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Da bi umjetnost postala stvarnost, tj. drustvena ili kulturolo$ka vrijednost doista, neophodna je
njena objektivna interpretacija i prezentacija. Stoga je program GALERIJE VOCARSKA temeljen
na teoriji, logi¢koj razini prepoznavanja i jedinoj objektivnoj kategoriji urazumljene, razumljive i
nedvosmislene komunikacije. Po umu i snagama drustva, $to u otklonu osobnog i opceg tvori drus-
tvenu zbilju.

Teorijski je midljen fenomen u nastajanju i trajanju; stoga su zamisljene cjeline, kao i KONCEPT
U SLICI beogradskog kriticara ALEKSANDRA BOGOJEVICA, koji nam tom izlozbom rasvjetlja-
va dio likovnog spektra na nadem tlu, razmatrajuci pri tom manje dodirivan, ali i te kako vazan smjer
likovnog stvaralastva — sustavna zarista likovne istine danas i ovdje.

Kad veé¢ vlada mnosdtvo stilova, neophodno je usmjeriti paznju na stremljenja umjetnika, koje
je Aleksandar Bogojevi¢ predstavio kao glavne nosioce odredenog trenda, one $to su posli od stvar-
nosti da bi joj dali nova znacenja.

U iznimnoj spremnosti i drugarstvu autora, predstavnika Galerije ,,NADEZDA PETROVIC”
iz Cacka i umjetnika, prilikom njihova posjeta nasoj Galeriji, dogovorena je izlozba KONCEPT U
SLICI. Autor je predlozio 16 umjetnika. Boris Jesih je odustao iz osobnih razloga, tako da na iz-
lozbi prezentiramo 15 umjetnika i 28 njihovih djela. Izlozba je zamisljena cjelovito, no obzirom na
nase prostorne mogucnosti u Galeriji Vocarska bit ¢e predstavljena u dva dijela, podijeljena po auto-
ru i razloznom konceptu. Nakon izloZzbe u Zagrebu, ova ¢e biti cjelovito postavljena u Galeriji
....Nadezda Petrovi¢” u Cacku. Financijsku osnovu osigurali su Sizovi kulture grada Cacka i O.
Medve§cak — Zagreb. Pladanjem sve visih i naraslih troSkova, samo onih nuznih, izlozbu je bilo mo-
gude ostvariti u ovakvom obimu racionalnim rasporedom sredstava za najnuznije izdatke, a ostalo je
namireno predanim radom nasih volontera, kojima se ovom prilikom zahvaljujemo. Ponajprije Auto-
ru koji se odrekao veceg dijela honorara, potom ¢lanovima Sekcije i Savjeta Galerije Vocarska, kao i
angazmanom predstavnika Galerije ,,Nadezda Petrovi¢”. Duzni smo zahvalnost i RO ,,NADA DlI-
MIC" iz Zagreba koja nam je pomogla pri transportu djela, kao i Skupstini Siza kulture O. Medves-
¢ak koja nam je s razumijevanjem omogucila svojom odlukom ostvarenje ovog u mnogo ¢emu vri-
jednog pothvata.

Zagreb, 10. studenog 1983. g.

Sekcija za kulturu

MK SSRNH ,,Vocarska”

MAJA JURAS

Voditeljica GALERIJE VOCARSKA
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Memorijalni karakter Galerije , Nadezda Petrovi¢” u Cacku, odredivii opsta opredeljenja u duhu
licnosti Nadezde Petrovi¢, postavio je i apostrofirao najbitniju karakteristiku njene programske poli-
tike. Nadezdin ideal o jedinstvu slovenskog juga, doslednoizrazavan i negovan u iskrenom prijatelj-
stvu prema hrvatskim i slovenackim umetnicima, a krunisan pre ravno osam decenija prvom jugo-
slovenskom izlozbom u Beogradu, predstavlja posebnu vrednost koju Galerija ,,Nadezda Petrovic"”
seli da sacuva i istakne. Na saradnju upuduje i u tom pravcu podsticajno deluje i aktuelnost duhov-
nog zblizavanja nasih naroda danas, koje od prvih jugoslovenskih likovnih kolonija do naSih dana
nije izgubilo znacaj. Stoga je Galeriji Nadezdinog imena prirodno bliska ideja o zajednickoj akeiji i
saradnji.

Zajednicki interes u organiziranju jedne zanimljive akcije, kao $to je izlozba ,, Koncept u slici” auto-
ra Aleksandra Bogojevica, izrazen je u svakom znacajnijem pogledu: od ekonomske opravdanosti do
intenzivnosti kulturnog uticaja. Jedna vrsta umetnicke aktuelnosti ili neposredne umetnicke pros-
losti — pogotovu ako je studiozno prezentovana — obiéno svojim znaéenjem prevazilazi okvire
lokalne sredine i namecée potrebu da bude prikazana i u drugim sredinama, u drugim prostorima.
Istovremeno, sam sadrzaj koji se nudi publici pre¢im putem dostize svoju konacnu svrhu, stupa u
kontakt s mnogobrojnijom publikom i nailazi na prihvatanje ili odbijanje. U konkretnom slucaju,
pozeljan je i potreban pokusaj kritickog prikazivanja recidiva konceptualizma, koji se pojavljuju u
sprezi sa strujama nove figuracije, dajuci u nasim drugtvenim i kulturnim uslovima osobene rezultate

Mladi beogradski kriticar postavio je sebi slozen zadatak i prihvatio se obimnog posla kada je odlu-
¢io da svoje sagledavanje konceptualne umetnosti i njenih posledica definise u jednom projektu
galerijske postavke. Moze biti da se ovom akcijom obelezava najplodnije podrucje umetnicke ak-
tivnosti kod nas, koja je pod raznim uticajima izvrsila pomeranje od konceptualistickih ideja DZoze-
fa Kosuta ograni¢enih na intelektualnu akciju istrazivanja prirode umetnosti ka kreaciji likovnog
dela formalno i suitinski bliskog tradicionalnom slikanju ¢etkom i bojom na platnu. Buduéi da se
proizvodenje umetnic¢kog dela kao trajnog predmeta pokazalo privlatnom alternativom, prosirio
se i krug umetnika ¢ije slikarstvo pomirljivo siedinjuje karakteristike konceptualne misaonosti |
klasi&ne emotivnosti. Njihovo pojavljivanje na zajednickoj izlozbi daje mogucénost da se pojava
. koncepta u slici” retrospektivno vidi i svestranije i dublje prouci.

Stevan Sekovanic
v.d. direktor
Galerije ,,Nadezda Petrovic”
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ALEKSANDAR BOGoJEvic : KONCEPT U SLICI

OBJASNJENJE TEME KONCEPT U SLICI | RAZLOZI NJENOG IZBORA

Ova razmisljanja okvirno podvedena pod naziv ,,Koncept u slici” vezana su kako za tipi¢ne pred-
stavnike smera interesovanija, veé od kritike i publike prihvaéenog kao relevantnog u likovnom spek-
tru dogadaja protekle decenije, naravno imamo li u vidu nastojanja najmladih, tako i za slike liko-
vnih umetnika koje su baza, zatim, u kojima se zaéinju, ili, na njih protezu manje ili vise primetno,
iste ideje. Re¢ je o umerenoj avangardi, nazvao bih je tre¢éom strujom u jugoslovenskoj likovnoj
umetnosti, koja je uvodeéi u $tafelajsku sliku koncept, ustvari, pomirila do tada dve nespojive kraj-
nosti. Jedna je konceptualno, metaestetsko prenebegavanje samoostvarivanja preko zanatskih opred-
medéenog, opipljivog umetni¢kog dela. Druga je prvoj, kada je u pitanju srpska umetnost ¢ak i opo-
nirajuéa, ,,neoromanticarska”, u osnovi tradicionalisti¢ka, sa svojim interesovanjem za figuralnu
sliku kao materijalizovani estetski objekt. Obe poti¢u iz prve polovine sedamdesetih godina.




Pidem u momentu kada veéinu nasih likovnih centara preplavljuju izloZbe druge stilske orijenta-
cije (tzv. loSe slikanje, transavangarda, nova slika), $to dozvoljava reminiscencije i okvirno hronolo-
sko situiranje, tim viSe jer se u ovom momentu dogadaju promene i kod umetnika &ije su slike
predmet naseg interesovanja. Pisem takode sa uverenjem da je, usprkos malobrojnosti pobornika, to
najznacajniji segment likovnog spektra dogadaja koji je obelezio pro§lu deceniju. Stavise, s verom da
se ovde niposto ne radi o eventualnom hibridu, ve¢ o stvarno promisljenom ukazivanju na moguc-
nosti zasnivanja jednog sasvim novog postmodernog, ali i postkonceptualnog integralnog slikarstva,
koje je hronoloski uzevsi sled dogadaja, prodor dalje u odnosu na pomenuta interesovanja koja su
im prethodila. Medutim, tema za drugu priliku je §to ¢ak i nasi stru¢njaci, istori¢ari umetnosti i
likovni kriticari pocesto sve §to je originalno, ustvari, na naSem tlu nastala varijanta shvatanja iz-
gleda i moci slike, proglasavaju hibridom, u istoj meri u kojoj ne prihvataju ili samo uslovno prihva-
taju termine nastale na nasim geografskim Sirinama i u dosluhu sa ovim shvatanjima, kao i na izgled
paradoksalni spoj re¢i KONCEPT i rec¢i SLIKA. Dakako, kada stvari teku ovakvim tokom, razni
sticaji okolnosti mogu dovesti do gusenja i pretvaranja u utopijski ¢in jednog novog traganja za in-
tegralnom slikom, jednog novog pokusaja da se da doprinos na likovnom planu u balkanskim, ev-
ropskim, pa i zaSto ne, svetskim okvirima i to za mislite, zarad kulturtregerastva!

