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BRACO DIMITRIIEVIC

Promene koje su se tokom poslednjih
godina dogodile 1 samim temeljima pojma
umetnosti obeleZene su previadavanjem do-
sad dominantne uloge estetskih i ekspre-
sivnih komponenti u strukturi umetnickog
iskaza, umesto kojih dolazi sada do zasni-
vanja jedne nove mogucnosti istrazivanja
shvadenog kao podruéje specificne autoref-
leksivne i autokriticke aktivnosti. Owi pro-
cesi neminovno su povezani i sa radikal-
nom promenom statusa dela za koje se vi-
$e ne moze reéi da predstavlja formu po-
dobnu vizuelnom nadinu Gitamja, veé¢ masu-
prot tome, ono &ini jednu odredenu zna-
kovou celinu koju je mogudée adekvatno
razumeti jedino ulaskom wu ‘analizu men-
talnih sadrzaja umetnikovih intencija. Lo-
gitno je da te transformacije izgleda i
znacenja umetnitkog objekia pretpostavlja-
ju svest i o novoj kvalifikaciji samog ka-
raktera umetnitkog delovanja: obzirom na
to da se me radi o delima mastalim pos-
tupcima likovnih i plastidkih formulacija,
ne mozZe wise biti redi o momentu obliko-
vne prakse, a smisao tih novih operacija
mogla bi se, umesto toga okarakterizirati
terminom »oznakovne prakse«, koji je ina-
&e predloZila Julia Kristeva za specifi¢nu
oblast semanalize poetskog jezika, mo koji
nam se ¢ini pogodnim za tumacenje svih
onih komunikativnih relacija $to se, poput
umetnosti, zasnivaju mna sprezi faktora oz-
nake i faktora oznacenog. Buducéi da delo
nije vise koncipirano i realizirano kao fik-
sni oblik i uzimajuédi u obzir okolnost da
ono funkcionira kao jedan otvoreni sistem
znakova, normalno je pretpostaviti da su
i instrumenti njegovog konkretiziranja ve-
oma raznovrsni i kao takvi nisu vezami za
neku unapred zadatu tehmicku proceduru:
delo mo#e ali i ne mora biti dato u kate-
goriji objekta, a usto se kao posve legitim-
ni mediji koriste sada i kanali realnih fizi¢-
kih i vedtackih tehnolodkih materijala i
njihovih procesa, zatim pomagala u Taspo-
nu od fotografije i filma do reéi i teksta,
najzad razni postupci koji mogucnosti svo-
jih dspoljavanja nalaze medu mmnogim u
osnovi vanumetnidkim sredstvima i lokaci-
jama. Vaino je, pri tome, da su sve ove
intervencije rukovodene motivacijama »pro-
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imvodenja znafenja« koja se mogu ukljuci-
ti u kontekst omnih damas krajnje polarizi-
ranih i krajnje diferenciranih operacija sto
se podvode pod globalni pojam umetnosti,
¢iju bitnu prirodu ¢ini se da me moZemo
odrediti drukdéije nego kao &in smisaonog
preobrazaja jedne odredene pojave ili ide-
je ﬂ_zmréen s ciljem kriti¢kog problematizi-
ranja njenog karaktera i njenog statusa u
kompleksu funkcija savremenog kulturnog
i socijalnog totaliteta.

