mesto: — raj. Centar sveta je tamo gde je i bo-
ginja: sveto drvo postaje osovina, a ona osa
kosmosa. Cetiri kljuéne tacke nastaju i nestaju
u ovom centru. Dok se on rotira oko sebe, kao
stereoskop koji je fascinirao Diana, s ove pa s
one strane, vise se ne zna 3ta je levo a $ta des-
no.

delima iz proslosti koja su bila inkarna-

cija jedne ideje, obi¢no po prirodi religi-
ozne. »Veliko staklo« jeste pokusaj da se ta tra-
dicija obnovi u sasvim drugacijem kontekstu,
areligioznom i ironi¢nom. Jos od sedamnaes-
tog veka u nasem svetu nema ideja u onom
smislu u kom ih je hriséanstvo imalo kad je bi-
lo na vrhuncu. Sve §to imamo je kritika, naro-
¢ito od Kanta nacovamo. Cak i savremene »ide-
ologije«, uprkos pretenzijama da ovaplote isti-
nu, i pseudoreligijski fanatizmi koji su se iz
njih izrodili predstavljaju se kao metodi. Cak
ni marksizam ne tvrdi drugo do da je samo te-
orijsko-prakti¢na metoda u kojoj je praxis ne-
odvojiv od kritike. Disanova umetnost je javna
jer on pocinje da obnavlja tradiciju umetnosti
»u sluzbi duse«, hermeticna je jer je kriti¢na.
Poput boginje drveta koja je centar univerzu-
ma u kome levo i desno vise ne postoje, Neves-
ta sa »Velikog stakla« je osovina u kojoj se po-

Diéan nije krio odusevljenje umetnickim

kret i nepokretnost stapaju u trenutak istovre-
mene ispunjenosti i praznine. Ali za razliku od
boginje, Nevesta nije prisutna, ona je samo
Ideja. Pored toga, ona je ideja koja samu sebe
uvek iznova unistava: svako od njenih pokazi-
vanja negira je tako §to je realizuje. S toga raz-
loga usudio sam se da u jednom ranijem radu
o Didanu kazem da je Nevesta (nesvesno) pred-
stavljanje jedine mitske ideje modernog zapad-
nog sveta — Kritike.

ko staklo« i »Pokloni« ne samo da sadrze

sopstvenu negaciju, vec je ta negacija nji-
hov pokretac, njihov princip oZivljavanja. Kao
5to se deSava u Fineganovom bdenju, u ovim
Disanovim delima pojava Zenskog prisustva
koincidira s njenim nestankom. Dijana. — sto-
Zer sveta, koji se rasplinjuje i ponovo nestaje.
Pojava je trenutni oblik privida. Pojava je oblik
koji prihvatamo ¢ulima. Privid nije oblik, ve¢
sprega snage, ¢vor — ¢vor Zudnje. [zmedu po-
jave 1 privida postoji tre¢i pojam — prisustvo.
Sustinska razlika izmedu »Velikog staklae« i
»Poklona« leZi u ¢injenici da se u prvom delu
Nevesta predstavlja kao pojava koju treba de-
sifrovati, dok je u drugom slu¢aju prisustvo
koje se nudi nasem razmisljanju. Nema reSe-
nja, kaze Disan, jer nema ni problema. Preciz-

Poput Malarmeovog Un coup de dés, »veli-

nije bi bilo re¢i da se problem resava samim
prisustvom, inkarnacijom Ideje u nagoj devoj-
ci.

»Pokloni« su trenutak DiSanovog pomire-
nja sa svetom i samim sobom. Ali, on se ne
predaje, niti posustaje: negacija, kritika i meta-
-ironija ne nestaju. Oni su svetiljka koja gori
na danjem svetlu: njen slabasni plamicak na-
vodi nas da posumnjamo da je ono sto vidimo
stvarno. Lampa stvara tamu koju je Disan za-
htevao za brzu ekspoziciju: to je taj momenat
odraza koji delo ¢ini enigmati¢énim. Enigma
nas nagoni da nacas spazimo drugu stranu
prisustva, prost i dvostruki lik: prazninu, smrt,
unistenje pojave i, istovremeno, trenutno obi-
lje, zivost u trenutku predaha. Prisustvo Zene:
pravi Vodopad u kome se skriveno otkriva, ot-
riva se ono $to se krije u koricama sveta. Enig-
ma je staklo koje je razdvajanje/sjedinjavanje:
od voajerstva stizemo do pronicanja. Buduci
da vise nismo osudeni da vidimo, dobijamo
slobodu da razmisljamo.