KRITIKA KRITIKE

Da se ove re¢i ne mogu svesti na neopravdani sarkazam potvrduje, primera radi, Azra Begi¢ hvaleci
jednog stvaraoca jer je, citiram: ,,izbegao zamke konceptualizma — bolje: onog hibridnog mentali-
intervencijama (Citaj akrobacijama) da bi mu dao notu aktuelnosti.” Prite¢i éu vam u pomo¢ uveren
da je povod ovim natuknicama Jesihova samostalna izloZba odrzana u Sarajevu, odnosno, na prvom
mestu njegovo slikarstvo. Uostalom, ovom shvatanju su prethodila sli¢na, samo ne tako dramatiéno
iskazana, pa i moj predgovor (kao odgovor) za izlozbu "6 x 6" iz 1977. godine, odrzanu na Smotri
jugoslovenske umetnosti ,,Mermer i zvuci”, gdje je Jesih predstavljao SR Sloveniju: ,,u tretmanu mo-
tiva najblizi je novom, fotorealistickom (ili hiperrealistickom) senzibilitetu, t.j. idealu otvorenog
dela, koje je baj zbog faktografske preciznosti uvek na granici da ne bude prepoznato. Jesihovo
naknadno unodenje grafickih znakova je konceptualni gest i negacija , neutralnosti’’ tog novog,
fotosenzibiliteta.”
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Boris Jesih je jedna od najznacajnijih pojava u jugoslovenskoj umetnosti ssdme decenije, ako
zelimo da ilustrujemo tekudca trazenja koja daju uvid u tad aktuelni trenutak jugoslovenske umetno-
sti, ilustrujudi trenutna i karakteristi¢na dostignuca, makar se opredelili svesno za postignuca naj-
mlade generacije kao slike odraza trenutne situacije. PiSuc¢i godine 1978. u povodu njegove samo-
stalne izlozbe slika odrzane u Galeriji Kulturnog centra Beograda, zapazio sam da je medu prvima
smelo i lucidno raslojio sliku na vizuelni i konceptualni plan, tezeéi ne kako su to neki kriticari
zeleli da vide, slojevitosti formalnih vrednosti, veé¢ snaznijoj konkretizaciji poruke slike. Potsetimo
se samo slika Aleksandra Cvetkovica iz tog vremena ili slika Dragana Mojovic¢a, pa ¢emo uvideti da
Jesih nije usamljen u ovakvim svojim nastojanjima koja nalaze odjeka i kod arbitara naSeg tekuceg
umetnic¢kog stvaralastva.

Medutim, ovo nije pitanje samo moéi i nemo¢i kritike u tumacenju umetnic¢kog dela. Pomno ¢i-
tajuci tekstove likovnih kriti¢ara, trazeci sebi uzore, ostajao sam nem pred iskazanom nemoci da se
zadre u prave probleme umetni¢kog stvaralastva. Istini za volju stvaralac ne moZe opstati poput ro-
mantiénog umetnika sa svojim velikim JA, bez podrske kritike, ali istorija umetnosti je uvek bila
posledica bujnog umetni¢kog Zivota, makoliko se prozimale kriticka aktivnost i umetnicka delat-
nost. Sve §to se danas stvara, ili javlja na eventualni potsticaj kritike, ne mora biti zadovoljavajuceg
kvaliteta. Danas ne sumnjamo samo u apsolutnost umetni¢kog dela veé i u samo delo kao takvo,
interpretiram esteti¢ara Milana Damnjanovi¢a, u pitanju je sustina same umetnosti. U ovakvoj
situaciji izgleda da umetnic¢ka savest mora biti aktivna i u pogledu osnovne odluke umetnika, §to
je umetni¢ko delo, ko je umetnik, kakva je uloga kriti¢ara. Stoga ne ¢udi $to, primera radi slikar
Radomir Relji¢ emotivno izjavljuje: ,,Na kraju jedne istorije moderne umetnosti, €iji tok me potse-
¢a na lo§ krimié, &iji muzeji lice na kriminoloske zbirke, kazem na kraju te istorije, €iji su junaci
ustvari banalne ubice umetnosti — doslo je vreme da kazemo: basta!”

PODRSKA KRITIKE, ILI KAP U MORU

Daje nam za pravo Zoran Markus: ,,Slikarstvo sledi poetiku novofigurativnih tendencija u okvi-
rima §tafelajskog koncepta. Niko ne treba da sumnja u autentiénost ovih ostvarenja — mada gleda-
juci generalno, nase prisustvo u svetu je skromnije nego u deceniji kada su Evropa i Pariz nepreko-
snoveni arbitri. Nisu li mlade generacije istorijski predisponirane da izvrSe kvalitativni skok, udalje
se od postojeéih uzora i modela i nametnu svoje — pod geslom stvarati istoriju a ne samo je slediti.
Nisam ni optimista niti pesimista ako kaZem da takva razmisljanja nisu prisutna u svesti savremenih
umetnika. Njih nema ni u kritici ni u teoriji. A, to je takode sastavni deo danainjeg likovnog tre-

nutka.” (Borba, 11.7.1981.).
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Sto se ti¢e karaktera ne samo stila ve¢ i samih oblika posredstvom kojih umetnik pokusava da
se izrazi, ne bi se smeli od strane likovne kritike prihvatiti samo oblici koji su uvek deo neke pozna-
te, dire morfoloske formacije. Stavide, ne mora biti ni prepoznatljiv (ako su suprotstavljene prirode
kako bi se lako i mogli identifikovati?). Moraju se uzimati u obzir i oni u pojavi, kako bi svaki pra-
tilac likovnog Zivota bio stvarni svedok kada se ne§to dogadalo, svedok svog vremena nasuprot pri-
kazivanju tog vremena izborom, kao fiksnog, kao kakva prinuda da je posredi. Umetnost je uvek u
procesu, a tada se pocesto razbijaju i predrasude rodene iz iskustva. Nek ne bude izbaceno iz vido-
kruga pogleda ono $to se ustvari dogada, samo zato §to se dogada prvi put. Biti uvek iznova pobor-
nik mladih svakako, ali i svih novih htenja, kritike je duznost.

O ISTORIZIRANJU TEKUCE PRODUKCIJE

Bezeéi od ekstremnih zakljuéaka o ponaSanju ,,meritorne’” likovne kritike, verujmo u pravo-
snaznost ocena da je neophodno ustanoviti razliku izmedu likovne kritike i teksta istoriCara umet-
nosti. Makar bili zdruzeni u jednoj liénosti, makar se radilo i o komentaru tekuce izlozbe, likovni

kriti¢ar prevashodno prati likovnu produkciju. Dakle, jedno je tekuca izloZba, a sasvim nesto drugo
svaka takva koja istovremeno daje uvid u tekuéu likovnu produkciju. Stoga je u pravu Aleksandar
Bassin kada kaze: , Kriticari sve ¢e$ée beze ka vrednovanju izvesnih perioda i fenomena vec protek-
log vremena — tako da njihov neaktuelni sadrzaj postaje odraz krizne situacije u umetnosti.”

Medutim, citiram sada tekst Olivere Gavri¢: ,,Ono §to je autentic¢no njujorsko, u nekadasnjem
smislu te re¢i kao pop-art ili ameri¢ki hiperrealizam preseljeno je u muzeje, Na taj nacin, oni do-
ista postaju mesta koja ubrzavaju stvaranje nacionalne istorije umetnosti.”’-Tako naziremo i ,,drugu
stranu medalje”’, odnosno, paradoksalno istoriziranje tekuée umetnic¢ke produkcije. Pomenuo bih
kao primer, zasto ne, bar jednog od najviénijih iz nase sredine, likovnog kriti¢ara i istori¢ara umet-
nosti JeSu Denegrija. Uostalom, zar nije paradoksalno i to $to se, ceneéi po dosada ostvarenim stu-
dijskim izlozbama institucija kulture, muzeja i galerija, potkrepljenim dakako i §tampanim materi-
jalima, sedma decenija poistovjecuje sa pojavom t.z. nove umetnicke prakse? Zaboga i na izvoristu,
u Njujorku, hronoloski uzevii nova umetni¢ka praksa i hiperrealizam su paralelne pojave, pa biiiz
tog ugla mogli govoriti o jednostranosti ovakvog pristupa. No nije li tome pravi povod azurnost,
strah da se ne zaostane, kulturtregeraitvo, slepila za konkretna dogadanja na naSem geografskom
podruéju, njihovu kompleksnost, tankocutnost, slepila za prevazilazenje belosvetskih provokacija
i njihova nenadna mimohodna nadgradivanja? U tom smislu, zdruzZeno izlaganje radova Mojovica,
Cvetkoviéa, Todorovic¢a, Lulovskog, Damjanovskog, Blanuse ili Tomica, da i ne nabrajam druge, je
svojevrsna pozitivna provokacija.
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BAZA HIPERREALIZAM, ILI OD FOTOREALIZMA DO KONCEPTA U SLICI

Ne poriéem znaéaj opredeljenja, jo§ manje osvedocéenu stvarnost dela prvih posleratnih genera-
cija jugoslovenskih umetnika, ali ekspanzija kod nas ve¢ pedesetih godina ovaplodenih usmerenja,
poticajnih i za narednu deceniju, zasigurno jenjava. Danas se ne moZe vise smatrati suvise smelo
konstatacija da je apstratno slikarstvo ustvari istorijska kategorija. S punom sve$¢u govorimo o tra-
dicijama moderne umetnosti, jer Zivimo u vremenu u kome se odvijaju inverzni procesi. Sedamdese-
tih godina u okviru najmlade generacije belezimo sustinske promene u $tafelajskoj slici. Pokusacu
da rasvetlim jedan isecak iz likovnog spektra ovaplodenih doprinosa, problematizirajuci od kritike
manje dotican ali za najmladu generaciju slikara ustvari relevantan smer interesovanja, jer se je sa-
mo u toj klimi moglo izroditi i nenadno iskustvo. Paznju je zavrednelo nastojanje umetnika koju su
dali podstrek za sazivanje tradicionalnih shvatanja ,,neoromantiCara” i stava ,konceptualaca”
(prenebegavanje svakog samoostvarivanja preko zanatski proizvedenog, ,,0opipljivog” umetni¢kog
predmeta), a to su ,,hiperrealisti”’.