Osnovna orijentacija dosadas$njeg rada

Brace Dimitrijeviéa bila je upravo koncen-

trirana ka tom problematiziranju onih o-
kolnosti koje svojim delovanjem uslovlja-
vaju mogudnost mastajanja umetnickog fe-
nomena, kao i onih koje jednom veé ost-
varenom uwmetni¢kom fenomenu odreduju
kriterije kriti¢ke i historijske walorizacije.
Prve Dimitrijeviceve intuicije o motivu ka-
zualizma kao principijelne podloge mastan-
ka umetni¢ke pojave nalaze se jo§ u njego-
vim najranijim radovima 3to ih je zajedno
sa Goranom Trbuljakom prikazao u okviru
Majskog festivala studentskih kazali§ta u
Zagrebu 1968; veé je u tim zahvatima dos-
lo do svesne degradacije shvatanja dela
kao estetskog objekta, a ono §to se moglo
nazvati vizuelnom prezentacijom umetniko-
ve ideje nije bilo rezultat njegove oblikov-
ne sposobnosti, ve¢ pre svega plod stica-
ja raznih prilika u kojima je presudnu u-
logu odigraoc od strane autora prethodno
izazvani momenat slu¢aja. U kratkotrainoj
delatnosti grupe Penzioner Tihomir Sim-
Gi¢, koju su saéinjavali Dimitrijevié¢ i Tr-
buljak, status umetnika svodio se samo na
poloZaj »aranZera situacija«, a dolazak do
finalnog stadija formulacije dela bio je mo-
oué¢ jedino intervencijom neke druge, sas-
vim slu¢ajno prikljucene osobe koja sa na-
merama autora nije bila unapred upoznata,
no dija je menamerna akcija uslovila omo
stanje muZnog preobraZaja kojega je autor
zatim dobrovoljno prihvatio kao moguénost
postojanja jednog specifidnog tipa umetnic-
kog fenomena. Iz tih razloga vremensko
trajanje jedne ovakve situacije bilo je kraj-
nje ogranifeno, pa je omna pre imala ka-
rakter dogadaja nego karakter fiksnog ob-
jekta: delo nije funkcioniralo kao oblikov-
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ni, veé¢ kao tranzitivni znak koji se jav-
lja kao trenutni prenosnik jedne odredene
autorove zamisli. A da bi doSao do stadija
$to koherentnije konceptualizacije ovakwvog
svog stava, Dimitrijevi¢ zasniva jedan je-
dinstven tematski modus ekspliciranja ide-
je o delu nastalom na principu kazualiz-
ma: CGitav njegov rad od 1970. do damas
sazima se oko. postavike o »sluéajnom pro-
lazniku« kao motivaciji i kao predmetu po-
sredstvom kojega on komotira svoja gle-
didta o krajnje aproksimativnom funkcio-
niranju umetnitkog delovanja i njegovog
vrednovanja u savremenom kulturnom i so-
cijalnom komtekstu. U daljoj razradi owvog
postupka, Dimitrijevi¢ eliminira neposred-
no uée$ée drugih osoba, a njihovo prisust-
vo markira portretima »prolaznika koje je
autor sluajno sreoe, poweavajuéi njihove
fotografije koje je Cesto prikamivac mna o-
nim mestima javnih prostora u kojima se
inafe susreéu slike ili informacije o pret-
hodno veé afirmiranim pojedincima iz po-
litidkog i drultvenog Zivota. Reakcija koja
se javlja u susretu gledaoca sa ovakvim
vizuelnim znakom situiranim u ambijentu
u kome se on inade ponasa kao strano te-
lo normalno bi trebala provocirati pitamje
smisla jedne ovakve informacije: njen cilj
se, po autorovoj intenciji, upravo i sastoji
u tenji izazivanja jedne vrsti dileme koja
bi u svojim daljim konsekvencijama mogla
prerasti u stanje aktivne skepse anajzad i
otpora prema svim omim merilima i krite-
rijima na temelju kojih mmogi savremeni
socijalni mehanizmi stvaraju funduse raz-
ligitith vidova »kolektivne memorijec. .

