jeSa denegri

radovi na
papiru: ma-
nuelnost i
tautologija

Prema sadrZaju publikacije Chartae/Pa-
pers: manualitd e tautologia (izd. Studio Ni-
no Soldano, Milano 1977), kriti¢ar Italo Mu-
ssa kondipirao fe tematiku izloZbe Radovi na
papiru: manuelnost i tautologija, koja je u
maju 1978. bila priredena u Salonu Muzeja
savremene umetnosti u Beogradu i na ko-
joj su sudeloval Luciano Bartolini, Marcello,
Camorani, Marco Gastini, Giorgio Griffa, Pa-
olo ‘Masi, Carmengloria Morales i Gianfran-
co Zappettini. Ovi autori predstavnici su no-
vog slikarstva u italijanskoj umetnosti po-
slednjih godina i od 1973. do damas ucestvo-
vali su u nizu izloZbi (kao $to su Tempi di
percezione, Glossario, Fare pittura, Un fu-
turo possibile, La riflesione sulla pittura, Ge-
plante Malerei, Analytische Malerei, Crona-
ca, a proposito della pittura, I colori della
pittura i dr.) na kojima je bila razradivana
problematika ove aktuelne umetnicke orfijen-
tacije. Rezimirano u mnajkraéim ortama, po-
javu novog slikarstva karakterizira teZnja
da se analiti¢ke i refleksivne premise kon-
ceptualne umetnosti usaglase sa zahtevima
svojstvenim samoj praksi slikanja, a tu pri-
rodnu vezu medu ovim fenomenima preciz-
no je obrazloZio Filiberto Memnna u slede-
cem pasusu svog teksta Per una linea ana-
litica dell’arte moderna: wKonceptualna u-
metnost i novo slikarstvo usmeravaju svoja
istrazivanja ka jednom istom osnovnom
pravcu, mada preko postupaka koji nose
obeledja vastitih specifi¢nosti. Nijihov zajed-
niski imenitelj sastoji se u pojacanoj paZniji
koju posveduju jezidkim problemima i u za-
jednickoj interpretaciji umetnikih aktiv-
nosti kao specifine i autonomne prakse,
Umetnik zauzima analiti¢ki i autorefleksivni
stav, pomera postupak s ekspresivnog ili
reprezentativinog  plana na metalingvisti¢ki
nivo, angazujuci se u diskusiji o umetnosti
upravo u trenutlku u kome konkretno stvara
umetnost« (Katalog izlofbe La riflessione
sulla pittura, Acireale 1973). Uz odredena
prilagodavanja konkretnom materijalu, te-
meljne pretpostavke novog slikarstva mo-
guce je nadalje primenjivati zahtevima rada
na podlozi papira, pni ¢emu se, naravno, jav-
ljaju karakteristidni momenti odstupanja od
pravaca koje inafe namede upotreba strikt-
no slikarskih medija (fetka, boja, platno).
Tematikom izloZbe o kojoj je ovde re¢ ma-
stojale su se predstaviti upravo te posledice
koje nastaju iz rukovanja papirom na nadin
tautoloske evidencije svih primenjenih ope-
racija i materijala, a bududi da sve instance
ovog nacina rada zahtevaju vrlo strogu arti-
kulaciju upotrebljenih srédstava i njima od-
govarajucih zahvata, potrebno bi bilo razlo-
#iti osnovne postavke kriticke teze koja sto-
Ji u osnovi ove izloZzbe i onda ih pokusati
analizirati po pojedinim terminima navede-
nim u NJenom nazivi.

