Jedan od fenomena koji je na organiza-
cionom planu bio posebno karakteristi¢an
za hroniku posleratne umetnosti jeste poja-
va mnogih manifestacija internacionalnog
sastava, posredstvom kojih se nastojala kon-
tinuirano pratiti i predstavljati aktuelna
umetni¢ka produkcija u gotovo svim sredi-
nama savremenog sveta: u tom smislu bile
su pokrenute bijenalne izlozbe u Veneciji,
Sao Paolu, Tokiju, Kaselu, Parizu, kod nas
u Ljubljani itd, ¢ije su pobude u samoj
sustini bile od pocetka vise kulturno-politic-
ke, a ne ¢isto umetni¢ke prirode i &iji su se
konaéni uéinci najéeSée svodili na neprikri-
vene mehanizme borbe za duhovnom domi-
nacijom, a ne retko i za profitima na nivou
elementarnih komercijalnih interesa, ostav-
ljajuéi tako stalno po strani realnu potrebu
kriti¢kog sagledavanja same prirode umet-
nosti, istraZivanja znacenja njenih izraZaj-
nih i tehni¢kih promena, kao i analize nje-
ne konkretne drustvene funkcije. Istina, pro-
gresivna kritika uporno je razotkrivala pra-

susamu koshimizu od jednog do drugog oblika

vi sadrzaj ovih manifestacija 1 Cesto je
predlagala moguce puteve ozdravljenja, us-
pevajuci, medutim, u tom svom naporu sa-
mo u meri neznatnih unapredivanja njiho-
vih standardnih radnih metoda i ne mogav-
8i, u krajnjoj konsekvenci, bitnije pomeri-
ti ni jedan od temeljnih motiva njihovog
stvarnog pokretanja. Trebalo je tek saéeka-
ti pojavu i direnje jednog novog mentalite-
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ta €iji su nosioci bili radikalno orijentira-
ni mladi intelektualci v raznim zemljama
Evrope, pa da efekat opSteg nezadovoljstva
tim preZivelim kulturnim priredbama dode
do stupanja izvesne efikasnosti: poznati su
nam primeri opravdanih osporavanja koji-
ma su bile wzdrmane izlozbe XXXIV bije-
nala u Veneciji i Docuwmenta IV u Kaselu
1968, poznata je, takode, demisija mnogih
umetnika i nacionalnih komesara na pros-
lom bijenalu u Sao Paolu, a njih je pratio
i niz sliénih poduhvata koji su u raznim
sredinama tezili korenitoj reformi naéina or-
ganizacije umetni¢kih inicijativa meduna-
rodnog karaktera. Pokazalo se, medutim,
da su u najvecem broju sludajeva svi ovi
zahtevi bili realizirani tek privremeno i sa-
mo delimi¢no, dok se otpornost konzerva-
tivnih snaga, podrZavanih vladajué¢im poli-
ti¢kim aparatima, ispoljila dovoljno sposob-
nom da u svojim rukama i nadalje neome-
teno zadrzi sve ove vaine instrumente sav-
remenog kulturnog delovanja.

Pariski Bijenale mladih obedavao je u
trenutku svoga osnivanja da bi, s obzirom
na sastav ucesnika koji po propozicijama
moraju imati manje od 35 godina, mogao
lak3e od ostalih izlozbi bijenalnog tipa us-
peti izboriti status jedne smele i eksperi-
mentalne umetni¢ke priredbe. Dosadasnja
iskustva stalno su, medutim, izneveravala
ova otekivanja: jer, izuzev svega nekoliko
parcijalnih nastupa umetnika koji su pred-
stavljali nosioce novih problemskih shvata-
nja, no koji su u krajnje heterogenim sas-
tavima ovih izlozbi teSko dolazili do pra-
vog izraZaja, najveéi deo prikazane produk-
cije nikada nije uspevao pruZiti dovoljno
relevantnih podataka za jedno sistematsko
kriticko pracenje vitalnih plasti¢kih pojava
medu umetnicima mladih generacija. Tak-
vo stanje stvari nije iznenadujuce kada se
uzme u obzir stvarni razlog pokretanja ove
institucije: jer, kao $to je to vrlo tacno ut-
vrdio jo§ Matko Mestrovié u svom osvriu
na drugi pariski Bijenale mladih 1961, ova
akcija trebala je u osnovi uévrstiti poljulja-

