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transavangarda

achille bonito oliva

Umetnost 8ezdesetih godina prosla je kroz mnoga isku$enja
vezana i za pojave bliske ili u dodiru s politikom, za borbe pokreta
mladih i feminizam, svojim u¢e$¢em u razradi jednog drugaéijeg i
alternativnog mentaliteta. Odnos s prirodom i kulturom, u umetnié-
kom radu, poku$ao je da se artikuli$e prema novim nacinima mislje-
nja, videnja i osecanja. Zelja za destrukturisanjem, koja upravija
promenama tokom Sezdesetih godina, jasno je prisutna u delima
mnogih umetnika.

Kao i uvek, umetnost izlazi iz sadagnjosti i ukora¢uje u buduc-
nost. Mikrokosmos dela upuéuje na makrokosmos sveta i nastoji
da utemelji mesto intenzivnog totaliteta u kojem je moguce sjedi-
niti u procesualo jedinstvo umetnosti fizitke, psihi¢ke i drustvene
snage. Ipak, umetnost zadrZzava otvorene i mobilne odnose, ba$
kao $to je i sam svet mobilan: materijali su uklopljeni, ali nisu spo-
jeni suviSe uskim vezama. Takva sloboda ukljuduje i jednu opera-
tivnu dinamiku, fluidnost koju je umetnik uspeo da oZivi u svojim
delima. Postojanost predstave ipak zadrzava uspomenu na mobil-
nost tipiénu za umetnost o kojoj je reé, i tipi€nu za klimu drustve-
nih konflikata ovih poslednjih decenija.

PoSto je umetnost — po svojoj avangardnoj definiciji — po-
kret po sebi, ona se nikada ne zaustavlja, spremna je da napravi
preskoke ili da krene u ponovna oZivljavanja. Eksperimentalna ideja
proteklih godina zamenjena je sada drugadijim mentalitetom, vise
vezanim za jake emocije pojedinaca i za slikarstvo koje ponovo
pronalazi svoju vrednost unutar sopstvenih postupaka. Senzibilitet
umetnosti osamdesetih godina, predstavijen radom transavan-
garde, teZi da u domen slikarstva ponovo vrati kreativan rad, koji je
van svakog medunarodnog potvrdivanja, zalaZuéi se za individualno
a ne grupno Istrazivanje. Pa ipak, umetnost ponovo predlaZe svoj
sredidnji poloZaj u odnosu na realnost koja pokazuje tendenciju ka
zatvaranju u geto, spremna da proSiri sopstveni uticaj i u isto
vreme da se usredsredi na sopstveni intenzitet.

Umetnici koji su delovali i koji deluju od polovine $ezdesetih
godina, kontinuirano su proizvodili dela realizovana u galerijama,
muzejima, ateljeima, pa ¢ak i na neuobiajenim mestima za umet-
nost, dela koja imaju tu osobenost da su bila stvarana i od materi-
jala koji pogivaju van slikarske tradicije.

U stvari, umetnost preuzima na sebe sposobnost sjedinjavanja
najrazli¢itijih materijala, sledeci potrebu za prisvajanjem — sa blaze-
nom kleptomanijom - materija iz stvarnosti, uhvac¢enim u njihovim
energiénim i mitskim aspektima. Umetnost uspostavlja jednu ma-
giénu teritoriju, totalitarno mesto koje se suprotstavlja pristrasnosti
laZzno izobilnog sveta. Umetnik uspeva da redukuje sav svoj for-
malni dekor, i svojim lepezastim pona$anjem prisvaja stvari, bilo da
se radi o materijalima ili predstavama, uopste se ne obaziruéi na tac-
nost i poeti¢nost.

Na uobliavanje sveta zaledenog unutar svojih proizvodnih
funkcija, umetnost odgovara osecéanjem fluidnosti koja otapa mate-
rijale iz njihovog poéetnog stanja, da bi ih unela u dinamiéko tkivo
dela realizovanog na ukrsnici mnogih medija. Umetnik se s novom
situacijom suogava uz pomo¢ optike koja potpomaze rad i njegov
unutranji mentalitet, omoguéavaju¢i mu da povrati temporalnost
koja upravlija umetnoScu, onaj izvrsni pokret koji sastavlja i u isto
vreme rastavlja razliite elemente dela. :

Dalji rezultat je nastojanje da se prenese etika umetnosti kao
Cinjenja, novi nagin postavljanja umetnika naspram kreacije. Otuda
interesovanje &ak i za fizi¢ki poloZaj umetnika u radnim trenucima,
za na¢in na koji se on hvata ukostac s delom tokom njegovog obli-
kovanja, rac¢enja i razvijanja.

Optika nikada nije psiholo$ka ve¢ je uvek usmerena ka mogué-
nosti prosirivanja smisla dela pomodéu pokusaja da se uhvati njegov
unutrasnji proces. Tako umetnost na procesualnosti i na brzini zdru-
Zivanja zasniva kako upotrebnu vrednost prirodnih, vestackih, kon-
zistentnih, neopipljivih materijala, tako i njihovu sposobnost da pod-
staknu i proizvedu Culni odgovor. Svako delo iziskuje mnoge sko-
kove, mnoge pomake u prostoru i mentalnom senzibilitetu.