IPAPIR

Papir kao materijal koristi se u crtesu i
grafici, no u obe ove discipline njegova pra-
va priroda retko dolazi do punog izraZaja:
on je, naime, najce$ce pasivna osnova na
koju se projiciraju forme i znakovi jedne
odredene plasti¢ke (likovne) konfiguracije.
Uvs']v.uca]u'ra.dova predstavljenih na ovoj iz
lozbi, papir je sredstvo koje ni posle svih
primenjenih zahvata ne menja svoja izvorna
materijalna svojstva: on je ovde podloga na
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koju se nanose potezi boje ili olovke, no u-
jedno je i sdm materijal od kojega se gradi
strukitura ove vrste umetnickog predmeta.
(To nas ujedno i navodi na priznanje o mo-
gucoj neadekwvatnosti prvog dela naziva ove
izlozbe: nije, dakle, re¢ samo o radovima na
papiru, nego ujedno i o radovima od papi-
ra, ili pak o radovima papirom.) Prve pni-
mere problemskih razloga ovakvog korisce-
nja papira Mussa je s pravom prepoznao u
tendenciji ka monohromiji u evropskom sli-
karstvu pocetkom 60-tih godina: to je, naime,
vreme kada se posle potencirane materijal-
nosti slike u infonmelu tezilo minimalizaciji
upotrebljenih sredstava, uz obavezno odbaci-
vanje udela sdme fizi¢nosti boje. Pored ne-
dirnutog ili belom bojom islikanog platna,
isto tako i beli papir postaje jdealno sred-
stvo elksplikacije ovog, tada movog shvata-
nja: te monohromme podloge postaju sada
konkretni enduteti, postaju stvarna mesta u-
metnikove operativinosti, a ne vise »ekrani«
na kojima tek treba da se apliciraju prikazi
nekog postojedeg ili imaginarnog sveta for-
mi. Uvo raaikaino iskustvo eliminacije ilu-
zionizma u umetnosti pocetkom 60-tih godina
ostavilo je traga na mnogim kasnijim zbiva-
njima, a maslo je svoje posledice i u onim
nacinima upotrebe papira koji se javljaju
u kontekstu tendencije primarnog ili fiunda-
mentalnog slikarstva posle 1970. I ovde je,
naime, papir u potpunosti sauvao svoj iz-
vornj materijalitet, nije postao prostor fik-
tivnih projekcija, kao u klasi¢no shvacenom
cntezu, ved je zadrZao svojstva svoje vlastite
fiziénosti, dovedene ovog puta u relacije sa
zahvatima koji proizlaze iz krajnje elemen-
tarne mpotrebe slikarske cetke, olovke ili
grafita. Mada sam po sebi poseduje odrede-
na estetska svojstva, papir se ovde nikaaa
ne koristi s ciljem eksploatiranja tih svoj-
stava: naprotiv, papir je — kako kaze Gas-
Lini — samo »jedna vrsta materijes, ili je —
kako tvrdi Griffa — »obi¢na podlogas«, a uz
to i drugi uwmetnici koji rade u ovom me-
diju naglaSavaju upravo te oscbine prolaz-
nosti i privremene trajnosti papira kao ma-
terijala. »Papir jje siromasni materijal, on u
potpunosti oslobada od inhibicija pri slika-
nju, jer daje moguénost da se pogresi, po-
ito se moze zguzvati i zameniti drugime,
pise Carmengloria Morales i nastawvlja: »U
tom hi se smislu moglo gotovo sa sigurnoicu
reéi da pri jednako) paznji i koncentraciji
u radu, slikanje nma platnu pruZa jednu mo-
gucénost manje u odnosu na slikanje na pa-
piru« Svi ovi stavovi umetnika koji se bave
radom na papiru govore u stvari o jednom
mogudem zakljutku: u aktuelnoj klimi de-
materijalizacije klasi¢nog tipa mumetnickog
objekta papir je kori$éen zato da se uz po-
moc¢ njegove izvorne i oskudne fizicke pri-
sutnosti izbegne svako retrogradno skreta-
nje u praveu obnove tog tipa objekta, a uz
to on je ipak omogucavao da se, zahvalju-
juci njegovoj minimalnoj materijalnosti, do-
bije uvid u spreg mentalnih i operativiih
procesa $to danas Cine konstitutivhu celinu
one vrste umetnosti koja svesno odustaje od
gradenja formi i predstava, da bi se nasu-
prot tome manifestirala kroz prirodu zasni-
vanja i kroz tok funkcioniranja vlastite in-
terne jezitke stnukture.