S engleskog:
Vladislava Gordic
Iz: Marsel Duchamp,
The museum of Modern Art
&Philadelphia Museum of Art,
NewYork, 1989.

sedamdesete godine: fotografija

tehnika produkcije i reprodukcije pred-
stava, tacnije receno ukljucenije tih teh-

nika u podrugje likovnih umetnosti, moguce je
pratiti ve¢ skoro ceo vek, no s narocitim inten-
zitetom te se veze uspostavljaju i odrazavaju u
poslednjim decenijama kada sam jezik umet-
nosti doZivljava znatne transformacije upravo
zahvaljujuci uvodenju i Sirenju medija fotogra-
fije u repertoar izrazajnih postupaka savreme-
nih umetnika. Re¢, je dakle, o pojavi u kojoj fo-
tografija postaje medij kojim rukuju umetnici
po formaciji, profesionalnom statusu, samora-
zumevanju sopstvenog rada; ne oni koji se po
tim istim kvalifikacijama smatraju i koje drugi
smatraju »umetnicima fotografije« ili sasvim
jednostavno re¢eno fotografima. Razlika izme-
du »fotografije umetnika« i »fotografije fotog-
rafa« narocito je dosla do izrazaja i u vrlo jas-
nom razgranicenju se ispoljila u sedamdese-
tim godinama kada na umetnickoj sceni u sve-
tu, a sa znatnimodjekom i jugoslovenskim
umetni¢kim sredinama, dolazi do sledeceg ka-
rakteristicnog fenomena: niz autora, po pre-
thodnom obrazovanju cCesto slikara, a u isto
vreme pripadnika »nove umetnicke prakse- ili
»umetnosti ponasanja«, prihvaca fotografiju
kao jedno od sredstava svoga rada i polazec¢i
od razli¢itih motivacija i nacina upotrebe me-

Veze izmedu likovnih umetnosti i novih

200 polja

umetnika
jesa denegri

-

dija ¢ini vidljivom sadrzaje svojih zamisli. la-
ko, naravno, nije bez prethodnika i nastavlja-
¢a, pojava Siroke primene fotografije u radu
umetnika tesno je vezana uz razdoblje u koje-
mu u problemskom smislu prevladava teznja
ka dematerijalizaciji umetnickog predmeta, a
upravo to je razdoblje otprilike izmedu
1970—80. kada u umetnosti istovremeno dolazi
do snazne ekspanzije novih tehnickih medija
ali i do uvodenja i naglasavanja analitickih i
mentalnih pristupa u svim, podjednako klasié-
nim kao i u tim novim sredstvima i postupci-
ma umetnickog izrazavanija.

Pominjué¢i prethodnike ovoj pojavi treba
sasvim ukratko navesti niz primera iz nasleda
istorijskih avangardi prve polovine veka. Poce-
ci ukljuc¢enja fotografije u jedan avangardni
umetnicki pokret beleze se u futurizmu (foto-
dinamizam), potom se fotografija u raznim ek-
sperimentalnim postupcima (fotomontaza, fo-
togram) primenjuje u ruskoj avangardi, dada-
izmu, nadrealizmu, medu autorima okuplje-
nim na Bauhausu. Imena vodecih autora ciji
rad u razdoblju i u raznim strujama. istorijskih
avangardi moze poneti status »fotografije
umetnika« slede¢a su: Rodéenko, Moholy—Na-
gy, Man Ray, Hausmann, Haertfield, Max Er-
nst i dr; za njih fotografija ili postupci izvedeni
iz upotrebe fotografije vazna su podrucia ra-