nu poziciju Pariza kao nekada vodeceg cent-
ra savremene umetnosti, nastoje¢i brojnim
stipendijama privuéi mlade umetnike iz raz-
nih krajeva sveta u cilju mogude obnove tra-
dicionalnog mesta nekadasnje »pariske Sko-
les, a racunajudi pritom jos i na to da de
ova eventualna sveza transfuzija novih ta-
lenata permanentno oZivljavati one meha-
nizme umetni¢kog trZista koji su, posle sve
izrazitije dominacije ameri¢ke umetnosti i
potpunog osamostaljenja vedine evropskih
kulturnih sfera, u samom Parizu sve &esce
zapadali u periode teskih i ozbiljnih kriza.
Motiviran ovim strategijskim potezima kul-
turno-politickog karaktera, pariski Bijenale
niladih rapidno je gubio na svom stvarnom
umetnickom znacaju i ve¢ je odavno bilo
jasno da ¢e uslov njegovog daljeg odrianja
pre svega zavisiti od spremnosti sdmih or-
ganizatora da radikalno i na vreme polu-
Saju revidirati osnovne pretpostavke radnog
i koncepcijskog karaktera. Dobro svesna
ove situacije, nova uprava Bijenala, kojoj je
na dcelo doSao kritiCar srednje generacije
Georges Boudaille, i u kojoj se okupila gru-
pa mladih pariskih kriticara (Catharine
Millet, Alfred Pacquement, Natalie Aubergé,
Jean-Marc Poinsot, Daniel Abadie i drugi),
Eredl-oiila je niz novih organizacionih mera
oje su se sastojale u slededim propozici-
jama: a) evidentiranje aktuelne situacije na
podruc¢ju plasti¢ke problematike programi-
rano je u pravcu izdvajanju triju danas do-
minantnih opcija koje saéinjavaju koncep-
tualna umetnost, hiperrealizam 1 interven-
cije u urbanom i socioloskom kontekstu;
b) dosledno tome, napu$ta se prezentacija
izlozenog materijala po macionalnim pavi-
ljonima, a umetnici i1z raznih sredina me-
dusobno se povezuju po tematskim i istra-
#ivatkim srodnostima i ¢) nacionalni kome-
sari, koji se obavezno biraju medu kritica-
rima mladim od 35 godina, imaju pravo
predlaganja i pozivanja umetnika iz drugih
zemalja, ¢ime se u principu obezbeduje mo-
guénost §to potpunijeg uvida u interesova-
nja mladih u najdirim prostornim i kultur-
nim koordinatama. Treba priznati da su ovi
vaZni organizacioni zahvati dali ovogodis-
njem pariskom bijenalu jednu znatno Zivlju
i dosad nepoznatu problemsku fizionomiju:
pre svega, time se od jedne standardne re-
vijalne izlo¥be preraslo u izloZbu program-
skog i kritickog tipa, a, umesto veStatkog
selektiranja po kriteriju nacionalnih pripad-
nosti pojedinih uéesnika, svesno je naglaSe-
na cinjenica organske povezanosti danas-
njih izraZajnih termina izvan merila terito-
rijalnih granica, istituc¢i time jo¥ jednom
bitni internacionalni karakter savremenih
plasti¢kih jezika.