Talas novog realizma je krajem prosle decenije zapljusnuo likovne brodove Amerike, Evrope,
sveta! Hiperealizam, radikalrealizam, samo su neki od naziva §to obelezavaju po stilskim karakte-
ristikama spram dosad videnog sasvim novu pojavu i novi prosede umetnika. Pledoaje je isti za sve:
predloZzak-fotografija, impersonalni stilski postupak, unapred zadani koncept umetnika. S tim 5to
pod terminom hiperealizam ponajpre vidimo ortodoksnija, ali bar §to se tice teorijskih postavki i
doslednija nastojanja karakteristiGna za ameri¢ke umetnike. Talentovaniji medu njima, cija dela
prevazilaze okvire pomodnog trenda, proniknuvéi dublje u novonastali fotografski stil pri izradi
slike su oti§li dalje od preuzimanja tehnoloskog postupka hiperrealista. Shvativsi svrhu upotrebe
prethodno izabranog predloska — fotografije, pomerili su svoj prioritetni interes od veristi¢kog, ana-
litickog, sistematskog preno$enja motiva sa fotografije, na izbor one koja obznanjuje od umetnika
unapred zadani koncept. Zelim skrenuti paznju na kod nas u $tafelajskoj slici i , klasiGnom’ crtezu
prisutne stavove koji predstavljaju alternativu ,likovnosti’” i konceptualnu identifikaciju sa slikar-
skim sredstvima rekonstruisanim konkretnim motivom. Stvaralacko se na primer poistovecuje sa
iluzijom hladnih, agresivnih predmeta (Damjanovski, Tomié), ili sa nadnaravnim izgledom inace
verno sa fotografije preneSenim i uvecanim ¢ovekovim licem (Klose). Medutim, parafraziranjem
stvarnosti nije se mogao izbeéi nenadvladani hermetizam sadrZaja na relaciji publika-delo i pored
znalackog preuzimanja impersonalnog stilskog prosedea u svrhu oslobadanja slike od jaceg indivi-
dualnog tereta i subjektivnosti vizije umetnika (kako je to u svojoj ,,Estetici ¢utanja’ razjasnila
americka kriticarka Susan Sontag). Neutralnost fotosenzibiliteta grani¢i se sa neprepoznatljivoscu
poruke slike, a to je uvek osnovana primedba publike. Cutanje je pomr&ina.

Pred iznesenim dilemama (kuda dalje?) umetnici novog senzibiliteta nalaze izlaz u skoro nepri-
metnim izmenama motiva prilikom na slici izvedene rekonstrukcije predloska-fotografije kao u
Blanuse, na primer, ali takvim koje ¢e nanznaciti smer za pravilno razumevanje poruke, tj. oznaciti
koncept slikara. To prakti¢no znaci da i jedna od bukvalno zanatlije-molera ofarbana ili ako hocete
omalana povrSina posredstvom svoje emocionalno bezli¢ne prirode i neutralnosti moze da govori
ako joj je imajudi licni prosede slikar pretpostavio koncept, te i da ako je na slici dosledno sprove-
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den isto tako neutralan i hladan kolorit, moZe da ima svesno i konceptualno sprovedeno semantic-
ko znadenje (znacenje forme) kao u hiperrealista, ili jos naglasenije kroz neke izmene u radikal-
realista. To pona$anje je karakteristiéno za ublazenu, evropsku varijantu radikalrealizma (grupa
Zebra na primer), medutim, u kakvom vidu kod nas postoji radi se zaista o neistrazenom podrucju.
Zasluga tome je i prisustvo duha , Medijale”, odnosno njenog traganja za integralnom slikom, pa ne
&udi §to su ovakva interesovanja najmasovnija u SR Srbiji.

Hronoloski uzevii dalji sled dogadaja je smelo i lucidno raslojavanje slike na vizuelni i koncep-
tualni plan (Jesih, Cvetkovié¢, Mojovi€) u teznji ne za, kako su to neki likovni kriti¢ari Zeleli da vide,
slojevitoéu formalnih vrednosti, ve¢ kako sam vec rekao snaznijoj konkretizaciji poruke slike, od-
nosno konceptu: Reé je ovde o zanimljivom, uspelom i originalnom eksperimentu ¢&ini se prebrzo
napustenom i od pojedinih zagovaraca zarad ispraznjene personalnosti u namazu, popustajuci us-
tvari pred novom modom i potvrdujuci da ¢e mozda i njihova nastojanja biti zabeleZzena kao samo
jedan u nizu kuriozitetnih utopijskih Cinova kakvih smo veé¢ imali osvrnemo li se na nasu istoriju

likovnih umetnosti.

IMPERSONALNOST I ,,ESTETIKA CUTANJA"

Dakle, masovno iznad svega cenjeni ,rukopis umetnika” — subjekta slike, jer u umetnosti je
bio bitan pre svega subjektivan osecaj, odnosno po nepisanom pravilu uvek vidljivi namazi poteza
napravljeni s kistom u ruci slikara ili izbegavanja (zarad likovnog) inace tehnoloski lako izvodljive
besprekornosti u izvedbi, sedamdesetih godina nisu bili vide u ZiZi interesa mnogih umetnika. Napro-
tiv, impersonalnost je uzdignuta na pijedestal vrednosti. OsnaZila se do stava slikara. Otkrivamo ga
u pri izradi sprovedenom tehni¢kom postupku, ali i specifi¢noj likovnoj sintagmi dela najmiadih.
Zavodljiva je iskrsla moguénost da se sa tako iskazanim novim shvatanjem slike prebrodi jaz izmedu
subjektivnog i objektivnog, odnosno, izmedu umetnosti i Zivota. Medutim, promasaji su takode
&esti, tad se ispraznost pojedinih poku3aja obelodanjuje posredstvom prisustva povrinog perfekcio-
nizma izobrazenog u delo kome, u stvari, manjkaju semanti¢ke vrednosti, jer pritom ne otkrivamo
postojanje punine svesti autora o konkretnom ,govoru” tih oslikanih povriina. Dakle kada su
preuzeta aktuelna vizuelna obelezja slike sa neshvatanjem konteksta i svrhe, kada upliv ustaljenih
pogleda ne dozvoljava kreatoru da bude u sukobu sa znanim, dosada$njim shvatanjem slepo veza-
nim za razvoj likovne problematike (§to je samo sloboda forme prema stvarno mogucoj slobodi
duha), tako ée delo naravno, bez obzira §to mu ne manjkaju plasticne vrednosti, u skoroj buduéno-
sti biti samo primerak gradskog folklora.