da, integralni deo njihovih ukupnih umetnic¢-
kih istrazivanja. Postojanje ovog istorijskog na-
sleda, vrednosti ostvarene u toj produkciji, te-
melj su i argumenti u prilog svim kasnijim uk-
lju¢enjima umetnika u podrugje bavljenja me-
dijem fotografije, to je ujedno fond iskustava
koji ¢e u istom podrudju omoguditi i podstak-
nuti mnoge kasnije razvoje i razrade.
' l fotografija prvi put postaje sredstvo
formiranja predstave u britanskom i
americkom pop—artu: Hamiltom, Rauschen-
berg, naro¢ito Warhol protagonisti su ovih po-
stupaka i usmerenja, a na tragu njihovih otva-
ranja sledi evropski fenomen »mehanicke
umetnosti« (mec-art) ¢iju teorijsku podlogu iz-
nosi kriticar Pierre Restany a prakti¢ne prime-
re demonstriraju mnogi medu kojima su najis-
taknutiji Rotella i Bertini. Osnovni razlog zbog
kojega se svi ovi autori prihvataju upotrebe fo-
tografije jeste u teznji objektivizacije, cak iz-
vesne depersonalizacije predstave u smislu
duhovnih raspolozenja Sesdesetih godina, a
takva svojstva predstave najce$ce formirane
posredstvom serigrafskog prenocsa fotografije
na emulzionirano platno nalaze se u realistic-
kim prikazima pojavnim i predmetnih podata-
ka analognim osobinama same fotografske
slike.

posleratnim umetnickim pokretima



Kada, medutim, krajem sesdesetih i u se-
damdesetim godinama dode na umetnickoj
sceni do uvodenja niza novih postupaka u zna-
ku dematerijalizacije i konceptualizacije umet-
nosti, kada produkcija estetskih predmeta (sli-
ka, skulptura) ne bude vie dominantna osobi-
na umetnicke prakse, a ta se praksa pocne da
odvija posredstvom akcija, nastupa umetnika
pred publikom u galeriji ali i u izvangalerij-
skim prostorima, u gradu ili u prirodi, da se
jednom re¢ju razviie »umetnost ponasanja« ja-
viée se potrebe za registracijom tih izrazajnih
nacina i to ¢e sirom otvoriti vrata ulasku fo-
tografije i pokretnim slikama izvedenim iz fo-
tografije (film, video) u podruéje tada aktuel-
nih umetniékih formulacija. Prve primene
ovih tehnika vizuelne registracije bi¢e prevas-
hodno dokumentarnog karaktera, sluzice kao
najadekvatnija moguénost belezenja i »pamée-
njax odrzanih umetnickih akcija, kao svedo-
éanstvo o tim akcijama, prenosnik njihovog
sadrzaja, ali ujedno i kao sredstva sirenja in-
formacijama o njima u masovnim medijama i
u struénoju publicistici. Bi¢e to, napokon, i na-
¢in prikljucenja ove vrste umetnosti postoje-
éem umetnickom trzistu koje nije moglo i nije
htelo da ostavi izvan svoga delokruga ¢ak ni
ove, u prvi mah, nekomercijalne nacine tre-
nutnih i prolaznih umetnickih intervencija.

rvi stadijum uvodenja fotografije u pod-

ruéje »umetnosti ponasanja« jeste, dakle,

stadijum registracije umetnickih zbiva-
nja, neka vrsta zamene za otsutni umetnicki
objekt, a ne jos uvek izvorno umetnicko delo,
novonastali i prisutni umetnicki objekt. Ali jed-
nom §iroko uvedena u podrucje nove umet-
nosti sedamdesetih godina, fotografija ¢e u to-
me kontekstu uskoro postati samostalni medij,
specifitan nac¢in medijskog misljenja, sredstvo
vrlo pogodno za analizu jezickih osobina i sa-
me prirode toga medija. Na mesto prvobitne
reproduktivne funkcije nastupa sada produk-
tivna uloga fotografije: u radu niza umetnika
aktivnih u sedamdesetim godinama fotografi-
ja postaje generator slika, promotor novih
predstava; drugim rec¢ima, postaje samosvojni
nac¢in i samostalno podrucje ispoljavanja
umetnicke i umetnikove imaginacije. Ono §to
otada fotografija moze umetnicima da ponudi
jeste precizni opis nekog predmeta, ljudskog li-
ka, ambijenta; ali taj opis nije ujedno i cilj, ko-
na¢ni rezultat operacije, nego je tek vizuelni
materijal za dalje transformacije predstava, za
odmicanje od realnosti prvog i osnovnog nivoa
prikaza u irealnost naknade formalizacije tog
prikaza. Posledica je nastanak autonomnog
umetnickog dela kojemu je fotografija tek teh-
nika, sredstvo, postupak, kao 5to takva ista ob-
likovana i jezicka svojstva u svojim specific-
nim vidovima poseduju i sve ostale savremene
umetnicke discipline.