Zahvaljujuéi okolnosti da vedina vode-
¢ih predstavnika konceptualne umetnosti u
svetu pripada mladoj generaciji, komesar
ove opcije Catharine Millet uspela je oku-
piti jednu vrlo kvalitetnu selekeiju koja je
svakako predstavljala klju¢no problemsko
jezgro ovogodisnjeg Bijenala i koja je po
potpunosti uéesnika dostizala neke prethod-
ne izlozbe sliénog karaktera, kao #to su
Conception u Leverkusenu 1969. i Conceptu-
al art i conceptual aspects u New Yorku
1970. Tako su se medu izlagadima nasli Jo-
seph Kosuth, Robert Barry, Victor Burgin,
Mel Ramsden, Don Graham, Christine Kos-
low, Adrian Piper, Tan Burn, Bernard Ve-
net, Emilio Prini, Giulio Paolini, Hanne Dar-
boven, James Collins, Roger Cuthforth, ¢la-
novi grupe Art-Language i niz drugih, medu
kojima treba pomenuti i prisustvo nadih
autora. Predlozi autora konceptualne umet-
nosti idu znatno dalie od zahteva za for-
malnom i jeri¢kom inovacijom unutar pos-
tojecih plasti¢kih kategorija: radi se, zavra-
vo, o zasnivanju jedne nove definicije umet-
nosti lifene uvporidta u vizuelnoj perceociji
i u funkciji estetskog objekta, umetnosti ko-
ja se temelji na prevazi Cistog mentalnog
faktora u konstituciji jednog konkreinog
dela, Treba, medutim, istad¢i da odsustvo
forme u konceptualnoj umetnosti ne znadi
svodenje dela na njegovu polaznu zamisao,
na verbalnu ili grafi¢ku ilustraciju jedne
u osnovi plasti¢ke ideje; naprotiv, ovaj na-
¢in izraZavanja istrazuje sdmu »ideju umet-
nosti«, insistiraju¢i na pretpostavci njenog



krajnje objektivnog funkcioniranja. Nadove-
zujudi se na reduktivni jezicki repertoar si-
romasne umetnosti, konceptualisti odbacuju
njenu ekspresivimu notu i stavljaju akcenat
na analiticko ispitivanje vlastite delatnosti;
ili, kako je u tekstu Art afther philosophy
pisao Joseph Kosuth, oni »preispituju pri-
rodu wumetnosti iznoseci move predloge s
obzirom mna samu prirodu umetnosti«. Re-
zultati svih ovih operacija mogu se danas
sazeti u sleded¢im simptomima: nalazimo se,
po prvi put u historiji savremene umetnosti,
na pragu mogucnosti umetnicke komunika-
cije mimo posredni$tva fiksnih esteti¢kih
vrednosti i izvan svakog materijalnog i teh-
nitkog ogranicenja, uloga umetnic¢kog ob-
jekta povlagdi se pred prisutnoidu umetni-
kovog subjekta, a simim tim i druStvena
pozicija umetnosti dobija nove uslove op-
stanka i obecava ostvarivanje jedne dosad
nepoznate mere meduljudskog sporazume-
vanja na nivou d&istog mentalnog udesca.

don eddy plavi volkswagen

thing [0in) n. Chose f.; objet m.; the hig things

i".in the room, les gros objets de la pidce: || [Pl. Véte- .
ments, habits m. pl.; affaires f. pl. (clothes). || Pl
Outils, ‘usténsiles . pl. (implements);  fea: things,
service A thé. | Pl Biens m. pl: things per-'
“sonal, biens mobiliers. || CoMM. It's not rhe thing,
‘ca ne se fait pas, c'est passé de mode; the latesi
thing in hats, chapeau dernier cri. | Fig, Chose {.;
as things are, dans.l'état actuel des choses; for one'

‘ thing. tout’ d'abord, et d'une; for-another: thing,
d’autre part, et de deux; ir's.just one of those
things, ce sont des choses qui arrivent; it would
“be a good thing to, il serait bon de; not a thing
has been overlooked, pas un détail .n’a été négligé;

‘i the thing is.to'succeed, 1a.grande affaire (or) le tout
‘ic'est ‘de réussir; that's the very thing, cest juste ce
qu’il faut; fo expeci great things of,:attendre monts
et merveilles de; ro make a good thing out of, tirer
profit de. || Fam. Etre m. (person); poor little thing,
pauvre petite créature. || Fam. Truc, machin m.