R —
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MOGUCNOST: FOTOGRAFIJA KAO FOTOGRAFIJA | KONCEPT

Koliko je kompleksno pitanje mogucnosti koncepta u slici potvrduju i najnovija stremljenja u
jugoslovenskoj fotografiji. Slikarstvo na koje je direktno uticala fotografija, posto se bez nje ne mo-
Ze ni zamisliti, poticaj je i za nju samu kao §to sa druge strane, priblizavajuéi se fotografiji, donosi
ne§to fundamentalno novo u pristupu u okviru likovnih umetnosti. U kontekstu ovog teksta se
neéemo upustati u razmatranje kao jednog od uzroka tome, fotografske produkcije u domenu novih
umetniékih pojava, odnosno ortodoksno shvaéene neopredmecene konceptualne umetnosti, jer to
nisu dela fotografije kao stvaralacke discipline. Zelim skrenuti paznju na fotografsku produkciju
koja postuje bit medija, nemajuc¢i medutim niceg zajedni¢kog sa ostvarenjima na nivou tzv umet-
ni¢ke fotografije. Skreéem paZnju na neke od jo§ umnogome neistrazenih mogucnosti fotografskog
medija. Takva fotografija je u odnosu na ,fotografiju kao delo umetnika” sled dogadaja, prodor
dalje. Posto se slikarstvo pod uticajem fotografije upustilo u nesto neizvesno, tako se i ova fotografi-
ja, ukljuéujudéi se u istovetna stvaralacka nastojanja i dajuci svoj doprinos, moze oglasiti najlogi¢ni-
jim arbitrantom tih neizvesnih istina. Mozda najbolji primer za to kod nas su fotografije Tomaza
Lundera. Njoj su dragocena iskustva hiperrealista kao §to su i njima bila njena. Fotografija omogucu-
je ovaplodenje €ak i istovetnih ideja dajuc¢i im novu dimenziju nac¢inom neostvarivim u drugom
mediju, posto je po svojoj sustini ba§ ona vezana za objekt, za stvarnost. | fotografija kao medijum
raspolaze jednom vrstom neizbezne transedencije tim §to je ipak samo posrednik, a ne stvarnost i u
tom je neizbezna njena stvaralacka dimenzija. U ovim fotografijama je i crta mentalnog na Siroka
vrata usla u taj prevashodno vizuelni medij. Prizori su tako postali analogoni sopstvene svesti, ¢ak i
metafizicki uzavreli u opisanoj teznji za konkretnim. Preplitanje snimljenog, medija i onog $to je
umetnika zanimalo na idejnom planu je nekad toliko moéno da relativizira ¢ak i poimanje same
stvarnosti, jer provocira neko drugo, iznenadujuce videnje. Kao da se stvari samo konstatuju, ali je
iritirana ba$ odredena vrsta konstatacije kao u Aleksica, Pesi¢a, Posavca, , Poletove” fotografije,
uvek je promisljeno Sta fotografija u odnosu na predmet moZze da uradi svrsishodno ideji koju
namece sam predmet u svojoj evidentnoj konkretnosti. Realno se mozZe prevaziéi i s beskonacnom
ostrinom svakog detalja. Kod ove fotografije kao i kod hiperrealista je bitna misaona pozicija autora,
ona ga distancira od svih sporadi¢nih $timunga i omoguéuje davanje fotografskog uverenja iza koga
stoji osecanje sveta u konkretnom smislu, preko konkretnog i u odnosu na to konkretno. Zato se tu
moze govorltl o] deestetlzacul prizora u duhu sledenja konceptualne premise ko;a izbija iz same
prirode stvari i o iznoSenju na videlo metaestetskog njihovog karaktera.
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HIPERREALIZAM JADRANKE FATUR

U okviru nastojanja stvaralaca koji su kod nas oznaceni kao tipi¢ni predstavnici hiperrealizma,
slikarka Jadranka Fatur je vodeé¢i umetnik. Ma koliko bila daleko od evropske radikalrealistiCke
varijante u stilskom pristupu gradnji slike, ipak smisljenim i doslednim prenosenjem motiva prema
izabranoj fotografiji, cizeliranjem crteza do u detalje slikarka Zeli emocionalnu i intelektualnu
nadgradnju motiva do bitnih, liénih umetni¢kih sadrzaja, do poruke slike, da bazira na konkretnim
iz nae dana$nje stvarnosti odabranim motivima. Uzeti su sa ulice, iz Zivota gradske sredine. Na
izgled indiferentna, apersonalni prikazivac realne stvarnosti modernoga sveta, Zivota i ljudi, uzmemo
li u obzir sve do sada reéeno o mogucnostima fotografije tim vise ¢emo utvrditi da njene slike
ustvari i dalje iskazuju veé tradicionalni odnos umetnika prema svetu. Ona to Zeli da ostvari preva-
shodno izborom fotografije koja joj je polazidte i posvedivanjem paznje kadriranju. Za hiperrealiste
nije efemerno §ta ona registruje i na koji nacin registruje. Ne zapostavljajuéi tu ni pomak otkriven u
poredenju fotografije sa stvarnoscu, jer joj ocigledno daju ulogu posrednika. U tom se krije zamisao
da se moZe reéi ne§to o li¢noj otudenosti ba$ ¢utanjem, tj. podmetanjem predloska, — ogledala
otudenosti i ogledala uzroka liéne, a preko nje i opste tragedije. Recimo tragedije potroSackog
drustva. Cak i kad je re¢ o potpunoj abdikaciji pred fotografskom kamerom, koja je za slikara
_slamka” — za nju Zeli da se uhvati, ,,predaja” ili , povratak’” — izlaz iz otudenosti, zahvat poseduje
odredenu &vrstinu. Otuda one istrajnosti §to zadivljuje, usled koje slika moze da utice na ljude, da ih
oblikuje, transformise. Otuda one doslednosti u prenoSenju spoljasnjeg jer pripada unutarnjem,
najintimnijem, jer je isto tako kriti¢ki stav, odraz jaza izmedu slikara i otelotvorene ocevidnosti.
Slikar toga ¢ak i ne mora biti svestan.

Dakle iskustveno, intuitivno, li¢no, misao, ta u umetni¢kim predmetima uvek latentno prisutna
i &esto neuhvatljiva nadgradnja motiva, tj. prava punina umetnickih sadrZaja se opisanim stilskim
postupkom otelotvoruje u delo, ali i bar delimi¢no objektivizira. U tome je pravi smisao i avangar-
dnost stava slikarke. Faturova slika prolaznike, autobus GSP-a u pokretu, savremenu velegradsku
arhitekturu, telefonske govornice, liftove, itd. Veli¢anstvena je tu inspiracija zivotom, na primer u
smislu govora o socijalnim istinama.

Ako kreacije Jadranke Fatur nisu bizarne poput radova Amerikanca Chuck Close-a ili John de
Andrea, brutalne i s britko$éu angazmana kao u Duane Hanson-a, a ni s ironijom obudovljene na
neugledno i neugodno obuéenu ljudsku priliku koja zaliva monumentalni grob Francuza Jean-
—Olivier Hucleuh-a (izlaga¢a na svetskoj izlozbi ,Beograd 1977.”), ona zato s distancom prema
naviruéem subjektivnom, likovnim bogadenjem detalja datim preciznim crtezom, u otudenju ostva-
ruje puninu poetskog. Na naslikanom autobusu se senke udvostrucuju. Lik slucajnog prolaznika
oslikava se vibrantno na uliénom izlogu izobrazenom plemenitom slikarskom materijom. Nije li
Faturova izuzetna stvaralaéka li¢nost ne samo zbog neizmerljive prisutnosti stvarnosti na njenim

slikama? -
Fatur Jadranka: PIROSKE #
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La  UBMKAD CO BanKkaww = PaLje

,NE CACKAJ PRLJAVIM RUKAMA", ILI TANAS LULOVSKI

Razvijenoj tehni¢koj misli danasnjice nalazimo pandan u slikarstvu Lulovskog koje preuzimajuci
hiperrealisticki nadin izrazavanja postavlja sebi izvesne granice, a da ih zatim svojom senzibilnos¢u i
duhom ne priznaje. Tezeci da sadrzaje slike izrazi $to sugestivnije, islikava ,,predmete oko sebe,
predmete od kojih zavisi njegova kreativna i fizicka egzistencija. To su banalni i na prvi pogled bez-
nacajni predmeti, a &ista povrsina ili topla boja negrundiranog platna njegovih slika daju poseban
akcent.” (Ljupka Damjanovska). Njegovo je geslo ustvari , praznu povrinu oziveti’', odnosno kre-
nuti ni iz ¢ega i doéi do cilja uz svo postovanje ¢ak i minimalne intervencije na platnu, svakog po-
teza. Njegovo slikarstvo je, usmerimo li interes ka motivima, prica o pomerenim vrednostima u prak-
si Zivota, o bitnom nebitnom i nebitnom bitnom, o satima bdenja zarad ostvarenih nekoliko poteza
na slici, crtezu koliko i o paralelnim sadrzajima, pomerenim vrednostima rada zdravstvenih ustano-
va, institucija kulture, o mehanizmu tretiranja slike kao robe itd. Opusak, zguzvana kutija od ciga-
reta, izrovarene $ibice, upuéuju na poniranje, govore o koncentraciji, ali i o radu. Posredstvom kom-
pozicije rasporeda predmeta i njihovog izbora otkrivamo prisustvo umetnikove liénosti u svakoj
slici. Stavise, pratimo Lulovskog do momenta kada je rekapitulirao svoja saznanja o tome Sta

umetnik jeste i odbacio podvajanje dela od umetnika i subjekta umetnika od Zivota. To je slikarstvo

nadasve ,prozeto zivotnim situacijama’” (l. Suboti¢), ono je ideogram sasvim liénog iskustva. Me-
dutim, ,lisena zvuénih fraza, pateticnog gesta i preteranih ambicija, poruka Lulovskog pleni odme-
renodéu” (Nikola Kusovac, Politika Ekspres, 21. Ill. 1977.). Zaklju¢imo: ,opti¢ki angazman ima

manji znacaj od ekspresije dela” (Risti¢), a ba$ u tome nalazimo njegovu samosvojnost u odnosu na
hiperrealizam i privrzenost idejama koncepta u slici. Re¢ je o figurativnoj fazi Tanasa Lulovskog

koja se zag¢inje u njegovom slikarstvu sredinom osme decenije i proteze do danas.
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79

Tanas Lulovski:
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RODOLJUB ANASTASOV

Centralni dogadaj slikarstva Rodoljuba Anastasova je ¢ovek. Sve izloZene slike su iskazi o vido-
vima njegovog prisustva u urbanim sredinama, gradovima od betona i ¢elika, industrijskim halama.
Medutim, na stranputicu bi nas odvelo tumaéenje naslikanih prostora u smislu njihovog diskredito-
vanja, jer stalni sukob izmedu prirode i intervencije ¢oveka u njoj se svodi na njegovo bitisanje, us-
merimo li videnje do nekih elementarnih korena takvog ponasanja ¢oveka, uoblicen je samo elemen-
tarni osecaj ¢ovekovog prisustva, dramatika prezivljavanja, dinamika Zivota, neizvesnost. Odraz su
te slike u ovom trenutku svesti savremenog ¢oveka bez obzira na eventualnu opravdanost takve sve-
sti i takvih osecanja. Dakle, poenta je na Eoveku, a arhitektura samo stafaz. Ljudske figure svojim
dimenzijama naspram arhitekturi urbane sredine razvijene konstalacije, deluju koliko skladno toli-
ko i arhitektura katkad nenadno deluje predimenzionirano. Stoga uprkos od umetnika unapred
zadanoj teznji ka objektivitetu u pristupu stilskoj obradi ikonografskih podataka, zatim teznji ka
impersonalnosti zarad ubedljivosti i verodostojnosti pristupa motivu, metafizicko je ipak prisutno
uz stvarno. Stavide i fantastiéno i to putem samo neznatne izmene u proporcionalnim odnosima,
inace realisticki shvaéenih detalja motivske grade.