Marcello Camoran: C-20, 1974

MANUELNOST

Mada je principijelno pogreSno koncep-
tualnu umetnost shvatiti kao umetnost oba-
vezno i u potpuncsti lifenu materijalnosti
dela, sigumo je ipak da je u njoj momenat
manuelne relazacije doao u drugi plan: jer,
instanca sdmog izvodenja imala je ovde se-
kundarnu ulogu kona¢nog definiranja vid-
ljivog predlodka, ¢iji se 'stvarni smisao nije,
medutim, sastojao u formalnom izgledu ob-
jekta, vec¢ je bio sadrian u znafenju Osnov-
ne ideje rada. U tom pogledu Kosuth doista
nije bio obavezan da sam svojom rukom iz-
wrdi celokupnu elaboraciju dela, a Weiner
je u svom poznatom Statemeniu pisao da
umetnidko delo moZe biti realizovano od
strane neke druge osobe, a u krajnjem
sludaju ono éak 1 me mora biti realizovano.
Usvajajuéi neke temeljne postavke koncep-
tualne umetnosti (mentalni pristup, tautolos-
ka priroda dela, mogucnost naknadne verifi-
kacije radnog procesa), novo slikarstvo za-
snovano je na jednom karakteristiénom ot-
klonu od tih potencijalnih uslova demateri-
jalizacije: jer, uz momenat refleksije javlja
se u novom slikarstvu i momenat empirijski
potvrdenog rada, sadrZanog u primeni ma-
nuelne operativnosti specifiéne i specijalis-
titke prakse slikanja. Isto to vaii i za ra-
dove izvedene na papiru: ideju koju umetnik
zeli da u ovom mediju konkretizira nije mo-
gude udiniti vidljivom ako ona me prode kroz
etapu materijalne produkcije dela, a zasni-
vanje te produkcije ostvarljivo je jedino pu-
tem meposrednog manuelnog izvodenja kome
se, izuzev elementarnih instrumenata cetke
ili olovke, ne pridodaje nijedno pomodno
tehni¢ko sredstvo. Ovo ponovno ukljucenje
manuelnosti u umetnikov radni postupak ni-
je, naravno, motivisano pozivom za rehabi-
litaciju zanatske ve&tine, u osnovi nebitne
u savremenom pristupu samoj prirodi umet-
nickog rada: naprotiv, manuelnost se ovde
javlja — kako isti¢e Mussa — 'kao »jedna
vrsta arhetipa umetni¢kog delovanja« i u
stvari oznafava niz primarnih postupaka
koji se sastoji m ispitivanju  karakte-
ra podloge, u evidentiranju karaktera
poteza, u proveravanju karaktera mano-
sa boje i sl, pni ¢emu bi se gistota te rigo-
rozne manuelnosti narudila u trenutku kada
bi akcija ruke ma plohi pocela izazivati iko-
ni¢ke znakove i oblike koji zapravo zahteva-
ju primenu klasiénog znanja slikanja ili or-
tanja. Naime, ta bi pojava ikonickih znako-
va i oblika uvodila u radni proces aktivira-
nje uwmetnikovih podsvesnih reakcija i eks-
presivnih poticaja, a to bi onda nuZno iza-
zivalo prekid u toku kontinuiranog mental-
nog prademja osnovnog i unapred zadatog
pravca manuelnog izvodenja, u kome, do-
sledno metodu rada adekvatnom ovog ge-
neralnom umetnickom ‘konceptu, nema me-
sta proizvoljnim solucijama estetske ili iz-
razajne prirode. Manuelnost, kako se shvata
u ovim radovima na papiru, nije, dakle, sa-
drzana u primeni nekog akademski uveZba-
nog ili pak posve automatskog pokreta ruke:
naprotiv, ova manuelnost jeste operacija za-
snovana na minimalnim i objektivnim inter-
vencijama u sdmim sredstvima u kojima se
vrdi ova vrsta jasne i uvek krajnje transpa-
rentne radne procedure, ¢ije je bitne oschbi-
ne vrlo precizno definisao Zappettini u svom
telkstu Misliti slikarski (Pensare in termini
di pittura) iz 1976: »Jednostavni i elementar-
ni pokreti tefe da izvodenje oslobode svih
subjektivnih i izvanjezi¢kih elemenata koji
bi mogli da kontaminiraju nezavisnost dela.
Pokret je primaran i anoniman u onej meri
u kojoj odgovara prirodnoj manuelnosti ko-
ja jo$ nije estetski organizovana, a jednako
tako je pnimaran i odnos sabiranja koji se
stvara izmedu ovih minimalnih konstanti
zahvata.« Isti autor dalje nastavlja: »Iz jed-
nostavnosti pecetnog zadatka izvire, preko
razli¢itih stepeni medudejstva, sloZen piktu-
ralni rezultat u kojem se osobenosti kao §to
su ‘senzibilnost’, ‘prozirnost, ‘’boja’, ’de-
likatnost’ i sl., koje su po tradiciji pripisiva-
ne piktoricizmu i stoga odbacivane, ponovno
pojavljuju, ali ne na nivou estetskog izbora,
nego na nivou rezultata analitickog procesa.