U umetnickim formulacijama u mediju fo-
tografije doslo je, dakle, u sedamdesetim godi-
nama do prenosa tezista sa morfoloske struk-
ture na znadenjsku ravan umetni¢kog dela:
stoga formalni kriterij nije dovoljan za vredno-
vanje ovih radova nego trazi da bude dopu-
njen razumevanjem njihovih sadrzaja. Zbog
krajnje raznovrsnosti tih sadrzaja iri se pod
rucje personalizacije umetnickih izjava, ova
struja umetnosti postaje teren vrlo pogodan za
najraznolikije subjektivne iskaze, sve do onih
u kojima dolazi do izrazitog autorskog »govora
u prvom licu«. Postupci u podrucju fotografije
kao medija umetnika ispoljavaju se, dakle, u
mnogim vrstama i podvrstama umetnickih
motivacija: od onih sazetih u jednom jedinom
kadru kao maksimalnoj kondenzaciji prostora
i vremena do onih razvijenih u sekvence gra-
dene od niza pojedina¢nih kadrova, gde je vre-
me zbivanja radnje produzeno do celih »prica
u slikamax. Postoji u fotografiji umetnika se-
damdesetih godina zasebni zanr pod karakte-
ristiénim nazivom Narrative art:strukturu jed-
nog rada u ovoj vrsti izrazavanja ¢ine paralel-
ni tokovi naracije u slici (snimku) i prici (tek-
stu), a to uvodenije teksta neposredna je posle-
dica prethodnog iskustva konceptualne umet-
nosti. No svim ovim izrazajnim postupcima za-
jedni¢ka je jedna osobina: to je umetnost s onu
stranu manuelnosti, izvan tradicionalne za-
natske izvedbe, a kamera je tehnicki instru-
ment koji sluzi kao sredstvo beleZenja realnih
predmetnih podataka. Ali sustina rada nije u
registraciji tih podataka, u vizuelnom domenu
predstave, nego je u zamisli, ideji, konceptu

kao bitnoj ravni znacenja te predstave. Mno-
gobrojni su u Americi i Evropi bili autori uz ¢iji
se rad u sedamdesetim godinama vezuju ovi ili
srodni postupci, a medu vodec¢ima su Huebler,
Baldessari, Wegman, Beckley, Collins, Dibbets,
Fulton, Hilliard, B.iH. Becher, Haacke, Rinke,
Klauke, Sieverding, Le Gac, Boltanski, Zaza,
Vaccari i dr. Prikazi ljudskih likova, predmeta,
pejsaza i gradskih ambijenata na fotografija-
ma ovih autora nikada nisu ¢iste tautologije,
analogoni stvarnosti; naprotiv, ti su prikazi
uvek uvedeni u odredene kodekse ¢itanja, u je-
zitke modele i njihove nizove, ¢ine prelazak od
snimka kao konstatacije pojava ka snimku kao
formulaciji znakova; drugim re¢ima, kako se
govorilo u Zargonu tada aktuelne semiotike, ti
prizori obeleZavaju prelazak od denotativnog
ka konotativhom nivou predstave.

radu pripadnika nove umetnicke prakse

sedamdesetih godina u jugoslovenskim
kulturnim sredinama znaci makar u najkra-
¢im crtama osvrnuti se na dogadaje i podatke
iz same istorije te pojave: jer, gotovo da u njoj
nema autora koji se se na neki od nac¢ina i u
nekim periodima svoga rada nije sluzio fotog-
rafijom, a za nekolicinu fotografija je bila nji-
hov prevashodni medij, sredi$nje podrucje iz-
razavanja. Pocetak uvodenja fotografije u po-
lie interesovanja ovih autora datira od trenut-
ka kada se javila potreba za registrovanjem i
dokumentovanjem privremenih umetnickih
aktivnosti, kada se fotografijom beleZilo vec
pomenuto »otsustvo objekta« svojstveno osobi-
nama »umetnosti ponasanja«. Bice to trenutak
prvih nastupa ljubljanske grupe OHO jos s
kraja Sesdesetih godina, a neznatno kasnije i
nezavisno od njihovih primera istu ¢e potrebu
za fotografijom pokazivati i pripadnici njima
koncepcijski srodnih grupa u Splitu, Novom
Sadu i Subotici, kao i brojni pojedinci u Zagre-
bu i Beogradu. A zahvaljujuci upravo i jedino
ovim zapisima u fotografiji (jer u to vreme vi-
deo jo$ nije u upotrebi) mogucée je danas re-
konstruisati ili makar naslutiti mnostvo vrlo
intenzivnih umetnickih zbivanja na samom
pocetku sedamdesetih godina: hepeninga, in-
stalacija u galerijama, intervencija u arhitek-
tonskim ambijentima, akcija u gradu ili u pri-
rodi, primera land arta u body arta, perfor-
mansa i svih drugih tada primenjivanih postu-
paka s onu stranu trajnog i ¢vrstog materijal-
nog objekta.

