljenja a ne
ultimativna entropijska igra geometrijskim
oblicima. Voden potrebom za jasnoéom
izraza izbacujem boje i koristim samo crnu
i belu. Kompoziciju slike organizujem
dominantnom horizontalom i vertikalom.

Godine 1993. radim prve monohromne
slike. Prvo su to bile bele slike manjeg
formata (akrilik na juti) a kasnije mesam
crnu i belu boju dobijajuci odredeni opticki
poremecaj plosne povrsine slike. Godine
1994. za izlozbu u Narodnom muzeju ("Na
iskustvima memorije") radim ambijentalnu
instalaciju sastavljenu od dve
monohromne, crne slike—objekta
fiksiranih na zid i prateéeg elektronskog
zvucénog ritma. Godine 1996. realizujem
rad sli€nog tipa u galeriji "Zlatno oko" i u
Paviljonu Veljkovié u okviru projekta
“Tendencije devedesetih — hijatusi
modernizma i postmodernizma". Ovaj put
umesto slikarskog platna po prvi put
koristim jedan sinteti¢ki materijal — crnu
gumo-plastiku. U ovom radu kao i u radu
iz Narodnog muzeja, problemsko teziste je
pomereno sa slikarskog plana na plan
konceptualnog bavljenja izvesnim
problemima vezanim za identitet i
percepciju slike kao slike ili objekta,
njenom odnosu prema fiziékom prostoru u
kome se nalazi, problemu tenzije izmedu
materijalnosti i apstraktnosti podloge i
slikane povrsine.

Jo§ 1995. godine radim prve slike sa
Providnim i poluprovidnim povrsinama. U
Junu 1996. pravim izlozbu radova sa tom
problematikom u galeriji SKC-a. Na tim
sllkama—objektima svi fizicki elementi koji
k_qnstituiéu takvu sliku—objekt kao i
njihova fizitko-optitka svojstva otkriveni
su i vidljivi. | sam neposredni fiziéki prostor
oko‘i u slici sa svojim elementima i
Svojstvima (svetlost, boja zida) aktivan je
deo rada.
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U radu Kkoristim materijale razli¢itih
optickih, taktilnih i fizickih svojstava kao
éto su paus papir, polietilenska folija,
providna i neprovidna mekana i tvrda
guma, puna tvrda plastika, Stamparska
folija koja i propusta i reflektuje svetlost,
masinska mast, vazelin, uljana boja.

Moze se reci da ako sam do 1994. presao
put od objekta do apstraktne forme,
karakteristian za istorijski razvoj
Moderne, od 1994. sa radom "Mondrijan
1994" i narednim radovima na izvestan
nacin idem obrnutim smerom od
apstraktne slike prema objektu, s tim da
ovaj put objekat nije forma koja se
pojavljuje na povrsini slike, ve¢ sama slika
postaje objekat.

Ukazite na razliku izmedu
mondrijanovskih, crnih monohromnih i
prozirnih slika.

Slike koje sam radio tokom 91. i 92.
godine sa kompozicijom horizontalnih i
vertikalnih povrsina a koje su izlagane na
izlozbama "Projekt Mondrijan" pripadaju
tradiciji modernisticke slike u smislu da je
slika kompleksna kako materijalna tako i
mentalna tvorevina koja doduse ima svoju
objektnost ali se kao poseban entitet na
njoj izdvaja njena povrsina integrisana od
podioge i na nju nanesene slikarske
materije — boje, koja takode ima svoju
samosvojnost kao materijalna stvar, i
percepira se kao dvodimenzionalna,
netransparentna ploha. Za recepciju takve
slike kao slikarstva bitna je samo ta njena
spoljasnjost dok su ostali fizicki elementi
slike (prostor koji ona zahvata, odnosno
njena trodimenzionalna objektnost i
materijalnost njenih konstruktivnih
elemenata) uglavnom nerelevantni i
pripadaju drugom prostorno-vremenskom
kontinuumu. Za razliku od takvog pristupa
slici gde se slikarski problemi resavaju
unutar tako odredenog prostora slike u
radu "Mondrijan 1994" sa izlozbe u
Narodnom muzeju fenomen slike je
razlozen i dekonstruisan u jednu Siru
smisaonu celinu. Slika se sada pojavijuje
ne kao originalno i neponovijivo delo nego
kao reproduktibilni modul i kao jedan od
plasticnih elemenata kompleksnog
ambijentalnog rada. Posto su te slike
metalnim ploc¢icama fiksirane na zid,
njihov polozaj u fiziCkom prostoru
muzejske prostorije je precizno definisan i
time je prostor kompetencije slike sa njene
povrsine proiren na sve dimenzije njene
objektnosti pa ona preuzima i status
objekta.