Struktura se na taj na¢in reintegrife od ele-
menata koji su u tradicionalnoj metodologm
dobijali referencijalnu vrednost, a tako je
prevaziden stav kako ikonitkog i prikazivac-
kog slikarstva, tako i slikarstva koje samo
izlaZze koriScéene materijale.«

TAUTOLOGIJA

Zajednitko shvatanje umetnitkog dela kao
tautologije jeste onaj bitni momenat koji po-
vezuje konceptualnu umetnost i nove slikar-
stvo, a ta veza prenosi se ujedno i na rado-
ve na papiru autora prisutnih na ovoj izloZ-
bi. Osnovna oscbina radova na papiru Grifife,
Gastinija, Moralesa, Zappettinija i drugih sa-
stoji se u njihovoj strogoj neikonickoj struk-
tuni: u svim intervencijama papir uvek osta-
je papir, potez ostaje potez, nanos boje jes-
te nanos boje, a temeljno znaéenje dela teii
da na ocigledan i od svakog mogudeg asoci-
jativnog 1 evokativnog wvefleksa osloboden
nacin ukazuje na prirodu obavljenog procesa
rada u konkretnim upotrebljenim medijima
i materijalima, Izvori ovakvog shvatanja
krajnje konkretnosti dela u istorijsko-umet-
nickom kompleksu, kome pripadaju ucesni-
ci ove izloZbe, malaze se u monohrommnim
povriinama Manzonija koji je u svom tek-
stu Slobodna dimenzija (Libera dimensione),
u drugom broju Azimutha iz 1960, pisao:
wAludirati, izraziti, predstaviti — danas su
nepostojeci problemi... Slika vredi jedino
ako jeste, totalno Jeste mne treba nista redi,
treba samo biti.« I Castellani, Manzonijev
istomisljenik iz vremena Azimuﬂm zalaZe se
za sli¢ne postavke: »Redukaija elemenata sli-
karskog jezika mora biti potpuna: u slici ne
sme biti raznorodnih elemenata, ve¢ samo
konkretnih elementarnih entiteta, linija i rit-
mova koji se ponavljaju ma monohromnim
povrSinama.« U radovima na papiru iz sredi-
ne 70-tih godina koncept tautologije nije, na-
ravno, identi¢an shvatanjima ovog problema
u delima s pocetka prethodne decenije: sa-
da delo nije viSe Cista prisutnost jednog go-
tove intakinog monohrommog polja, ved je
dato kroz odredenu sintakti¢ku artikulaciju
ditavog miza zahvata ukljufenih u njegovu
strukturu, pri ¢emu ipak nijedan od tih za-
hvata ne mapuita domen krajnje rigorozne
neikonidnosti, $to nalazi polazi$ta u shvata-
nju da je praksa umetnosti autonomna de-
latnost koja se samoregenerife i samoveri-
fikuje, nemajuéi potrebe za ukljuenjem bilo
kakvog spoljasnjeg podatka u svoj imanent-
ni i sebi svojstveni svet problema. Ova kon-
centracija na interna pitanja strukture umet-
nickog jezika proizlazi iz nastojanja niza
savremenih umetnika da upravo kroz samo
konkretno odvijanje vlastite prakse, a ne
putem aposteriornih teorijskih razmatranja,
dodu do iskustva u internoj jezitkoj privodi