(thingumabob). || FAM: How. are things?, alors com-

"ment ca va?; not to feel quite the thing, se sentir
patraque ; fo know a thing or two, connaitre le bout
de gras, étre 2 ]1a coiile. :

joseph kosulh stvar

Kao jedna zasebna celina, bliska izgle-
du konceptualne umetnosti po svom post-
-objektualnom karakteru umetni¢kog dela,
bila je sekcija Posiljki (Envois) koja je do-
kumentirala specifi¢nu moguénost umetnic-
kih formulacija putem sredstava poSte (pi-
sma, razglednice, telegrami i sl.) 1 Stampe,
a unutar ove sekcije bili su ukljuceni veoma
zanimljivi primeri ovog nacina skomunicira-

nja na distanci«, &iji su autori bili On Ka-
wara, Ben Vautier, Wolf Vostell, Dick
Higgins, Dieter Rot, Douglas Huebler, Emi-
lio Prini, Alex Mlynarcik, Jean-Francois
Bory, Jochen Gerz, Alain Kirili, Claus Groh,
Anthony Scott, Jean-Claude Monieau i drugi.
_ Druga opcija ovogodidnjeg Bijenala mia-
dih bila je posvedena pojavi hiperrealizma:
radi se o jednom specificnom tipu slike
&¢iji se problemski cilj sastoji u vernom
prikazivanju predmetnih motiva datih upor-
nim insistiranjem na c&itavom mnodtvu de-
talja opisnog i dokumentarnog karaktera.
Govoredi o genezi ovog pokreta, Daniel
Abadie je ukazao na kontinuitet pojave
ovog shvatanja, polevsi od ameri¢kih »re-
gionalista« Edwarda Hoppera, Charles Shee-
lera i Andrew Wyetha, kao i nemac¢kih umet-
nika oko Nove stvarnosti, da bi medu pos-
leratnim prethodnicima izdvojio primer ka-
nadskog slikara Alexa Colvilla. U osnovi tad
na, ova njegova analiza ne iscrpljuje, medu-
tim, sve prethodne pojave koje vode nasta-
janju hiperrealizma: jer, u su$tini, ovo shva-
tanje slike javlja se kao mneposredno produ-
7zenje ome plastitke problematike koju je
otvorio hladni i registratorski tip prizora u
ikonografiji americkog pop-arta. Hiperrea-
lizam jeste, dakle, u svojoj osnovi realna
mogucnost  post-popartisticke  figuracije:
ovim pokretima srodna je teinja ka fiksira-
nju motiva onog svakodnevnog ambijenta u
kome se krece danasSnji covek, dok je u
oba sluc¢aja vidljiv i jedam krajnje imperso-
nalan pikturaln tretman u kome se sves-
no izbegava svaki trag subjektivne ekspre-
sivnosti. S druge strane, bitna razlika medu
ovim glediStima sastoji se u elementima
plastiéne formulacije prizora: jer, dok je
pop-art pojedine motive selekcionirao i iz-
vodio izvan konteksta celine, birajudi cesto
fragmentarne aspekte predmeta, hiperreali-
zam teZl objektivnom odslikavanju predme-
ta datih u celini njihove okolne ambijentalne
situacije. S obzirom na ovu organsku pove-
zanost sa prethodnom estetikom pop-arta,
razumljivo je da su jedini izvorni tumadi
koncepta hiperrealizma bili u prvom redu
americki, kanadski i engleski umetnici, od
kojih su u sastavu pariskog Bijenala izla-
gali Paul Steiger, Don Eddy, Ken Danby,
John Salt, John De Andrea, Robert Graham
i Nancy Graves, dok, nasuprot njima, evrop-
ski predstavnici ovog pravca (Dieter Asmus,
Peter Nagel, Peter Stampfli, Gérard Titus-
-Carmel i drugi) unose izvesnu notu defor-
macija i aranziranja vizure prizora, $to ih
znaino udaljava od bitnih intencija estetike
hiperrealizma. Jednu izdvojenu struju unu-
tar ove opcije salinjavali su umetnici koji
hiperrealnu predstavu predmeta ostvaruju
razvijanjem fotografija na senzibiliziranim
platnima gigantskih dimenziia, kao Sto to
rade Svajcarci Marcus Raez, Balthasar Burk-
hard, Urs Liithi i Beny von Moos, ili oni
koji se bave ofiskivanjem serigrafija na
platnu velikih formata, kao $to radi Gerd
Winner. U postupku ovih umetnika previa-
dan je unikatni karakter slike, a tim mo-
mentom serijskog umnozavanja njihove re-
alizacije priblizavaju se, s jedne strane,
problematici mec-arta ili, s druge strane,
ulaze u podruéje reproduktivne grafike. Po-
sebnu poziciju unutar ovog konceota zauzi-
ma Italijan Pier Gilardi, &iji tepisi od sun-
dera, nastali jo§ 1965—67. i obradeni jednom
upravo opsesivnom Zeljom za veristickim
opisivaniem fragmenata peisaZne prirode,
pretstavlijaju jedan od soecifiénih pionirskih
doprinosa hiperrealisticke tematike.