Razlika izmedu crnih monohromnih slika
iz Narodnog muzeja i crnih monohromnih

slika iz "Zlatnog oka" i Paviljona Veljkovié
jg u tome Sto me je u ovom drugom radu
vi§e interesovalo ne sta slika moZe da
bude i kako moze da se njome manipuli§e,
vec¢ njena kompleksna priroda, svojstva
materijala i materije od kojih je nacinjena,
njihov odnos i njihovo dejstvo na efekat
slike, odnosno ono nevidljivo ali sustinsko
sto ¢ini jedno delo ne samo materijalnom
nego i duhovnom stvari.

Razlika izmedu prozirnih i crnih
monohromnih slika je u drugacijem
odredenju povrsine slike koja ovaj put gubi
jos jednu svoju ontolosku instancu,
odnosno gubi svoju neprozirnost i karakter
slikarske podloge, postajuci samo jedna
opna koja deli prostor na prostor ispred
slike, prostor u slici i prostor iza slike. Crne
slike su slike sa opticki nepropusnom
povréinom. Svetlost se odbija od njihove
sjajne povrsine. Za razliku od toga,
providne slike propustaju svetlost u oba
smera iako, kao i crne slike, delimiéno
reflektuju ali i delimiéno upijaju svetlost.

Objasnite vas pristup materijalu.

Moj pristup materijalu se vremenom
menjao. Dok sam koristio klasicni slikarski
postupak izbor materijala je unapred bio
odreden mojom odlukom da radim uljanim
ili akrilik bojama na prepariranom platnu
razapetom na blind-ram i tu nije bilo nekih
znaéajnijih variranja. Tek radeéi na radu
za Narodni muzej trazio sam i birao
materijal koji bi upotrebio za ploCice —
nosade kojima bi slike bile priévrs¢ene na
zid. Odabrao sam &eliéne plocice i crno
bruniranje. Crna uljana boja na platnu je
odabrana kao veza sa crnom
pravougaonom povrinom na
Mondrijanovoj slici. Za rad u "Zlatnom
oku" takode sam imao jasnu koncepciju
kako rad treba da izgleda ali zbog
dimenzija koje sam hteo da te slike imaju
nisam mogao da nabavim materijal koji
sam najviée Zeleo, ato je trebalo da bude
crna, debela, sirova guma. Zato sam
odabrao materijal koji je bio najsli¢niji
tome a koji pri tom nije remetio zamisljeni
efekat rada. Za razliku od ova dva slucaja
kod prozirnih slika, ideji o tome kakve
konsekvence svojstva nekog materijala
mogu imati na prirodu rada prethodilo je
sluéajno otkrivanje providnih gumenih i
plastiénih materijala i nesto kasnije svest 0
njihovim zadudujucim, prikrivenim
estetskim kvalitetima. Dakle, uglavnom
razmisljam o materijalu odnosno mediju u
kome bih realizovao neki rad, na dva
naéina: ako imam neku odredenu ideju ili
koncepciju rada i upoznat sam sa
prostorom u kome bi rad bio realizovan,
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podinjem da razmisljam o materijalu koji
bih mogao da upotrebim bilo da je to neki
novi ili materijal koji ve¢ poznajem. U
drugom slu¢aju otkrivanje novog
materijala ili nove moguénosti upotrebe
poznatog materijala povedu me da svoj
rad usmerim u pravcu koji mi se do tada
nije ukazivao ili ka sasvim novom tipu
rada. Nikada ne koristim neki materijal
samo zato §to mi se kao takav dopada,
veé uvek razmigljam o tome kakve
konsekvence taj materijal i njegova
svojstva mogu imati na rad kao krajnji
rezultat, njegov izgled, govor i dejstvo.