Pri tome, Dimitrijevica posebno zami-
ma specifikacija ovih op$tih postavki na
zasebno podmidje historije umetnosti Eiju
celokupnu formaciju on Zeli da posmatra
kao proces uslovljen mmnogobrojnim proiz-
voljnostima dokuwmentarnog i interpretativ-
nog karaktera, proizvoljnostima koje su
motivirane svesnim ili pak izazvane nes-
vesnim razlozima stvorile onu danas naj-
tefée nekriticki prihvatanu sliku o sloje-
vima celokupnog kulturnog i umetnitkog
nasleda. Afirmaciju pojedinih umetnickih
koncepcija u proslosti i sadadnjosti Dimi-
trijevié vezruje bilo za pojave neckih slu-
tajnih okolnosti, bilo pak za funkcije po-
jedinih socijalnih instrumenata kao $to su,
s jedne strame, zahtevi dominantnih dru$t-
venih i politidkih struktura ili, s druge stra-
ne, zahtevi etabliranog umetni¢kog trzista.
Ovakve svoje hipoteze Dimitrijevi¢ je nas-
tojao izneti posredstvom jedne serije slika
u kojima je doslovmo ponovio formativni
princip »drippinga« karakteristiénog za sli-
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karstvo Pollocka, insistirajudi tim motivom
plagijata . na problematizaciji historijskog
mesta ovih u formi skoro istovetnih, no u
znatenju bitno razli¢itih umetniékih podu-
hvata. Na toj istoj razini komentara o re-
lativnosti kriterijske baze mnogih historij-
skoumetni¢kih valorizacija zasniva se i cik-
lus tekstualnih sastava »0O Sest umetnikac,
gde se na primer u fabuli o Leonardu da
Vinciju iznosi parabola o .mogucoj even-
tualnosti uslova na temelju kojih su danas
fundirane veoma istaknute ili pak sasvim
anonimne kulturne egzistencije pojedinih u-
metnidkih doprinosa. Dimitrijevicéevi Kkon-
cepti sa ovom tematikom jesu, u stvari,
pozivi na napor nuZnog preispitivanja mmno-
gih saznanja koja nisu nastala kao rezul-
tat neposrednih pojedinacnih iskustava i
razmisljanja, ve¢ su posledica olakog us-
vajanja tekudih drustvenih konvencija ko-
jih se vedina ljudi majceSce pasivno 1 uma-
pred dobrovoljno pridrZava. Opirudi sesva-
kom nametnutom aprionizmu, Dimitrijevié
pledira za potrebu zasnivanja krajnje otvo-
renih i fleksibilnih kriterija walorizacije
mmogih dru$tvenih, kulturnih i umetnidkih
pojava, s tim $to de ti kriteniji biti stalno
odgovorni linim motivacijama i odlukama,
kako ne bi prerastali u instrumente jedne
nove mormativnosti veé¢ bi ostajali uvek
osetljivim za nuZnost ispoljavanja onih ra-
dikalnih preocenjivanja $to c¢e se svakako
javljati kao imperativi pojava novih men-
taliteta individualnog 4 kolektivnog pona-
Samja.

Karakteristika Dimitrijevicevog postup-
ka sastoji se u mogucnosti ekspliciranja
globalne dimenzije znacenja celine dela pu-
tem razli¢itih kategorija zmakova koje po-
seduju sposobnost objavljivanja idemti¢nih
ili makar vrlo bliskih - konotacija. Razlog
tome treba traZziti u okolnosti po kojoj on
ne koristi znakove koji bi se podvrgavali
&isto vizuelnim koédovima Citanja 1 &ija bi
se artikulacija zasmivala na pmincipu plas-
tidke formativnosti, veé se naprotiv sluZi
medijima koji sami po sebi ne poseduju
nikakav unapred garantirani kwocijemt es-
tetske artificijelnosti (kao Sto je to slucaj
sa Zzanrovima slikarstva i skulpture), pa su
zahwaljujuéi tome u stanju da transmisiju
autorovih mentalnih pretpostavki obave
bez nepotrebnih oscilacija i sa merom sko-
ro potpune usaglaienosti odnosa izmedu oz-
nake i oznadenog. Dimitrijevi¢ je, naime,
istu sadriajnu bazu svoiih umetnickih in-
tencija bio u stanju objaviti posredstvom
Citavog niza razlicitih kanala: jer, pored
veé opisanog postupka prezentacije wmveca-
ne fotografije u javnim prostorima, on je
ideiu o »sludainom prolazniku« takode iz-
nosio i u vidu transparenta sa likom ili
imenom odredene osobe, u vidu plakata ili
natpisa koji se lepe na oglasnim tablama
ili istidu na dstaknutim mestima gradskog
ambiienta, u vidu mermernih memorbial-
nih vlo¢a ili spomenika izradenih u mamniru
tradicionalne akademske i realistidke skul-