Razmotriti pitanje upotrebe fotografije u

Kada u sledeéem stadiju upotrebe fotogra-
fije ovaj medij izbori svoju autonomiju, kada i
sam postane sredstvo produkcije specifi¢nih
umetniékih objekata, doc¢i ¢e u radu autora ko-
ji su fotografiji ostali duZe privrzeni do poste-
penih tematskih i problemskih individualizaci-
ja; poteée se razabirati pojedinaé¢ni profili, bi-
¢e moguée medu njima uspostaviti odredene
vrednosne razlike. Svaki formirani autor pose-
duje krug svojih preokupacija, tesko je i opas-
no takve autore podvoditi pod neke zajednicke
nazivnike, ali budu¢i da je ovde nemoguce de-
taljnije zalaziti u pojedinacne slucajeve, Cini se
da u praksi jugoslovenskih umetnika koji se u
sedamdesetim godinama sluze fotografijom
postoje dva generalna opredeljenja, dva smera
istrazivanja. Jedno bi bilo ono gde umetnik
pazljivo prati i predstavlja svoj egzistencijalni
delokrug istiuci kao prepoznatljivi znak svoj
sopstveni lik; to je svojevrsni »govor u prvom
licue, dakle govor subjekta, nacin subjektiviza-
cije umetnicke izjave, a autori koji se mogu uk-
Jjuciti u ovu skupinu su Tomislav Gotovac, Ra-
domir Damnjanovi¢ Damnjan, Ilija Soski¢, Ma-
rina Abramovi¢, Rasa Todosijevi¢, Zoran Popo-
vié, Nesa Paripovi¢, Sanja Ivekovi¢, Mladen
Stilinovi¢, Balint Szombathy i Slavko Matkovi¢.
Druga bi pak skupina bila ona u kojoj su u
prvom planu umetnikovih interesovanja sama
svojstva jezika fotografije i stoga bi se takva
interesovanja mogla oznagiti kao »refleksije o
prirodi medija«: posredi je, dakle, analiti¢ki
pristup, na¢in objektivizacije umetnicke izjave,
a autori &iji se rad kretao u ovom delokrugu su
Vladan Radovanovi¢, Braco Dimitrijevi¢, Go-
ran Trbuljak, Dalibor Martinis, Zeljko Jerman,
Sven Stilinovi¢, Goran Petercol, Marijan Mol-
nar, Mirko Radoji¢ic, Nusa i Sreco Dragan,
Gergelj Urkom, Maja Savi¢, Misko Suvakovi¢ i
ostali iz grupe 143. Pri tome, treba istaci da

predlozena tipoloska podela niposto nije stro-
ga i isklju¢iva, a u radu jednog istog autora
cesto je bilo moguée naci primere koiji pripa-
daju obema skupinama ili se pak nalaze u
mrezi ukrétanja, njihovih jezickih karakteristi-
ka.