MARIJA VAUDA

O radu u "Cvijeti Zuzori¢” — intencije

Uputstvo za éitanje rada je u njemu
samom. Tu, u fantazmu—sceni, preuzeti
ulogu subjekta je i ulog za strastan odnos.
Samim tim zavesa je podignuta za Cin
intencije, za odgovornost intencije, za
disciplinu intencije.

U radu EXCLUSIVE staklo je upotrebljeno
kao pregrada za telo, prolaz za pogled,
podloga za tekst. Staklo je naslonjeno
preko daske tapacirane satenom kao
zastiéenog, riziénog mesta egzistencije sa
kojom se sustizu sinonimi i antinomi reci
Exclusive: 1. incompatible, excluding,
barring; 2.restrictive, snobbish, fastidious;
3. single, sole, only, special; 4. select,
narrow, clannish, selfish, illiberal,
uncharitable; 5. fashionable, chic,
aristocratic, choice, ispisane plavim
parafinom. Zatvoreni prostor viSestrukog
teksta (tekst stakla, tekst tapacirane
daske, tekst teksta) odreden je
postupcima u kojima samo svest o njima
&ini moj jezik—realnost.

Kruzenje, preklapanje, razilazenje
formalnih segmenata, ne samo ovog rada,
trazi ambiciju i onih, uglavnom potisnutih
vitalnih procesa: emotivno, stomacno,
samosvesno prisustvo.

Prozirnost i ogledanje su suprotstavljeni
nacini odnosa.

Drugi rad na ovoj izlozbi je UGAQO.
Nadovezuje se na UGAO : dve celicne
plo¢e 50x100x0,5 cm, premazane
kompaktnom grafitnom masnocom, i na
UGAO lI: dve Geli¢ne ploce 50x100x0,5
cm, prelivene masinskim uljem. U oba
slugaja ploGe su pod pravim uglom na
podu. Celik i gestualni postupak
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nanosenja masnoce koja ga razbija, spaja
bez nasilja, je scena za pravo na
artificijelni prestup.

Zamenivsi materijal ogledalima istih
dimenzija, isto postavljenih, fokusiram
izbor izolacije u sebe—jeziku (parali§em
svaki drugi postupak) gde se jedino moze
odigrati ona barokna i asketska drama
individue, drama njene vere. U spoju
horizontale i vertikale ugla, a smesteno na
pod odakle se u ogledalu, u pogledu—
suocCenju covekova visina proverava.

Post anti form

Kroz istoriju (ne samo) vizuelnih (i ne
samo) umetnosti preispitivala se,
razgradivala, obnavljala forma kao
sudbinsko mesto, nadredeni zakon, kroz
koje se odvija Zivot sam, bez obzira da li
ga mi vidimo ili ne, da li ga znamo ili ne...
Forma je institucija. Vera u formu je vera u
svrhovitost, dostojanstvo i odgovornost za
Zivot. Posto je vera put sumnje, put
paradoksa, put otkri¢a, i put forme—status
institucije je slozen, upitan, u kretanju.
Kritican odnos prema instituciji je jedno
prokrvljeno, Zivo, mada opasno mesto
institucije.