Dok su opcije konceptualne umetnosti i
hipperrealizma obuhvatale vrlo odredene
pravee koii se podvrgavaju strogo odrede-
nim jezi¢kim tipologijama, opcija interven-
cija u urbanom i sociolofkom kontekstu do-
zvoljavala je veoma 3iroki rasvon izrazaj-
nih i tehnickih moegudnosti: naime, unutar
ove kateporije mogli su se ukljuéiti goto-
vo svi oni predlozi koje poznaje danasnija
umetni¢ka praksa, od koriSéenja prirodnih
i siromasnih materijala, pa do estetske pri-
mene novih tehnoloskih otkri¢a. Upravo iz
problematike ove opcije moglo se videti u
kolikoj su meri instrumenti aktuelne umet-
nosti prevladali sva unapred postavliena i
zadata ogranitenja: jer, klasi¢ni mediji sli-
karstva i skulpture ne samo da vife ne mo-

gu iskazati sve one ideje i zamisli koje za-
okupljaju danasnje umetnike, nego se, Sta-
vie, nalaze u stadiju postepenog i$tezava-
nja iz repertoara savremenih oblikovnih is-
kustava. Bitna karakteristika ovih interven-
cija sastoji se u isticanju privremenosti pos-
tojanja odredenih umetnickih situacija: da-
leko od svakog traZenja muzejske ili gale-
rijske trajnosti fiksnih objekata, ovi zah-
vati proisticu iz simog trenutacnog impulsa
delovanja u neposrednom Zivotnom prosto-
ru i, kao takvi, majce$ce ne poseduju &vrstu
i nepromenljivu materijalnu konzistenciju
jedne forme ili jednog zavrSenog plastickog
dela. Medu mnogobrojnim primerima unu-
tar ovih problemskih odredenja mogu se
izdvojiti predlozi italijanskih predstavnika
smera arte povera Alighiera Boettija, Pier
Paola Carzolarija, Luciana Fabra, Giuseppe
Penonea i Gilberta Zoria, francuske grupe
Support/Surfaces, kao i japanskih umetni-
ka Katsuro Yoshide, Susamu Koshimizu i
Kéji Enokura, éija dela jo§ uvek zadrzava-
ju mogucnost ucbiajene galerijske ambi-
jentacije. Potpuno izvan svakog odredenja
umetnickog objekta nalaze se primeri koris-
tenja ljudskog tela u smislu nove izraZzajne
problematike tzv. body-arta u predlozima
Klausa Rinkea, Monike Baumgartl, Gina De
Dominicisa, Mimma German, grupa Prome-
nade en fleches, Double i Gag A4, kao i di-
rektnih intervencija u cilju modificiranja
okolnog prirodnog prostora parka Vincen-
nes koje su realizirali Peter Valentiner i
Uriburu.

Pored materijala plasticnih umetnosti,
pariski Bijenale obuhvata u svom sastavu
jos i sekcije eksperimentalnog i kratkomet-
rainog filma, filma o umetnosti, pozorista,
arhitekture, fotografije, konkretne muzike i
d¥eza, kao i1 oblast »grupnih radova«. De-
taljni uvid u doprinose svih ovih tema mo-
guce je dobiti samo redovnim i detaljnim
pracenjem svih manifestacija u toku celog
trajanja Bijenala, a osvrt na rezultate ost-
varene na ovim podruéjima zahtevao bi
ujedno i specijalistitko poznavanje svake
od navedenih umetnickih disciplina. Jasni su
zato razlozi zbog kojih u ovom prikazu ne-
ma komentara svih ovih, inade vaZnih prob-
lemskih celina. :