Ako pak analiziramo polozaj tih figura, a ne njihove dimenzije naspram ambijenta u kome se
nalaze, mozemo doéi do novih zakljuéaka s obzirom na dinamiku kretnje ljudskih figura, ili njihovu
opstojanost na jednom mestu u evidentno stati¢ki zamisljenom poloZzaju, a time i do raznorodnosti
u okviru jedne na prvi pogled opskurno postavljene teme, odnosno jednog motiva. O¢u reci, razno-
rodnost se sastoji ne u preobilju izbora predmeta i uopste motivskog materijala ukljué¢enog u sliku,
veé se bogatstvo oéituje u nacinu shvatanja figura, slojevitosti njihovog prisustva u ambijentu koji
ih okruzuje i vidovima odnosa prema toj arhitekturi. Figure u pokretu tumace najce3ce neki vanred-
ni dogadaj, retko svakida$nji, ¢esce nesvakidasnji ali i nenadni, gde je ekspresija doZivljaja zajednis-
tva figura izuzetno naglasena. Ona je vidljiva i na slikama sa stati¢ki postavljenim figurama, jer je
latentno prisutan zajedniéki uzrok stajanja, pogotovo kada te grupe ljudi ne deluju prirodno na ulici
veé su rasporedeni jedni naspram drugih kao da im pretstoji nekakva zajednicka aktivnost, ili opet
kao da &ekaju na odluku u uglu , kafkijanski’ predimenzionirane, $ture, enigmati¢ne i simboli¢no
shvaéene hale. Ne bi trebalo da prenebegnemo i prisustvo poetske atmosfere zbog nikad sumornog,
pokatkad melanholiénog, ali najée$ée vedrog kolorita. Stavise, ona dominira u pojedinim slikama
koje odlikuje jednostavnost prazni¢ne atmosfere, ili ustaljenih dogadaja na korzou.
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Rodoljub Anastasov:_COVJEK | PROSTOR
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Medutim, najzanimljivije je to §to Anastasov u sasvim svedenoj i pro&i§¢enoj slici uspeva da os-
tvari bogatstvo prisustva osim eksterijera i enterijera, intimnog prostora ali i javne scene, intimno
prezivljenog uz javni dogadaj. Latentno prisustvo vanrednog dogadaja ili njegovog ocekivanja (ne-
mir, neizvesnost, nespokojstvo, strepnja) se prepoznaje u rasporedu naslikanih figura u enterijeru,
ali i u istina imaginarnom a ne bukvalnom, ali ipak prisustvu ¢oveka iza po ivicama slika naznace-
nih tragova enterijera (otvorenog prozora, na primer). Pti¢ja perspektiva je tu jedno od najkorisce-
nijih sredstava koja nas distanciraju od dogadaja uvode¢i nas time i u paralelne prostore intime
podredene opstoj atmosferi. Isto tako, pri donjoj ivici jedne slike nacinom nalik neostrom snimku
u fotografiji naslikana ograda autoputa navodi nas na pomisao da je dogadaj viden takode od neke
imaginarno prisutne licnosti, iz nekog vozila u pokretu koje ima fiksni smer kretnje nasuprot ne-
uhvatljivosti smera pokreta naslikane grupe ljudi u daljini. Anastasov je s tim veé uslovno receno na
putu konceptualizacije slike, na putu njenog raslojavanja. Slika sa uspesno kadriranom figurativhom
situacijom uz pomo¢ apstraktno islikanih margina slike, zatim u postepenom izvladenju mase ljudi
u pokretu iz konkretnog ambijenta na rai¢iééenu vertikalno rastriranu povrdinu platna na drugoj
slici, ili gde nas dovodi u situaciju da smo pred dilemom je li sa ulice vidljiv samo jedan detalj pre-
cizno omeden oknom od neotvorenog prozora ili je sad detalj nekog vec iz pro$losti dogadaja pro-
jektovan na belom platnu okacenom u enterijeru, sve te tri slike pokazuju i jednu od moguénosti
bududeg razvoja slikara Anastasova.

Od ljubitelja umetnosti, odnosno §ire publike, u ovom trenutku masovno prihvaéena sadasnjost
je bas likovna proslost. Proslost uvek prozivljavamo kao sadasnjost, a tek kada i likovna sadasnjost
postane prolost ta ista publika odnosi se prema njoj kao da je jo§ uvek sada$njost. Ali Anastasov je
zasigurno jedan od potvrdenih korifeja dogadanja meritornih za poslednju deceniju makedonskog i
jugoslovenskog slikarstva, tako da se drazi tumaéenja njegovih slika ne iscrplju samo u aktualnosti
njegovih ostvarenja.

OD HIPERREALISTICKIH CRTEZA DO RADIKALREALIZMA U SLIKARSTVU
VLADIMIRA TOMICA

Samostalna izlozba crteza Vladimira Tomica odrzana pocetkom 1976. godine u beogradskoj
Galeriji grafi¢kog kolektiva je prva samostalna izlozoba hiperrealistickih crteza u Beogradu. Podatak
je iznesen kao raritet. Radio ih je postupno, minuciozno, u istovetnom plasticnom tretmanu, sa
zeljom da prilazeéi odabranim motivima njihov izgled obnovi na svojim crtezima veristicki. Iste
ideale je zadrzao u pristupu ostvarenju slike. To je objektivisticki stav ,,u kome se insistira na razo-
bli¢enju svakodnevnih banalnosti”. Otkrivajuéi svoje misli u realitetima, odnosno, u prepoznatlji-
vim stvarima svakodnevne upotrebe kao uzorcima iz stvarnosti, dakle, na predmetima iz svakodnev-
nog zivota, kasici, ljuCu, ne narudavajuéi njihov impersonalni izgled u stvarnosti primecen, obnavlja-
juéi ga na crtezima, ali i konceptualizacijom svog stava prema slikarstvu, u slikama islikava Tomi¢
&isto i dosledno male predmete po znacaju ali velike po znadéenju i po moguénostima koje nam pru-
7aju da preko njih upoznamo svet i Zivot.



Vladimir Tomi¢: SESTAR
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KONCEPT KONCEPTA U SLIKARSTVU BOZIDARA DAMJANOVSKOG

Damjanovski gravitira ohladenoj, u duhu estetike ¢utanja impersonalizovanoj, ali i originalnoj
varijanti radikal reali stickih stremljenja u figuraciji. To je ,,magicni realizam’’ Bozidara Damjanov-
skog. On i kada na platnu sprovodi veristicku rekonstrukeiju odredenog motiva, cak i dosledno ne
unoseéi unosi neito magijsko, onostrano. To je i danas aktuelni stav koji predstavlja, iako delo kao
integralni umetnic¢ki predmet nije napusteno, jednu od alternativa ,Jikovnosti”. Nazvali smo takvo
ponasanje konceptualnom indiferentno¢u, a raspon od konceptualne indiferentnosti do konceptu-
alne identifikacije umetni¢kog sa konkretnim motivom upucuje na sasvim L umetnicku’’ metafizi-
ku konkretnog.




Bozidar Damjanovski: ZAMENA PRISUTNQOSTI |
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U slikama Damjanovskog dominira kao motiv ljudska figura. Uglavnom je to Zenski, ili rede
muski akt naslikan u prvom planu na platnima neobi&nih dimenzija. Preko drugog platna je nazoc-
no njeno prisustvo u ambijentu muzeja ispred klasi¢nih dela razli¢itih umetnickih tradicija, odno-
sno njihovih kopija. U diptisima ili triptisima autor nam zacelo sugeriSe nekakvo kontinuirano doga-
danje. Stavise, iluzionisti¢ki nas uvodi u s njegove strane smisljenu i u tom specificnom ambijentu
moguéu performans akciju, ili bodi-art dogadaj. Dakle, akt nije slu¢ajno postavljen prema gledaocu,
okrenut eksponatu, ili naslikan iz profila. S tim je latentno prisutno kretanje figure u prostoru,
kao i zagledanost akta, naroéito onog iz profila, u nekakav prostor levo i desno, u daljinu, odnosno,
preko iluzije o registrovanju njegovih afektivnih radnji se sugeriSe i onaj prostor izvan slike u kome
se odvija ,,dogadaj’’, koji je afirmacija negacije zivota i kojim se anulira umetnost.