Umetnik mora biti angaZovan, umetnost
mora biti angaZovana. Fenomeni trenutka,
¢injeni¢no stanje raspadanija, truljenja,
perverzije, ¢itanje nabreklih simptoma
pretvaraju se u umetni¢ka dela—
mimezise. Reciklazne slike
hiperobelezenih dijagnoza gomilaju se do
neprozirnosti. Ovaj mimeticki, esto
nekrofilski angaZzman nije i moj angazman.
Uobrazilja—umetnost koju ja moram da
gradim je uspostavljanje njene realnosti.
Ona se uspostavlja kroz moj rad tautoloski
najdalje trazeci svoja najbolja stanja.
Tacke mojih najboljih stanja su moja dela.

Apstraktno—antiforma—telesno

Apstraktno je konkretno
Antiforma je telesno
Telesno je apstraktno
Apstraktno je apstraktno
Antiforma je antiforma
Telesno je telesno

Od samostalne izlozbe MV 1994
(instalacija), do ove poslednije, jos u toku,
zajednicke, isto u Domu omladine
Retoricke figure devedesetih (fotografije),
prelazim put stroge usredsredenosti u
disciplini gde svaki rad od performansa do
skulpture, od slike do fotografije, gradi
odnose iz sebe, ka sebi, i najzad onaj
odnos koji prethodi svemu — to je
prizivanje mog glasa. Prizivanje
sopstvenog glasa je kljuéni razlog i kljucni
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svedok analitiékih postupaka za ’
uspostavljanje zatvorenog, razvijajuceg
dijaloga. Sloboda kretanja je uvek
izborena. Zahtev za davanjem (zrtva) je :
ono ¢ime me je svaki rad prevazilazio. Moj
Zivol postaje drugadiji... Iz bezbedne
lepote u nebezbedan smisao.

NIKOLA PILIPOVIC

Projekat Mondrijan

Projekat Mondrijan podrazumeva izlozbe
odrzane u Pancevu i Beogradu tokom
1992. godine. "PIET MONDRIAN 1872 —
1992" bio je naziv izlozbi koje kasnije
postaju PROJEKAT MONDRIJAN. Mozda
bi odgonetanje ove transformacije sa
imenima moglo da ukaze i na evoluciju
same pocetne ideje nastale iz umetniéke
prakse Nikole Pilipovi¢a, Aleksandra
Dimitrijevica i Zorana Naskovskog koja
ulaskom u galerije, propracene teorijom
(tekstovi u katalozima Jese Denegrija) Gini
iskorak iz tadasnjih desavanja u
umetnosti.

NajvaZnije od svega je da se odmah
ukaZe da bavljenje Mondrijanovim delom
(opusom) u mom sluéaju nije analogno
postupcima umetnika koji su se bavili:
citiranjem, reciklazom, kolaziranjem... itd
da to, dakle, nije postupak koji
distancirano ili ironiéno "barata"
umetnikovom zaostavstinom. Da bih
shvatio odakle poti¢e mreza (raster)
morao sam da prouéim kubizam...
herizontala i vertikala su konvencije koje
nista ne znace ukoliko se ne zna zbog
¢ega su upotrebljene u poretku jednog
sistema/jezika, u ovom slugaju
neoplasti¢kog. Nacin na koji je Mondrijan
konstituisao svoj jezik, trazenje i
konstituisanje svoga jezika na temeljima
nekih od elemenata neoplastickog, sustina
je mog bavljenja Mondrijanom.

-

Biti "mondrijanovac" ne znaéi nita. Ugiti
od njega moze da ima smisla ako se to
ucenje shvati, kako bi se to u drugim
prilikama reklo: "kao studija".

Kroz sli¢an proces ugenja (samo &to u
njihovom slucaju uzor nije bio pre svih
Mondrijan), prosli su Dimitrijevié i
Naskovski. Godignjica rodenja bio je
formalni razlog da prediozim izlozbu koja
bi pored odavanja po¢asti ovom umetniky
skrenulo paznju i na specifiéne, a tada
zapostavljene umetnicke pojave
(redukovano, apstraktno, geometrijsko