pture, u vidu slika na platnu sa uporednim,

natpisima imena voznatih i anonimnih Fé-
nosti. u vidu knjiga i tekstualnih sastava,
pa dak i u widu jedne wvrsti banketa prire-

denog m Cast »slucajnog prolaznika«, pri
¢emu je zapravo koriStena forma eventa
kojega uslovljava i animira sdmo prisustvo
mmnogobrojne publike. Karakteristicno jeda
svi ovi nac¢ini manifestiranja me pripadaju
nekom predodredenom podruéju umetnic-
ke komunikacije ve¢ to postaju zahvaljuju-
¢i ukljucenju autorove ideje koja je mvek
tako koncipirana da odredena umetnicka
znaenja bez tedkoca infiltrira i u one ka-
nale koji sami po sebi inace ne poseduju
mogucénost prenosa formulacija estetske
prirode. Radi se, dakle, o poduhvatu zas-
nivanja jednog znakovnog sistema koji se
vie ne inkarmira u fiksnom materijalnom
obliku umetni¢kog objekta: jer, sredstva
kojima se Dimitrijevi¢ sluzi ne mogu po
sdmo]j svojoj gradi postati osnovom jedne
autonomne 1 samooznacavajuce plasticdke
celine, ve¢ funkoionmiraju pre svega kao
sprovodnici umetnikovih mentalnih pretpo-
stavki ili, drugim redima, postoje kao »pod-
loge« na kojima se profilira bitno komcep-
tualni karakter ovog specificnog umetnic-
kog postupka. Dela ovog tipa zapravo se
realizuju tek putem refleksije 3$to je mogu
izazvati u svesti gledaoca koji je samom
prezentacijom owih vizuelnih objava pozvan
na misaono rekonstruiranje njihovog zna-
Cenja: pri tome, da bi fizionomiju te ref-
leksije doveo u $to skladniji odnos sa svo-
jim osnovnim intencijama i time izbegao
opasnost razlaza u komunikativnoj sprezi
pojavne 1 pojmovne komponente znaka, Di-
mitrijevi¢ je namerno odustajao od sugeri-
ranja mogucih oscilacija znademja da bi,
nasuprot tome, planski insistirao na wvek
istovetnom usmerenju svoje ideje sluzeéi
se u tom cilju strategijom stalnog ponavija-
nja jednog istovetnog sadrZaja predstavlje-
nog u nizu konkretnih dela tek minimal-
nim motivskim pomacima u nadinu preno-
sa bitno jedinstvenog misaonog jezgra svo-
je celokupne umetnicke operacije.