Medutim, postoji jedna misaona pozicija §to Damjanovskog distancira od §timunga i intimnog
dozivljavanja prostora od strane naslikane li¢nosti. Uvodi nas on u jednu vrstu spekulacije na tu te-
mu, jer ima intelektualnu distancu pa omogucuje sagledavanje i vrstu kontakta sa motivom nepod-
loznu emocijama, a nekmoli subjektivnom i afektivnom. To je ve¢, da se figurativno izrazimo,
koncept koncepta evidentan u slikarstvu Damjanovskog bez obzira §to se i kod njega radi o uvere-
nju iza kojeg stoji osecanje sveta u konkretnom smislu. To su slike koje Sire prostore umetnickih
sloboda, a ne negacije performansa ili afirmacije tradicije. Ovde umetnik uspeva da sacuva svoje do-
stojanstvo. S jedne strane, projektuje u svom delu individualnu poruku ,veltanSaung” umetnika
koji ima afektivni odnos prema stvarnosti kao pozadinu na slici prikazane akcije, jer je bazirana na
oseéanju i usmerena na insinuaciju identifikacije gledaoca i njegovo ,uvlaéenje’” u veltanSaung iz-
misljenog performans aktera. S druge strane gledano, ide se pak na konstruktivni odnos, dozivljava-
mo ga kao novu afirmaciju vrednosti, jer tu nije u prvom planu ideoafektivno iskustvo, pogotovu
kao merilo stvari. Radi se zapravo o daleko $irem iskustvu koje se slikom saop$tava, o pomeranju
interesa ka gnoseoloskom, saznajnom, ka konceptu u slici kao autentiénom izraZzajnom sredstvu.

Zadivljuje realisti¢ka preciznost, ¢ak nadgraduje fotografiju uzetu kao predloZak, upravo svo-
jom realnodéu koju ne mozemo da sagledamo niti preko fotografije niti posmatrajuci akt uzivo.
Zadivljuje nas pri tome surova atmosfera hladnoce, ispraznjenosti, mrtvila, praznine. Nju neko pri-
mecuje a neko ne primecuje u minimalistickom konceptu ostavljanja planiranih praznih negrundira-
nih povriina slike, $ta viSe, skoro ¢itavih panoa. Zatim, u interesovanju za monohromiju, monumen-
talne formate, ili razvijanje ideje u diptihe, triptihe, poliptihe. Svetlost se na ovim slikama jedva vidi
i dolazi do izrazaja materijal, pesak, platno. Boja se tek tu i tamo provlaci, pa se pojavljuju taktilne
vrednosti tih istih materijala i na¢in rada. Ali i taj plitki reljef baca jedva primetne vrlo precizne sen-
ke, te su tako dobijene vrlo fine valerske gradacije. Ustvari, kao da se je i ideja sa upotrebom
fotografije kao predloka za delo rodila iz razloga §to je, poredimo li ih, mrtva u odnosu na bit
eventualnih direktnih kontakata sa Zivim modelima.
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Ne radi se tu vise o diskretno postojeéem vizuelnom obogacenju ovih slika, jer je u pitanju i je-
dan nov antropoloski pristup &oveku i kao bioloskom bicu, ali i kao drudtvenom bicu. Ljudski akt
pratimo od anticke Gréke do danasnjih dana. To vreme je u evolutivhom smislu veoma kratko,
antropoloski se éovek nije promenio. Medutim, promene su u onoj drustvenoj sferi, koju je upravo
koristeé¢i te antropoloske moguénosti Damjanovski hteo da izrazi posmatrajuci antropoloski izgled
¢oveka kroz njegovo drustveno biée. S toga ovi aktovi sugeri§u nemire danasnjeg vremena i proble-
me naseg doba, odraz su socijalnih situacija, ljudskih, u svakodnevnom Zivotu, u radu, meduljudskim
odnosima, ali mozda i zbog toga, §to postoji jedna odgovornost danasnjeg Coveka za geneticki raz-
voj, jer je veé dosegao do takvog stepena da moze drasti¢no da menja i sebe i svoju okolinu, §to
znaéi da poboljava ali i dovede u pitanje sopstveni opstanak. Trudna Zena je na jednoj slici obavi-
jena velom tajanstvenosti. Sprema li se da rodi fosila, ili forme Zivota koje ne postoje danas? Simbo-
lizira li muski akt na drugoj, ideoloskog robota, &oveka u funkciji negativnih ljudskih potreba za
pot&injavanjem, za agresijom, sa svim onim od Cega je ¢ovecanstvo patilo. To, u bioloskom smislu
(mlad, snaZan, zdrav, sposoban da izvr§i sve postavljene zadatke), savrienstvo Coveka Zeli li neke
atribute bozanske da ispolji? Ono §to mu nedostaje: lifen je humanosti. Kontakt s bogom se ovde
domislja u smislu preuzimanja neke dogme od jedne do druge umetnicke tradicije, jer su kroz tu
prizmu posmatrane. Stvaranje nekih spomenika kulture je unesrecilo mnogo ljudi. Bilo je potrebno
mnogo umesnosti, znanja, znoja, krvi i zrtava naravno, §to nije bio zajednicki nazor celog drustva
nego sebiéni cilj ljudi koji su hteli podto poto da svoj Zivot i dominaciju produze, a dominacija je
istovremeno potéinjavanje drugih. Znaéi dinstanciramo se prema mnogo ¢emu iz bilo ¢ije tradicije
i nae sopstvene, uz jedan istorijski odnos, ne preuveli¢avajuci nista i ne podcenjujuci.

Medutim, Damjanovski prevashodno vrsi istorijsku retrospekciju umetni¢kih nasleda da bi ih
pokazao preko njihovih pozitivnih i za naSe vreme stimulativnih napora, nastojanja, borbe za
nadgradnju, a ne poraz umetnosti. Dakle, u kontinuitetu vrednosti i to u svrhu boljeg razumevanja
onog §to se danas zbiva i §to se ne moze razumeti bez komplikacije. Znagi, ovo nije prazna istorij-
ska retrospektiva onog §to se kroz kulturnu politiku i umetnost zbivalo, niti pusto vezivanje za kla-
si¢nu asirsku i egipatsku umetnost, nego objadnjava probleme, dileme i neuroti¢ne situacije danas-
njeg ¢oveka. Ako poredimo neke dana$nje pristupe umetnosti sa onda$njim, uvidecemo zasto je
geometrijski oblik Keopsove piramide ba§ prizmati¢an, a ne neko drugo geometrijsko telo. Razli-
&iti su sistemi umetnickih vrednosti. Ima se utisak da, imajuéi jedan distantni odnos, Damjanovski
indirektno aktivno i angazovano ucestvuje u prevazilazenju stanja gde se mnogi surogati sa etike-
tama nedovoljno ubedljivim, proglasavaju umetnoséu, i to ne samo stilskom utemeljeno3cu sopstve-
nog slikarstva nego ipak i preko motiva izlozenih slika. Uostalom, jedno platno, na kome je nasli-
kan lezedi akt, trouglastog je oblika. U njegovim slikama uvek uspostavljena distanca prema motivi-
ma time je pridobila obrise racionalnog htenja da se da i ironi¢ni komentar odredene pojave,
recimo, bodi-arta. Isto to vidimo u izloZzenim objektima ,,piramidama’ ostvarenim od razlicitih
materijala — ogledala, poliestera, papira, neonskih cevi, a takode, ispunjenih razli¢itim materijalima.
Izvedeni savremenim sredstvima, sredstvima svakodnevnih saopstavanja na ulici — neon, gde se pri-
ziva kupac, sugerira roba, ovi prizmatiéni objekti sugeriraju distancu i eventualno besmisao u pore-
denju sa umetnié¢kim smislom, prakti¢nim duhovnim, religioznim i drugim vrednostima koje su ti
geometrijski oblici imali kod pradavnih civilizacija.
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KRITICKI REALIZAM MILANA BLANUSE

Da najpre kazemo: biti ne samo umetnik, ve¢ ¢ovek svestan sebe i drugih, li¢nost kosmopolit-
skih pogleda, odnosno stvaralac, drustveno i politicko bi¢e utonulo u aktuelne dogadaje, dakle
u stvarnost, znacéilo bi, izrazimo li se figurativno, videti zemljinu kuglu taman toliko da je pojedinac
moze obigrati pogledom, ali ne i staviti u svoj dZzep. Otuda, zasto ne i politicki angazman u umetno-
sti, drustveni, ideolodki, humanisti¢ki, socijalni, ekoloski? Predpostavljam, obi¢no iz averzije prema
socijalistickom realizmu (koji je proslost), takva nastojanja relativno malo primecujemo.

Crtezi i slike Milana Blanuge bivstvuju u savremenom umetni¢kom trenutku ba$ zbog angazo-
vanog prosedea, ali i preko inovativnih formalnih interesovanja. Takav prosede je podstreka¢ manje
ili vise neuobic¢ajenog svodenja hromatskih izrazajnih sredstava na crno, belo, sivo, zeleno. Mozda
svoje najvise domete postiZe i u crtezima monumentalnih formata to zato $to ,,hladno¢i” u plastic-
nom tretmanu itekakvog odgovara sivilo olovke i nenadni koloristicki akcenti u detalju. Njegov
pristup crtezu je istovetan pristupu slici, u okviru ve¢ obrazlozenog radikalrealisti¢kog stava umetni-
ka, za razliku od magiénog realizma Bozidara Damjanovskog, karakteristi¢an primer kritickog re-
alizma nalazimo ba$ u delima Milana Blanuse, u kojima aktivan stav prema stvarnosti nalazi podlo-
gu i u avangardnim plasti¢nim reSenjima.