slikarstvo). Mozda snagu dobrog upucenja
podrzavaju, ponekad, i okolnosti?
Cinjenica da Narodni muzej u Beogrady
poseduje Mondrijanovu sliku, da o toj slic
postoji, do nasih kataloga nepreveden na
srpski, esej H.L.C. Jaffea: Piet Mondrian,
Kompozicija II, 1929. (prevod u katalogu
Vera étufic’) elementi su koji upotpunjavaju
opseg poduhvata. Reprodukcija ove slike
u katalozima je bila simboli¢na tacka
oslonca Projekta. Mada ova, konkretna
slika nije bila referenca za slike koje sam
izloZio u okviru Projekta Mondrijan, ona je
posluzila da shvatim da Projekat ima
poredak koji se gradi i razvija uporedo, iz,
il u blizem ili daljem dosluhu sa
konkretnim artefaktima koji ga pokreéu.
Svest o Projektu se sti¢e, a uslov za
njegovu snagu je energija i znanje svih
njegovih tvoraca. U tom smislu je doprinos
Jese Denegrija vrlo specifican i
paradigmati¢an.

Monohromatsko i geometrijsko

U radovima koji imaju elemente geometrije
koristio sam ukrstenu horizontalu i
vertikalu kao ostatak rastera, njegov
posledniji trag ili znak. Povrsine iza ovog
znaka su ogoljene kroz vidljiv proces
njihovog konstituisanja (vidljiv potez na
esnovi/platnu). U intenciji je to bilo
razlaganje neoplasti¢kog koda do mesta
njegovog raspada—involucija tog koda. Tu
Je mesto sa kojeg se pikturalno u
klasi€nom smislu (integralna slika, sa
interakcijom odredenog broja elemenata,
koji tek tako, uodnogeni proizvode mogucéa
znacenja) prelazi kroz seriju "Belih slika" u
slikarstvo u kojem su podloga, posrednik,
potez dovedeni do relativne autonomije. U
belim slikama podlogu (na simboli¢an
nacin) ponistavam tako &to je mesto
nanosenja bele ne-boje pozadina ranije
uradenih slika. To platno, u fizickom
smislu i dalje ostaje podloga, ali za mene
sada prvenstveno kao mesto na kojem
dolazi u poviagéenom trenutku do
nastanka umetnosti. Bele ne-boje su
ostaci iz ostave (razni akili, polikolori,
uljane ili ruéno pravijene bele na bazi
cinvajsa). Nije mi bio vazan njihov vizuelni
ucinak, ve¢ Cinjenica da pripadaju u svojoj
razlicitosti jednoj, u klasiéno shvacenoj
sllkgrskoj hijerarhiji, zajednickoj klasi—
Klasi posrednika. Vazan je bio trenutak
nastanka ovih slika, izuzetost njihovog
Pojavijivanja. One su bile svedoci,
emanacija, egzistencijalnih stanja koja su
Zamene u svom ultra-fizickom nivou
Podnosljive jedino kao umetnost.

Raspop uspostavljenog jezika je
potencijalno beskonagan, broj elemenata
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u okviru tog jezika, koji mogu da se
kombinuju, takode. Privid nestabilnosti,
klizanje meta-esteticke prirode ovih slika u
privid estetskog je mesto na kojem se
pojavljuje rad Novi Beograd.

Mogucnost da izlozim svoj rad pored
Mondrijanovog bila je i prilika da kroz
suceljenje dva vizuelna sistema razliitog
reda (jedan kao konstitutivni deo
modernizma i drugi u konstituisanju)
dovodeci ih i doslovno u istu ravan
pokaZem do kakvih razlika/sliénosti moze
doci. Nisam pri tome imao na umu da su
to i vremenski udaljeni radovi — izmedu
njih je bila tada fizicka distanca (pre
postavljanja svoga rada nisam mogao da,
zbog tehnickih razloga, bilo sta popravijam
ili doradujem). Nije bilo moguénosti, dakle,
da se uspostavi slozeni mehanizam
dijaloga: na Mondrijanovo "pitanje”
ponudio sam "odgovor". Ako je rad Novi
Beograd ultra-realnost, a Kompozicija Il
neoplastiCka "prava realnost”, onda je
simultano is¢itavanje ovih realnosti prostor
u kojem jedan poredak realnog u sudaru
sa drugim i u sustinskoj (vremenskoj)
odeljenosti pocinje monolog/preispitivanje.
Jedinstvo (harmonija) suprotnosti i DNK
jednog, manuelno i masinsko, intuicija i
misao, investiranje i simboli¢no vracanje
investiranog i investicija bez vracanja,
moralisanje i dijagnoza, artificijelnost koja
unazad dopire do romantizma i
romantiéno kao sudbinsko,
komunikativnost i hermeti¢nost... Pocetak i
kraj veka.