Ideologija permanentno efemernog je matrica mi§lienja koje
pokre¢e panoramu figurativnih umetnosti $ezdesetih godina. Takav
mentalitet izvire iz individualnog poku$aja da se oslobodi prostor
sopstvene egzistencije i da se razori formalna dijafragma koja insti-
tucionalno odvaja umetnika od sveta. Posledica je reduciranje bu-
duénosti na oslobodenu sadasnjost a takode zahtev za neprikriva-
njem motivacija koje pokreé¢u umetniéku praksu.
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Ova osobitost nalazi prethodnike izvan figurativnih umetnosti,
taCnije, medu istorijskim avangardama, u ideologiji modernog po-
kreta u arhitekturi, koji je trazio uspostavljanje estetitkog drustva.
On je traZio drudtvo u kojem lingvisti¢ki stav nije odvojen od etidke
dimenzije, utoliko ukoliko je Zivot proZet zahtevom za dubokom
modifikacijom, na delimiénom i tehni¢kom, ve¢ globalnom i antro-
polodkom, sposobnom da napravi dubok rez u potpornoj strukturi
individue.

Debata 8ezdesetih godina upravo se temelji na moguénosti di-
jalektiziranja polova estetiékog angazmana i polititkog angazmana
(konsekventnih redukciji istorije na matricu proizvodnih i ekonoms-
kih Cinjenica). Esteti¢nost nije &isto lingvistidki kvalitet umetnosti,
ve¢ mogucnost premasivanja principa formalne specijalizacije, u
Cije okvire je specijalizacija pokusavala da sabije kreativnu dimen-
ziju, da je sazme u aktivnost koja bi posredno mogla da o&uva oso-
bene Govekove korene, i moguénost da ih ukljugi u tehnolosku sa-
dadnjost u kojoj tehnika nije paralizirajuéi feti§ veé prosirenje Gove-
kove sposobnosti da sre¢no Zivi.

Nasuprot tome, dimenzija politickog angaZovanja preko mere
naglaSava reduktivni proces umetnosti i prihvata je kao podrudje
metafori¢no politickog delovanja, utoliko $to bi delo trebalo da
bude ili nosilac ideolo$kog sadrzaja razornog po sistem, ili bi tre-.
balo da prihvati neizbeznu sudbinu sopstvene smrti u samom tre-
nutku svog stvaranja, jer ono tada ve¢ vise ne bi pripadalo po-
drucju stvarnosti.

Takva koncepcija ne vodi ra¢una o poveéanju vitalnosti koja
proistiCe iz estetskog iskustva, niti o moguénosti da bi takvo is-
kustvo moglo da ima politi¢ku konotaciju (Laing), jer promovise in=
icijalno individualno oslobodenje. Ogito, potrebno je krenuti od
demistifikuju¢e analize sistema (rascep izmedu pojedinca i drustva,
komercijalizacija proizvodnog i intelektualnog rada), i istovremeno
dodeliti jednu ulogu intelektualcu, sada ve¢ iskorenjenom iz
drustva, a takode priznati da postoji moguénost da mu se da defini-
cija koja ne bi imala tako jasan prizvuk klase. Mannheim je razradio
tezu prema kojoj je sintezu ideoloskih konflikata moguée napraviti
jedino izgradivanjem »eksperimentalnog stava, konstantno osetlji-
vog na dinami€ku prirodu drudtvenosti i na njen totalitet«. Naravno,
umetnik je uvek odrzavao i uvek i dalje sticao karakteristiku eksperi-
mentalnog stava, a Menna mu, slazuci se sa Mannheimom u tome
da intelektualac pripada ne klasi ve¢ stalezu, dodeljuje ulogu modifi-
katora stvarnosti: »radi se o modelu koji centralno mesto medu kla-
sama §to ulaze u igru dodeljuje pesniku, i koji od umetnidke aktiv-
nosti pravi delatnost koja ima drustveno angaZovanu tehniéko-
estetsku prirodu, takvu, naime, koja ne anulira ve¢ koja sazima u
sebi sve druge angazmane ideolo$ke prirode.«

Poistorizovati ne znadi jednostavno reiterpretiranje istorije kao
progresivnog klasnog konflikta, ve¢ uvodenje antropolo$kog stano-
viSta koje bi bilo u stanju da kulturalizuje sve moguée termine ana-
lize | da definiSe, na nivou modela, konstantne vertikale horizontal-
nih dinamika istorije. Ako se umetnost krece kroz objektivne lingvi-
stitke modele, onda to znadi da je moguée prepoznavanje mentali-
teta ¢ak i u primitivnoj umetnosti, u kojoj je termin »priroda« ta-
kode model organske i pre-mehanitke dimenzije, bas kao $to je
potonje stanje bilo ono industrijske ere, u kojoj je &ovek iskusio
vrednost (i model) tehnologije.