.
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Milan Blanusa: MAGRIT U AKCIJI
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ALEKSANDAR CVETKOVIC ILI SLIKAR SLIKA SLIKU SLIKE OBLAKA

Cvetkoviceve slike su saéinjene od dva uporedna sloja dela. Formalno, ali i u izboru motiva na
pojedinim slikama, razudene su na dva plana odmerena racijom i obuhvacena u celinu, uslovno
receno, konceptualnog karaktera. Svako platno zahteva od posmatraca opazanje vizuelnih vredno-
sti, dakle likovnih, ali i spoznavanje ideje, za$to su potrebna izvesna opsta predznanja. Tako njegove
slike upucuju na neka i danas aktuelna stvaralacka nastojanja, istovremeno omogucujuci takode ,
esteticki prilaz slikama. Uvazimo li ovakav stav umetnika indikativan je na primer, iz ovog ugla
gledano, éak i format slike. Najcesce lucidno i racionalno svodeéi razne $irine naspram duzini na
odnos priblizno 1:1 ovaj umetnik se distancira do izvesne mere od esteti¢kih odnosa, odnosno od
hermeti¢nosti naslaga subjektivizma obilato prisutnog u slikama radenim u duhu tradicija moder-
ne, upucujuéi na postojeéi konceptualni plan. To se jos bolje da otkriti preko prisustva islikane $i-
roke margine §to uokviruje sliku na slici, ili u efektno postavljenim koloristi¢kim tackicama, koje su
sublimacija na primer, smene dana i no¢i. Tako saznajemo da je motiv oblaka kadriran, da je slika
ustvari ,,prozor” u stvarnost u smislu interesovanja umetnika za tumadenja autenti¢ne realnosti,
odnosno sagledavanje konkretnog covekovog Zivotnog prostora. Zato je u &inu realizacije motiva
oblaka povremeno sprovedeno analiticko tumacenje konkretnog motiva, dakle veristicki postupak.
Slikar slika sliku slike oblaka! Njemu dinami&ki suprotstavlja detalje kao $to su brojevi, crte, modu-
larne mreze, tacke i drugo. Sav taj tehnicki arsenal je naravno likovno posmatrano, agresivan i okru-
tan. Simbolizuje on ovde brutalnost pogleda kroz princip kada se secira sveobuhvatno. Dakle, jedno-
dimenzionalnost §ematskog pristupa prirodnoj pojavi sa uvek istim instrumentarijom. Sveobuhvat-
nost slikarevog dozivljaja oblaka je nesvodiva na egzaktno iznadenu istinu jer je prakti¢no bez tih
granica. Cvetkovié zatim motiv oblaka postavlja kao ise¢ak na duboko crnom monolitnom fonu
potencirajuéi kontrast tamno—svetlo. Izbor pada na najautentiéniji oblak po miljenju autora, kako
bi bio odraz stanja konkretnog ambijenta. Odstranimo |i zamisao o beskraju sveukupnog prostora
usredsrediéemo se na pojedinaéno, na okolinu, i to na pojedinacno izabrano nad konglomeratom
gradskog ambijenta. Tipoloska analiza konture kontrasno postavljenog oblaka nam otkriva napusta-
nja inace dosta dosledno sprovedenog veristickog postupka pri islikavanju istog. Takva analiza ce
obznaniti kakav je smisao dat izboru motiva: upozori¢e na ekoloska zagadenja covekove sredine.
Oblak je u povla¢enju ili ekspanziji. Istovremeno se umnozavaju nimalo proizvoljne asocijacije. Je li
to oblak, dim, ili atomska peéurka kompoziciono agresivno postavljena u centar slike i asocijativno
sa svojom arabeskom vezana za glavu Coveka, ili dijagonalno rasprostrta u prostor poput gusenice?
Slikar Cvetkovi¢ u sopstvenom okruzju vidi VREME koliko i zivotne éinjenice, odnosno u elemen-
tarnom koliko egzaktnom, privatnom, ali uvek sa usredotocenoscu na okolinu njom samom. Egzi-
stentno je samo §to je prozivljeno. Medutim, nepotrebno je tzv. slikarsko videnje. Istina je dovolj-
na bududi da je i daljina od sebe samog. Prejudicirajuci da slika OBLAK, naslikao je i EKOLOSKI
OBLAK nad ulicom ,,Ivo-Lola Ribar” u Beogradu, a u kasnijim svojim slikarskim menama gnezdo
kao oblak ili piromansku igru razmiljajuéi u stvari o rasporedu zvezda (,,Astroloski atlas”). Tako i
puzevi, makar gmizali, ¢ine svojevrsnu galaksiju. Slikar Cvetkovié slika sliku slike oblaka, ali i grad-

ski cvet, koaku, u zanosu ali ne i sam zanos. :
Aleksandar Cvetkovi¢: POSLE KISE ’
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Konceptualni pristup je jo§ primetniji u crtezima, a zahtevi koje postavlja pred motive svrsi-
shodno izabrane odaju ba§ humanisti¢ki angazman umetnika. Umetnikovo kazivanje je uvek vizuel-
no privlaéno, ali i dokumentarno. | vide od toga kada autor razli¢ite fragmente realnosti izolira na
beloj podlozi i nize ih u friz po donjoj margini formata crteza. Likovnim zahtevima zasigurno nije
data prednost, to je uoéljivo preko paralelnog prisustva niza dogadaja, lingvistickih oznaka i nedo-
dirnutih, praznih, velikih belih povriina. U ciklusu ,,Dogadaji” svakim delom se iznosi Citav omni-
bus dogadaja — istorija trenutka. Brutalni odnosi u ophodenju izmedu ljudi, vid surovosti i stvar-
nosti je moto permanentno prisutan na ,,rubu’ niza svih tih dramati¢nih dogadaja. Ispisani brojevi
moguée je da simboliziraju sekunde, procesualnost — u svakoj sekundi se moZe odigrati istovetna
drama, nova nese¢a! Gustinom svoje stvarnosti ti crtezi su dobili neku poeti¢nu otudenu izrazajnu
snagu: iznad friza dogadaja otkrivamo belu prazninu, odnosno negativnu projekciju crteza. Upucu-
jem i na ciklus ,,1z dnevnika konkvistadora”. Ti pejzazi razvijeni po horizontali u stvari su konglo-
merat sastavljen od niza razligitih predela pa takode poseduju dimenziju aktuelne orijentacije.
Akcentovaée Cvetkovi¢ izuzetan pejzaz, ali i izuzetan dan, dramati¢ni dogadaj, a tada obelezava
mesto gde se zbio, pa i datum ispisuje da bi svoje crteze oslobodio uop$tavanja koja se uvek granice
sa hermetizmom sadrzaja.

DUSAN TODOROVIC, CVETKOVIC, MOJOVIC, JESIH, ILI O MOGUCNOSTIMA
TRAGANJA ZA IZVORISTIMA U MEDIJALI

Na primeru slikarstva Cvetkovica je podosta izneseno o raslojavanju slike kome je u njegovom i
slikarstvu Dusana Todoroviéa bila baza, izvoriste. Velickovié. Njim se dolazi do kompleksnosti vi-
zije kod Cvetkoviéa u smislu ekoloskog angazmana, u Todorovica neuobicajenim hvatanjem pokreta
predmeta i toka pokreta kroz sukcesivne slike njegovoga polozaja iz trena u tren, u smislu stvaranja
atmosfere ,,dinamike urbane sredine”.

Kod Mojovica pak je raslojavanje izvedeno na bazi teznje za njenim filozofskim sveobuhvatom
u duhu teorijskih traganja za integralnom slikom od strane ¢lanova grupe ,,Medijala". Sejke, na pri-
mer. U ovom svetlu, kako Mojoviéa, mozemo posmatrati i slikarstvo Borisa Jesiha. No daleko od
toga da tvrdimo da je naslede Medijale kod svih ovih slikara bilo presudno za formiranje njihovih
umetniékih li¢nosti, ono je uz hiperrealizam samo jedno od mogucih izvorista za duh slike i njen
likovni jezik.




Dusan Todorovi¢: VIBRACIJE /PROSTOR P/
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NE ZACINJU LI SE U SLIKAMA FRISCICA, ILI SE SAMO | NA NJIH
PROTEZU MANJE ILI VISE SRODNE IDEJE

Interesantno je to §to se radovi lve Friscica, afirmisanog slikara pripadnika srednje generacije,
po iskazanom senzibilitetu nadopunjuju sa delima u deceniji o kojoj je ovde re¢, najmladih. Fris-
¢i¢ je preSao stvaralacki put od apstrakcije do figuracije, a u obradi pojedinih partija na izlaganim
slikama i u motivima (slupana karoserija automobila), takode " inklinira ka hiperrealistickom postup-
ku gradnje slike. Ne zac¢inju li se u njegovim radovima iz Eko faze takode ideje o raslojenoj slici
kao §to je evidentan i ekoloski angazman karakteristican kako za slikara Aleksandra Cvetkovica ta-
ko i za Borisa Jesiha, Kostju Gatnika, Marijanu Muljevi¢, ceneéi po najnovijim radovima i Dusana
Todorovica?

Ivo Fris¢i¢: ECO
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IZMEDBU NAIVNOG | AVANGARDNOG, ILI DRAGAN MOJOVIC

Sude¢i po teznji za nadrisuptilnim u obradi detalja (vandodirnim) i s konceptom o po svojim
razmerama, na individuu nesvodivom prostoru, medutim, dobrim delom na simboli¢kom (posred-
stvom primene matemati¢ke progresije na primer), a ne prevashodno semanti¢kom nivou, za
Mojoviceva opredeljenja reklo bi se da su izmedu nauke i umetnosti, odnosno izmedu naivnog i

avangardnog shvatanja slikarstva.