Anti-form

Rad u umetnosti je "... da se vidi kako se
forme otkidaju od uzroka i ciljeva i
ustanovljuju dovoljan sistem vrednosti"
(R.Bart). Ono $to inim jeste stvaranje
uslova da se umetnost pojavi. Ovi radovi
deluju kada se forma obrne stvarajuci pri
tom obriu visak koji izvan umetnosti ne
postoji. Ne postoji umetnost koja nema
ovakav vigak, ili, ono $to ga nema nije
umetnost.

Moguce je prepricati proces koji preko
niza formalistickih postupaka dovodi do
ovog fenomena. Na primeru rada
(fotografija) koji sam nazvao Portret
umetnika sa crnim kvadratom: kvadrat
kose iznad ¢ela, ostatak glave obrijan...
Visak u ovom radu je
paralelnost/istovetnost funkcije pogleda
(umetnika—subjekta) i filma u foto-
-aparatu: film stvara realnost kao i pogled.
Sve ostalo je scenografija za susret Koji
proizvodi zastoj u realnosti uitra-realnost.
Rad Veo slike je potpuno situiran u ultra-
-realni prostor. On je viSak u odnosu na

sve druge realnosti osim sebe. On
uposljava pogled, telo, misao i ostaje
nedosegnut jer je sav u vigku. Pri tome
(gledano odozgo) to je forma koja se
piramidalno siri u prostoru matemati¢kom
progresijom od nulte tacke (ugao) prema
potencijalnom beskraju.

Insistiranje na formalnoj disciplini dovodi
rad Veo slike do okoné&anja na izlozbi u
Domu omladine (Retoricke figure
devedesetih). Elementi koji su saéinjavali
rad Veo slike izveden u Paviljonu Veljkovié
(najloni) sada su posluzili da se na njima
pojave i poniste patterni XX veka: krst,
raster i proizvod prolivanja boje—dripping.
Kroz ritualnu koreografiju/scenografiju
otvorio sam prostor koji emanira ultra-
-realnu supstancu umetnost.

Izlozbe

Od PROJEKTA MONDRIJAN (1992),
izlozbama u Novom Sadu u okviru serije
Tendencije devedesetih: hijatusi
modernizma i postmodernizma, izlozbom
u Paviljonu "Cvijeta Zuzori¢" Primeri
apstraktne umetnosti—jedna radikalna
istorija i izlozbom u D.O.B. Retoricke
figure devedesetih, kroz afirmaciju nekih
od temeljnih nac¢ela modernizma: projekat,
utopija, remek-delo, originalnost... itd. koji
prozeti iskustvom postmoderne epohe
koju Zivimo neminovno dovode do novog
kvaliteta (sada smo u prelaznom periodu
koji ima radne nazive poput Druga
moderna, Neomoderna ... itd.) pokazali
smo da se eticka (estetska),
egzistencijalna, znaci umetnicka pitanja,

JEDNA RADIKALNA ISTORIJA

vi$e ne resavaju na nivou domisljanja i
propozicija neokonceptualisticke
provenijencije, nego ulogom koji
podrazumeva potpuno davanje
(sudbinsko) energije, znanja, sebe... To je
u stvari i nacin da se odrzi dignitet
pojedinca, a time i da se stvore uslovi da
se jedna marginalna kultura dovede u

aktuelne tokove svetske umetnosti.
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