Jugoslovensko ude$ée na ovogodidnjem
pariskom Bijenalu odlikovalo se, pre svega,
azurnim i pravovremenim ukljuéivanjem
nadih autora u tokove aktuelnih intencional-
nih kretanja: ovo je, naime, bila jedna od
nadih retkih selekcija u &ijem komponova-
nju nije bilo kompromisa sa lokalnim este-
tickim merilima, niti ustupaka raznim re-
publickim i generacijskim kljucevima, veé
se u formiranju sekcije u prvom redu vo-
dilo raéuna o kriteriju aktivme problemske
participacije jugoslovenskih umetnika u
onim istraZivaniima koja danas predstavlja-
ju osnovne preokupacije mladih generacija
plasti¢ara u svetu. Nadi predstavnici bili_su
u onciii konceptualne umetnosti grupa OHO
iz Ljubljane, grupe KOoD i = iz Novog
Sada (koie su se u periodu od prijave do
nastupa fuzionirale u jednu celinu), te Go-
ran Trbuljak i Braco Dimitrijevi¢ iz Zag-
reba; u opciji intervenciia Vladimir Bonacié,
Zoran Radovié, Boris Budan, Sanja Iveko-
vié, Dalibor Martinis i Gorki Zuvela; u sek-
ciji kratkog i dokumentarnog filma Karno
Aéimovié Godina, Jovan Jovanovié¢ i Vla-
dimir Petek; u sekciji muzike Paul Pisnon
i u sekciii predstava Teatar Punilife Ferke-
verk, koji je, na #alost zbog odbijania slo-
venatke komisije za kulturne veze sa ino-
stranstvom da finansira njihov nastum, bio
primoran otkazati svoju priiavu. U svakoj
od ovih grupa doprinos nasih umetnika la-
ko se ukljudivao u onaj standard koji je
neovhodan za .primetno prisustvo na_jednoj
ovakvoj izlo¥bi sa izuzetno velikim broiem
utesnika: tako su, na primer, koncentualis-
ti ostvarili korisne kontakte sa autorima
srodnih shvatanja iz drugih sredina, Bona-
&i¢ i Radovié uspeli su privuéi vosebnu paZ-
niu publike zahvaljuiuéi kompleksnosti teh-
ni¢kog instrumentarija svoiih elektronskih
objekata, kao i atraktivnosti njihovog vizu-
elnog i zvufnog ufinka, dok su, na Zalost,
mladi zagrebac¢ki plasticari bili hendikenira-
ni nepovolinim uslovima izlagania, buducdi
da su se, umesto predvidenih intervencija u
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samom urbanom ambijentu, morali zado-
voljiti postavkom svojih objekata u neadek-
vatnom prirodnom prostoru parka Floral,
¢ime je efekat njihovog nastupa, bez krivice
samih autora, bio znatno umanjen.
Na kraju, neophodno je postaviti pita-
nje moguceg bilansa ovog novog profila pa-
riskog Bijenala miadih. Uporedena sa neko-
liko prethodnih, ovogodi$nja izloZba znatila
je bez sumnje pozitivni pokulaj zasniva-
nja jedne odredenije koncepcijske osnove, a
koncentracija kritickih tema na neka od
najaktuelnijih umetni¢kih kretanja mogla je
u principu pruZiti niz korisnih podataka o
karakteru tekude situacije na terenu mnogo-
brojnih plasti¢kih istraZivanja dana$njice.
Isto tako, prisustvo nekolicine vodemh.pre_d-
stavnika konceptualne umetnosti, kao i uvid
u delovanje nekih protagonista italijanske
ante povera doprinelo je da se preko ovih
dela dobije relativno precizna informacija
o nekim kljuénim problemskim pojavama
poslednjih godina. No, i pored tih parcijal-
nih kvaliteta, opsta fizionomija izlozbe tes-
ko se moze smatrati prihvatljivom i pers-
pektivnom: jer, pokazalo se jod jednom, da
svi ve¢ oprobani sistemi prezentacije umet-
nosti u vidu izlaganja umetnickih tvo-
revina pripadaju jednom u biti preZivelom
modelu kulture u kome se i nadalje zadrZa-
va nepromenjeni stepen distance izmedu izo-
liranog i izdvojenog karaktera umetnickog