ju fotografije kao medija umetnika zajed-

nicka je jedna osobina: oni su, po pravilu,
tvorci ideja, svojevrsni reziseri, inicijatori sni-
manja, all ne i snimatelji sami; neki od njih,
mozda ¢ak veéina, ne zna se sluziti kamerom
nego taj zadatak poverava profesionalnim iz-
vodadima koji vizualizuju i realizuju autorske
zamisli umetnika. Upravo ta oscbina bitno ih
razlikuje od »¢istih fotografae, onih koji nika-
da i nikome drugome ne bi prepustili ni jednu
etapu u procesu realizacije snimka, od izbora
motiva do kona¢nog razvijanja slike. Iz ove
razlike proizlazi i zakljucak da je fotografija
umetnika pre mentalna nego tehnicka opera-
cija, pre invencija sadrzaja nego elaboracija
forme. To je disciplina u kojoj ne igra nikakvu
ulogu vestina fotografskog postupka i stoga u
njoj nisu delotvorni kriteriji vrednovanja pre-
ma estetskom kvalitetu slike. Primarna je po-
stavka ideje, a sama svrha bavljenja ovim me-
dijem od strane umetnika nalazi svoje oprav-
danje u kontekstu umetnickih ideologija aktu-
elnih u okolnostima u kojima dolazi do pojave
i razvitka ovakvih na¢ina izrazavanja. Treba
reéi da se to dogada u vreme kada u socijalnoj
i duhovnoj klimi istorijskog trenutka jos uvek-
traju odjeci zaostrenih stanja 1968, kada jedan
krug kriticki i samokriticki nastrojenih umet-
nika teZi preispitivanju svoje profesionalne
formacije, pita se o sopstvenom statusu, trazi
neko drugacije mesto na umetnickoj sceni i u
okolnom kompleksu kulture; kada se ti autori
ne zadovoljavaju zatecenim pojmom umetnos-
ti nego teze da taj pojam prosire izmedu osta-
loga i uvodenjem fotografije kao prvog masov-
nog medija, posebno pogodnog za ispoljavanja
krajnje individualnih pogleda i shvatanja.

Izva.n ovih podela, svim autorima u podrué-

damdesetih godina u Jugoslaviji ovo se

pitanje ispoljavanja individualnih pogle-
da i shvatanja postavljalo tim otvorenije jer su
oni kao kulturna, a umnogome i kao socijalna,
skupina pripadali u to vreme struji alternative,
¢inili su tada poslednju etapu u kontinuitetu
druge linije, pod kojim je terminom uslovno
moguée oznaciti mentalitet i ponasanje sves-
nog odstupanja od vladajuéih umetnickih ten-
dencija u kulturnim sredinama u kojima su se
ovi umetnici javljali. Upotreba fotografije do-
pustala je tim umetnicima relativno laku i brzu
realizaciji njihovih zamisli, pretpostavljala je
(mada i retko ispunjavala) moguénost prosire-
ne difuzije njihovih umetnickih predlozaka; po
prirodi medija bila je to, dakle, prava »siro-
masna umetnost« u jugoslovenskoj varijanti,
postavljena naspram materijalno i ideoloski
privilegovane »bogate umetnosti« ovaplocene
u slikarstvu i skulpturi kasnog modernizma.
lako bez dublje tradicije u sopstvenim sredina-
ma. (s dalekim referencama ka zenitizmu i ka
domaéim verzijama dadaizma, konstruktiviz-
ma i nadrealizma), ova je umetnost postovala i
prihvatila duhovno i operativno naslede ev-
ropskih istorijskih avangradi, primenjivala je
ponadanje koje iz takvog nasleda proizlazi, a
sama je bila poslednja u nizu posleratnih neo-
avangardnih pojava. Poslednja zato jer ¢e se
upravo na kraju perioda u kojemu se ova
umetnost formirala i u kojemu je delovala javi-
ti prava eksplozija prakticnih i teorijskih pozi-
cija u duhu post-moderne, obnovice se u speci-
fiénim jezickim modelima osamdesetih godina
klasi¢ne discipline slikarstva i skuplutre, a u
takvoj situaciji po¢ece postepeno da slabi i po-
tom sasvim da se gasi fenomen fotografije kao
medija pripadnika nove umetnicke prakse se-
damdesetih godina. Danas taj fenomen pre
ima istorijsku dimenziju nego zivo i aktivno
radno prisustvo, ali to ipak nipo$to ne dovodi
u sumnju zaklju¢ak po kojemu je za vreme
svog punog intenziteta predstavljalo kompo-
nentu od nesumnjivog znacaja ne samo za zbi-
vanja u fotografiji nego i u celokupnoj jugoslo-
venskoj umetnosti svoga vremena.

Za pripadnike nove umetnicke prakse se-
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