Dragan Mojovi¢: DEFINICIJA PREZENTA
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Marijana Muljevié: ZELENI ODSJAJ ®#

MARIJANA MULJEVIC, ILI SLIKA RASLOJENA U KALEIDOSKOP DETALJA

Angazovanje Marijane Muljevi¢ u tematskom smislu je nadasve ocigledno. Imajudi autentican
pristup, tretirajuéi delove arhitekture kao da su uvek od istog materijala izgradeni, sluzeci se foto-
grafijom, slikaju¢i dakle urbane predele,izrazimo li se poetski, prostore bez izraza dinami¢no kompo-
novane da uznemiruju savest, kadrirajuéi strogo kontrolisano izbor detalja iz svakodnevice, odnosno
stvarnosti, insistiraju¢i na preseéenim kadrima arhitektonskih celina gde pojmovi gore-dole, blizu-
-daleko, postaju irelevantni, jer €ini se da je tumacenje najbliZe istini ako se osloni na Cestu njihovu
neprimerenost ¢oveku kao subjektu, polazistu svega. To se vidi po tome §to izbor insistira na ,,sle-
pim uglovima’ i na bezli¢nim detaljima urbanih celina jer je svesno sproveden kao sto je i faktura
slikarske materije bezliéna i svesno sprovedena, ali zbiranjem detalja u kaleidoskop istovetnih uti-
saka, srodujuéi sve prevashodno putem resavanja crno-belih odnosa u kompoziciji, dakle koristeci
se grafickim elementima pri likovnom reavanju oslikanih povrsina i oslanjajuci se na poznava-
nje principa tehnike kolaza bez obzira §to je sve slikano cetkom i bojom na slikarsko platno, Marija-
na Muljevi¢ je zasigurno jedna od onih umetnika koji su posejali optimizam, jer jako kriticki prilazi
ovovremenoj arhitekturi zeli da se ona jo§ vide uznapredi, zeli kao mlad i ambiciozni umetnik da
bivstvuje u vremenu, uéestvuje, pa i dotice sadasnjicu svojim delom tezedi istovremeno njenom sa-
gledavanju i kao ¢ovek i kao umetnik.
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Kemal Ramujki¢: PANJOFON
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OD RURALNOG DO URBANOG, ILI KEMAL RAMUJKIC | OD PRIHVATLJIVE SPOLJASNO-
STI DO SUSTINSKOG U SLIKAMA RAMUJKICA | SLOBODANA BOGOJEVICA

Kemal Ramujkié¢ sa svojim najnovijim slikama poku$ava da oformi konceptualni karakter dela
putem nekog elementa motiva (riba, sluSalica), istovremeno se ne odri¢uci poznatih i prihvacéenih
sredstava izrazavanja, socnog poteza ¢etkom, odnosno pikturalnog islikavanja koje razume publika.
Hleb, gajba, kamen, televizor koje mozemo zate¢i u njegovom ateljeu, sluze mu za aranziranje nji-
hovih medusobnih odnosa. Medutim, sa ovim podatkom bi ustvari ostali na dezinformaciji. Anti-
aranzmanima, jer nazvao bih ih tako, Kemala Ramujkica, prethodio je mentalni proces, odnosno
misaoni tok koji je vodio do utemeljenja paradoksalnih odnosa predmeta — simbola. Nisu trazeni
vizuelno harmonicni odnosi materijala od kojih su zgradeni, niti je bilo htenje estetizanta kompozi-
cija pri njihovom rasporedivanju §to je uobicajen postupak slikara sprovoden pri aranziranju
predmeta za slikanje mrtve prirode. Opisano ponasanje ovog umetnika se i na prvi pogled da otkriti
u prisustvu televizora pored bulumente sena, ili polozaju ¢ekic¢a na kamenu, jos suptilnije je doSao
do izrazaja konceptualni karakter u naizgled sasvim logi¢nom spustanju srpa posred gomile sena, jer
ga na jednom ugledasmo u njegovom znacenju simbola i izvan konteksta ruralnog ambijenta ili
njegove upotrebe. Zatim, Kemal to snima trazeci predlozak za sliku, ali fotografija je ovde potegnu-
ta da bi se ostvarila distanca u odnosu na konkretnost aranzmana postavljenih u svrhu inkubacije
stvaralackih ideja u smislu formiranja kako u odnosu na konkretno latentno prisutnog koncepta
tako i misljenja o buduénosti sopstvene slike.

U slikarstvu Kemala Ramujkica znaci postoji kretanje od prihvatljive spoljasnosti ka sustinskim
antiaranzmanima predmeta, paradoksalnim odnosima simbola: riba, eskadrila riba ako je pozadina
nebo, jato ukoliko je voda, telefonska slusalica neocekivano na panju itd. Sem §to je bizarno sudara-
nje velegrada i nostalgije za zavicajnom prirodom, tim skupinama je prethodio mentalni proces.
Pozadina je u poslednjim radovima (,,Panjofon”) koloristicki hladna i antiasocijativna, a slika sve-
dena na minimum podataka da bi proizveli maksimum poetike. Osmisljen je tako kontekst i nado-
graden subkontekst sopstvenog slikarstva, ruralno i urbano, informacija i dezinformacija, s Clljem
skretanja paznje od ruralnog ka unlverzalnom

Mada Slobodan Bogojevi¢ za razliku od Ramujkic¢a katkad razara i tu perfekcionisti¢ku korek-
tnost indicirajuci ovovremene ideje o slici, mislim da je kod njega jo§ izrazenije prisutno svesno opre-
deljenje za od Sire publike prihvatljivu formu kako bi posmatra¢ bio privuc¢en, zaintrigiran, odnos-
no, u sopstvenim ocekivanjima zaveden. U tom obrtu vidim slikarev cinizam, njegov odnos prema
svetu. U tom smislu je pao izbor i na klasi¢ni motiv, mrtvu prirodu, ribe.

Ova dva slikara dajuci solidnu sliku u tradicionalnom smislu, u isto vreme dolaze i do svog naéi-
na saopStavanja koji je ustvari doprinos, jedna nova moguénost u okvirima , koncepta u slici”’, a ne
samo manji ili vec¢i uticaj ovih ideja i njihovo protezanje na rad slikara drugacijih opredljenja.



Slobodan Bogojevi¢: SLIKA 1Z HILJADUDEVETSTO OSAMDESET DRUGE
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PRIMERI SLEDBENIKA, ILI BOZIDAR PLAZINIC | VLASTIMIR NIKOLIC

| Da ideje ,,umerene’ avangarde nalaze sledbenike, s tim $§to se njihovo ponasanje ne moze protu-
maciti kao zastoj u odnosu na sadanje dogadaje u nasoj likovnoj umetnosti, niti kao retardacija,
potvrduju i dela najmladih kao u slikara Bozidara Plaziniéa na primer.

Bozidar Plazini¢: 0,1,2,3,4,56,6,7,8,9,10,11
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Plazinié¢ je poredimo li ga sa uzorima, nesto tradicionalniji po koncepcijskoj orijentaciji. Nije
,hladan” u tehni¢koj izvedbi,jer ide za bogastvom slikarske materije u detalju, makarona u odnosu
na motiv bila i potpuno izmisljena. Takode je izbegnuta iluzija tautoloSkog prisustva kamena na
svetlom fonu pozadine. Njega kamen kao kamen nije ni zanimao. Ali posredstvom ustanovljenja
zsocijacija inaCe bezobli¢nog kamena, na kvadar, prizmu, racionalnog saznanja da je deo neke celi-
ne, da su to tragovi postojanja ¢oveka, iako se ne moze prepoznati njegova funkcija, ustanovljuje-
mo, iza toga svakako stoji konceptualna premisa. Besumnje je bitna svest, zamisao, ideja. | segmen-
tiranje slike dokazuje da se radi o pokus$aju vizuelizacije mentalnog procesa. Za formiranje fiziono

Vlastimir Nikoli¢: CRTEZ BR. 1




mije ovoga slikara bitno je takode pomenuti njegova sudelovanja na arheoloSkim iskopavanjima.
Bio je za njega ocigledno veliki izazov kopanje, traganje, neizvesnost izgleda svakog novog podatka
jedne celine, inace ljudskom rukom oblikovanog, ili iznenadenje koje nam nadeni oblik moze pri-
ustiti. Potvrduje to i postojanje veze izmedu svih predmeta naslikanih na kamenu kao i sklonost is-
crtavanju poruke, inicijala, epitafa.

,,Po osedanju za mikrostrukture, fine i sigurne crtacke analize, Vlastimira Nikolica bi trebalo
svrstatl u red savremenih hiperrealista”. Z. Marku$, Borba 24. 11. 80.). Medutim, ,,neorganski ob-
jekti koji se pojavljuju u funkciji jednog zatvorenog sveta, gde crtani predmet postaje monada sa
Sirokom primenom sadrzaja i znacenja'’ (Z. Nasti¢) su baza za suludu igru i suprotstavljanje forme
i antropije forme, pa je tako svaki njegov crtez poligon i dijagram promene i stanja najce$ce neke
neorganske materije koja, medutim, pri antropiji zavarava asocijacijama na organsko poreklo i nosi
simboliku suprotstavljanja definisanog i slobodnog, zatim, apstraktnog i asocijativnog, predvidlji-
vog i nepredvidljivog uz nadasve prisutnu vizuelnu senzaciju promene materije.
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