ken danby odsjaj

dela i publike, koja treba da ga kao takvog
prihvata i doZivljava. Uprkos svim napo-
rima, postaje sve odiglednije da nastojanja
usmerena u pravcu pobolj§avanja mehaniza-
ma izlozbi vise ne mogu doneti zadovolja-
vajuée rezultate: ¢ini se da je takav nacin
komuniciranja suprotan duhu i senzibilitetu
nove publike i neophodno bi bilo $to pre

pler paolo calsolari viseca svetla

zapoceti sa pokudajima ispitivanja funkcije
i dometa koje ¢e u cilju prodirivanja uslova
prezentacije modi odigrati savremeni tehnié-
ki mediji, a sve to bi trebalo da bude samo
polazni stepen u procesu ostvarivanja
umetnosti u svakodnevnom ljudskom Zivot-
nom prostoru, $to jo§ uvek ostaje onaj ne-
ostvareni druStveni ideal kojega su sa mno-
go utopijskog zanosa pokrenuli pioniri ra-
nih avangardi u prvim decenijama naseg
veka.
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Vojislay Doni¢: MRACNA KOMORA
Dom omladine, Beograd, 1970.

Vojislay Doni¢ pripada krugu majmla-
dih srpskih pripovjedac¢a; medutim, &ini se
da to, inafe spolja$nje, odredenje u njego-
vom slufaju ne igra gotovo nikakvu ulogu.
Jer od dvije osnovne, i umnogome uslovno
definisane struje medu najmladim srpskim
pripovjedatima — artistidke i naturalisticke
— on dosljedno ne pripada ni jednoj. Do-
dude, mjegova poetika u neku ruku zago-
vara nacela artificijelne literature, njegovi
prozni tekstovi oblikovani su umjetnicki u
doslovnom i punom smislu: to su umjetne
(vjestacke!) tvorevine jezika. Razumije se,
‘to je za sada samo ebimoloSka, nikako vri-
jednosno megativnha odredba: umijetna je
sva umjetnost! Larpurlartizam — to je sa-
mo mjen ekstremni wid, njeno laZno usred-
sredenje na samu sebe. Ali, na prvi pogled
apstraktna, proza Vojislava Doniéa najcesce
je oslonjena na takozvane &injenice realnog
#ivota. Tu realistiénu podlogu pripovijeda-
nja, Zivotni »materijal«, Donié, medutim, me
interpretira ostajudéi, poput krajnjih reali-
sta i naturalista, na njegovom nivou; na-
protiv — posredovanje »&injenica« u smislu
odredenih simbola, arhetipskih znadenja,
njegov je metod pisanja.

Simboli¢ko pri¢anje i pripovijedanje —
to je, zapravo, znatan dio knjiZevnosti, na-
rotito moderne i savremene, i ne samo je-
dan »sstile, nego. u izZvjesnom smislu, i du-
hovno opredijelienie. Simboli¢ki interpreti-
rati stvarnost znadi u nmajmanju tuku pri-
znati da postoji jedan smisao od te stvar-
nosti wisi, obavezniji 1 dstinitiji. Tumaditi
stvarnost u smislu simbola, $ifri, arhetip-
skih pojmova — to je uop$te kriticki stav
ljudskog duha kojim je stvarnost u biti
negativno odredena: postoii meto stvarni-
je od nje same. Medu savremenim piscima,
Borhes je primjerno simboli¢an: kod njega
je ovaj stvarni i istorijski svijet ne$to ap-
solutno providno — istina je u imaginar-
noj Knjizi svijeta, enciklopediji umiverzal-
nog Znanja. I umjetnici uvode providenje
u sviiet — me samo bogovi!

Nije li to njithova ukletost?