Formmacija Dimitrijevidevog umetnickog
govora odwvijala se u kontekstu onih aktu
elnih fiskustava koje obelezava postvizuel-
na i post-objektna priroda lzraZajnog zna-
ka. Dok se mjegova pocetna aktivnost, ve-
zana za osnivanje goupe Penzioner Tiho-
mir Siméi¢, za izloZzbe Suma 680 i Suma
2n, kao i za manifestacije u haustoru u
Frankopanskoj 2a u Zagrebu moZe, s jed-
ne strane, posmatrati kao svojevrsna reak-
cija ma tada u toj sredini ve¢ afirmirame
postavke pokreta Novih tendencija, uz is-
tovremeno prihvatanje mjithove osnovne ide-
jne teze o demitizaciji 1 demistifikaciji na-
vodne »misterije« umetnidkog rada, Dimit-
rijeviéevo se kasmije delovanje — koncent-
rirano oko tematike »slucajnog prolaznika«
— kreée 1 kordinatama sigurno savladanih
jezidkih standarda koji se u Sirem smislu
reéi ukljuduju u recentna iskustva komcep-
tualnih i procesualnih orijentacija. Sklo-
nost ka mproblematiziranju odredenih soci-
ologkih determimanti nastanka i vredmova-
nja umetnidkog rada, kao i teinju ka uk-
Jjudivanju uloge umetnosti u zaodtravanje
izvesnih ddeologijski uslovljenih pitanja, Di-
mitnijevi¢ izviadi iz globalnog jprimera Be-
uysovog pona$anja, dok znatno komkretnije
srodnosti pokazuje sa pozicijom Burena,
od koga prihvata shvatanje o [prevazilaZe-
nju statusa dela kao oblikovnog 1 estetskog
objekta, shvatanje da delo mora posedova-
ti ne vie wvizuelni veé bitno mentalni ka-
rakter znafenja, kao majzad i shvatanje da
se efikasna penetracija tako koncipiranog
dela u dato kulturno tkivo majlakse moZe
obaviti pomodéu strategije prividno mneut-
ralnog fnsistiranja na uvek istom sadrZaj-
nom teZistu idskazanom znakovnim siste-
mom lifenim formalne evolucije, ali i sve-
sno podvrgnutim izvesnim pomeraniima u
nadinu tretirania osnovnih dzraZajnih me-
dija. Usto, jedna usputna tangenta primet-
na samo u diklusu tekstova »O $est umet-
nika« mogla bi se povudéi u usporedbi sa
nizom »Parabola« ameritkog umetnika Joh-
na Baldessariia. Pri tome, sve te dodirne
komponente ukliudene u celinu jednog 1i¢-
no motiviranog i premoznatliivog omredelie-
nja uvode Dimitrijevicev rad u tokove onih
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orijentacija u kojima se mmnogobrojna pi-
tanja movih modusa umetnidke prakse sa-
Zimaju m danas aktuelnim previranjima
u kojima se wrSi kljudni preobrazaj od
gradnje izraZajnog jezika kao dosad domi-
nantnog zadatka umetnosti ka novoj fiunk-
ciji mmetnosti kao podrugju zasnivanja J
verificiranja jednog specifitnog vida meta-
jezika. Koncentracijom ma jjednu jasno for-
muliranu i lako citljivu tematiku, podrza-
nu usto i svojim izuzetno komunikativnim
ponasanjem i liénim kontaktima sa mizom
vodedih umetnidkih licnosti ovog perioda,
Dimitrijevié¢ je wiSe od ostalih jugosloven-
skih predstavnika srodnih usmerenja uspeo
da se wkljudi u same mati¢ne linije mave-
denih problemskih gibanja u naj$irem in-
ternacionalnom ‘kontekistu trenutka, o ce-
mu svedodi miz mjegovih samostalnih nas-
tupa u galerijama kao $to su Situation u
Londonu, Konrad Fisher u Diisseldoru,
Modern Ars Agency u Napoliju, Francoise
Lambert 1 Milanu, Palais des Beaux Arts
u Bruxellesu i dr, kao i udeséa na wvaznim
gmpnim dzloZbama kao $to su Aktionsraim
u Miinchenu, Documenta 5 u Kasselu, Con-
temporanea u Rimu, Projelkt 74 u Kolnu i
dr. Okolnost da s lakodom podnosi ova
stroga odmeravanja u medunarodnom kon-
tekstu me mora, naravno, biti presudnom
potvrdom umutarnjeg problemskog iteZista
Dimitrijeviéevog rada, mada i ti momenti
svakako ¢ine jednu od vanih kriterijskih
komponenti koju je meophodno ukljuciti u
proces valorizacije mjegovog celokupnog u-
memidkog profila. A taj je profil, sagledan
u totalu svoje pojave, izgraden na vnlo izo-
§trenom osecanju za slobodno i neopterede-
no kretanje u onim podrudjima savreme-
nih umetnickih tokova koji se nalazé na
nekim od majisturenijih rubova danas aktu-
elmih pitanja, u podrudjima za koja se sa
sigurno$éu moZe utvrditi da po svojim
mnogobrojnim aspektima iniciranja novih
situacija predstavljaju osnovno popriste o-
nih sloZenih pomeranja u ¢&ijim se dimen-
zijama rada i definira globalni problemski
lik umetnosti prve polovine 70-tih godina.
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