Paolo Masi: Karton za ambalaZu, 1977

umetnosti. U osnovi takvog shvatanja posto-
ji svest da je umetnost bitno istorijski feno-

men, da ona nastaje u neprekidnom prob-
lemskom kontinuiranju vlastitog jezitkog
podrucja, u toku kojeg polazi od seurata i

Cezannea te preko kubizma, neoplasticizma,

suprematizma, evropske geometrijske i ame-
ricke postslikarske apstrakcije stize do mi-
nimalne i konceptualne umetnosti, zacrtava-
juéi onu »analiticku liniju« u istoriji moder-
ne umetnosti, &iju je fizionomiju detaljno

istrazio Filiberto Menna u svojoj knjizi La

linea analitica dell’arte wmoderna, 1975. Za

sve ove orijentacije, kao i za njihove dana-
$nje reperkusije, kojima pripadaju i dela
predstavijena u sastavu izlozbe Radovi na
papiru: manuelnosti i tautologija, karakie-
ristiéna je svest po kojoj ce sc me samo
problemska aktivnost, ve¢ i eti¢ki dignitet
umetni¢ke prakse u postojecem socm—poh-
tidkom kontekstu, najpre uspeti odrzati ako
se bude permanentino razvijala potreba za
strogom kritickom proverom omnih radnih u-
slova koji su se upravo kroz navedeno isto-
rijsko iskustve potvrdili kao konstitutivni

nosioci specificnog jezika 1 specifi¢ne priro- |

de umetnosti.

rale nisavic

gde si
kad je no¢

noé je
priéam ti, kako je ubog ovaj svet,
i jezik dok govorim,
noé je beskrajna;
lisice se prognezdile
mesedina th ispija dok
Suma spava
I evo, dofao sam sa
drhtajem trava da
kafem — zvezde su te
pozdravile Sapududi;
ti ostani u Swmoru vetra,

raskriljena
znam da misli¥ na dimetriju
jutra naseg. ..
a ja, evo, avetam po tvojim
bokovima

sa prosutom meseinom . ..
Gde si kad je noé, kad i Suma spava...

slobodan s. boskovic

karadag

On moze Siknuti kao mlaz krvi
moZe ustati na noge
osloniti na rep

On moZe 3to drugi ne mofe
poslije ujeda pobjeci u rupu

On moze poljubiti u ranu
poljubac mu otrov
i smrt i lijek

On ne zna gmizati

al moZe se pretvoriti u sok
i zmijski skok

moie zaprijetiti

Zivotom

Samo pitominom nikako
ne potvrdiuje tvrdu narav

stevan vrebalov

kucavica

Voda je krenutla,
Dunavlje i malo i veliko.

Neka gréevina u narodu i u svermu.
Sve vise. )
Vede nego lani.

Sve se otelo.
Iz trave mleko.

1 onda polako odilazi.

Tri kraljevida iz dve dinastije
Oltare dizahu po zemaljskoj pudini.

Zapis na jednoj sablji kafe da njen vlasnik
u lovu na Francuskoj zemlji pogibe.

Ta sablja v mulju Ravnog Srema nadena.

Oko mi se zaustavilo na njoj.
Treperavoj.
Oko mi se zaustavilo na njoj.

Redi dete da to nije ni poslednji put,
a ni prvi,

Oko mi se zaustavilo na njoj.

A mislio sam da se na njemu

ved led uhvatio.

nedeljko terzic

SO

U pesku sveii tr
agovi bicikla.

Neko
je
bio.

U najlon-kesi gr
umen soli. Sav s
a vodom.

Vratio
se.

Neko je morao da
okrene svoj bici
kl. Na obali reke.

‘mihal ramac

robinzon u
opsadnom stanju

Bajonet pod griom

Automat u kolevei

Pistolj u diepu

Tenk pod prozorom

Svaki dan preteéa pisma
Ubistva i otmice uz dorucak
Minirano radno mesto
Barikade u zabavistu
Atomska bomba pod jastukom
Brigate rosse

Dva apaurina

Budenje naruceno za pola cetiri
Avionska karta

Paket araniman

Mugzika za igru
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