I umietni¢ki rukopis Voijislava Domica,
dakle, najéesée je vidljivo podreden jednoj
ideji, nekom simbolitnom smisaonom sre-
distu. Od naslova knjige, MRACNA KOMORA,
pa do zavréne izvanredno interesantne price

Corvus corax, Donié¢ ispovijeda svoje wmrag-
no« osjecanje #ivota: smrt, dijaboli¢nost d
zlo, krivieu i sluéaj, podvojenost Covjeka
i prirode, izostajanje smisla. Sve je to ra-
dikalno simboli¢no distaknuto u mnaslovnoj
sintagmi »mraéna komora« (stamni vilajet
je mnogo prostraniji i lep$i od mrafne ko-
more« — kaze pisac u 'indikativnom Red-
niku duha zla, str. 72). Naravno, ovi »ne-
gativni« pojmovi ne nalaze se u Donidevim
pricama u wfistome« elementu, ne stoje u-
opéte kao »pojmovic — do njih dolazimo
tek simplifikujuéi pisceve idejni svijets.
Sem toga, Gitava Doniceva literatura je ta-
ko redi mitolo$ki disponirana: ne predstav-
lja li napad gavrana na &ovjeka, u veé po-
menutoj posljednjoj pri¢i, osvetu prirode
nad bidem koje se od nje apsolutno otu-
dilo? Slovenski bog Perun za ovog pisca
nije leksicki kuriozitet, predmet neobavez-
nog aznanja, naprotiv — dok piSe o priro-
di, tijelu i dudi, umjetnik kao da vjeruje
u njihovo mitsko znadenje i u samo pisa-
nje kao ¢&n naroéite mistifikacije. Jedino
na taj nadin, buduéi u apsurdnom svijetu
bez smisla, on moZe svojim rijefima priba-
viti onu »tamnu snagu« bas kao da preko
jezika govori sama »sudbina« koja je, opet,
sasvim u rukama davola.

Doniéeve pri¢e, iz tih razloga, iako pi-
sane na sasvim moderan nadin, kao da svje-
sno Cuvaju nesdto od duha legende, nedto od
duha stare posvedene mudrosti. U vedini od
njih postoji jedna smisaona os, formulisana
ponekad sa minimumom rijeti najéedde
simbolinog karaktera — ostale rijeci i re-
Cenice predstavijaju ljestve (uvodi, izlasa-
nja, razlaganja, dokazivanja, »ilustracijes,
opisi itd.) kojima se penjemo za pripovje-
dacem-zavodnikom do tadke najvedeg »efelk-
ta« njegove umfjetnosti. Taj postupak je vi-
dijiviji u najkradim pridama, koje se g&ita-
ju gotove u »jednom dahus, i veé¢ je u tim
tekstovima oéigledno da imamo posla s pis-
cem mesumnjivog talenta i vjetine da se,
kako se .to danas kaZe, ekcnomi¢no sluzi
jezikom. I me samo msluZi«, naravno, mego
da jezik shvati i interpretira u onom stva-
raladkom duhu u kome je i zasnovana mje-
gova umjetnost.

Medutim, Donié¢ nije pisac samo krat-
kih simpati€nih »pri¢icas, koje mas, dodu-
Se, znaju Sokirati; on pokazuje svoje umi-
jeée i u veéim proznim cjelinama, kao §to
je Duh zla, relativno i Ostrvo Swusak. Tek
u tim prozama i dolazi do punog izraZaja
ono $to se zove »tehnikom pripovijedanjac
i tek se tu zapravo uvjeravamo u Donicevu
suptilnu naraciju, katkad poetiénu, katkad
informaecijski hladnu i preciznu.

Razumljivo, sve to ne znadi da se ovom
mladom piscu nema $ta prigovoriti: upravo
sam kod njega naifao mna takozvanu lite-
rarnu konstrukciju! Konstrukcija je nepre-
stana opasnost kod pisca koji od stvarno-
sti »bjeZi« u imaginarno; tako joj mi Donié
nije sasvim umakao, jer se ona &esto gra-
ni¢i s njegovim knjiZzevnim metodom. Me-
dutim, op$ti umjetni¢ki nivo mjegove prve
knjige proza, sa svim naznafenim i nena-
znadenim ‘kvalitetima, tako reci stavlja u
zagrade 1 pomenuti utisak o iskonstruisa-
nosti 1 u cjelini malaZe o Mradnoj komori
sasvim pozitivan kritidki sud. Istini za vo-
lju, ne znamo koliko smo ga obrazlozli u
ovom kratkom napisu.