Moderni pokret, da bi definisao moguénost sveukljuéujuée
umetnosti, usvojio je proces koji se sastoji iz tri stadijuma. On je
ukazac na strukturalnu evoluciju ljudskog drustva u fazi definisanoj
prirodom (kulturalizovanoj), na tehnologku fazu, da bi zatim pristu-
pio identifikovanju prelaska u post-industrijsku fazu, u kojoj se na-
laze na okupu postulati organskog i mehani¢kog, slobode i neo-
phodnosti, prirode i civilizacije.

Sadagnjost nije samo plod proizvodnje minulih dogadaja, veé
je i steciste ideoloskih instanci projektovanih u buduénost, ali ipak
prozivijenih u operativnoj sadasnjosti. Utopija je, dakle, parametar
misao-Zivot, koji dijalekti€ki Zivi u projekciji buduénosti, i koncentra-
cija sadasnjosti, kao presuda i prevazilazenje postojeéih uslova. U
stvari, nije platonska deklaracija ve¢ je intervencija ta koja zapravo
stratedki preureduje prilike u sada$njosti.

Ali, kako je moguée takvo odrediSte spasa u istorijskom kon-
tekstu u kojem se sve pretvara u robu, i u kojem se, konaéno, ni
umetnikov gest ne prima u njegovom organski estetitkom je-
dinstvu, ve¢ samo u spektakularnom pojavijivanju? Umetnik deluje
permanentnim odbacivanjem, kroz artikulisanu seriju anti-poetika,
u kojima individualno pronalazi moguénosti netaknutog i autentié-
nog prostora, svesnim uzdizanjem poetike isklju¢enja, u kojoj sebe
dobrovoljno iskljuéuje iz trzine konkurencije ne udestvujudi vide u
njoj zavrSenim i trajnim proizvodom. '

Ako je strategija teznja za postizanjem ove permanentne slo-
bode, koja nalazi prethodnike u Schilleru, Fourieru, Saint-Simonu,
Mard Ruskinu, Morrisu i Bretonu, taktika je Sirenja estetske dimen-
zije obino u antropolodkom smislu, koja ne bi bila zamisliva kada
bi individualno oslobadanje moralo da se postize samo preokreta-
njem stvarnih ekonomskih struktura. Nasuprot tome, pojam stvar-
nosti bio je prosiren sve do obuhvatanja objektivnog prisustva poj-
mova unutrasnje biclogife i spoljne biologije. Spoljna biologija



sadrzi u sebi uslove za darvinovsku promenu koja je dovela do da-
nasnje definicije ¢oveka. Unutradnja biologija je slojevita perman-
entnost nesvesnih struktura koje su pratile ljudsku evoluciju.

i Tako se spone i kulturne matrice proSiruju da bi preuzele teo- -
rijske‘postavke Lévi-Straussa, Marcusea i, naravno, Freuda, od ko- -

jeg je bilo potrebno prihvatiti konfliktni pojam stvarnosti, ali ipak
preokrenuti moguénost umetnosti kao sublimacije. Umetnici gene-
racije iz $ezdesetih godina konflikt sada re$avaju u naprosto afirma-

tivnom tonu, propustajuéi svoje nesuglasice oko stvarnosti ne kroz
moralnu inhibiciju Zivljenja, veé kroz praksu koja ima kreativnu di-
menziju, u prosirenom smislu estetic¢nosti.

Mentalitet celog modernog pokreta, naime, prenosi na prosi-
renu i makroskopsku ravan Baudelaireovu i Whitmanovu nameru,
mada delimiénu (tj. ogranitenu naprosto na umetnikovo privatno
podruéje), da prihvate neizvesnu dinamiku sveta kao de facto uslov
u koji treba ukljugiti vertikale sopstvene imaginacije.

Presek $ezdesetih godina dokumentuje jednu op$tu opera-
tivnu poziciju, u kojoj umetnik prihvata emotivnu oscilaciju sopstve-
nog bi¢a kao rastuéu afirmaciju Zudnje za slobodom. Jer, nije to
vise deklaracija principa, ve¢ razbuktali zahtev struktura iz dubine
individnue. Tada estetska aktivnost postaje Sisti postupak, koji ne
moze vise da bude prekinut.dekorom forme, utoliko to razbuktava-
nje postaje progresivno i ekspanzivno. Kao $to je bio slu¢aj s Nova-
lisom i celokupnim nemag&kim ranim romantizmom, za kofe no¢ nije
znadila padanje u o&aj ve¢ vertikalni proces koji tezi da ponovo za-
dobije i otkrije prirodne sile, i umetnost se sada predstavlja kao in-
icijalna kapsula u krugu univerzalne vitalnosti. Ve¢ je Nietzsche bio
istakao »sreéu kruga« u koji dovek ulazi da bi trajno osvojio pri-
marnu energiju prirode i liénu sudbinu Zivotinje (takvu globalnu ten-
ziju prizeljkivao je i Max Stirner).

Na politiéki zahtev da se Zivi samo u sada$njosti, umetnik odgo-
vara predlogom koji tei da promesti termine ne u zgréenu tempo-
ralnost, gde se koncentridu ne samo manjine koje direktno upraz-
njavaju Zivot, nego i antropolo$ke karike pozicije koja moze hori-
zontalno da se otvori da bi prosirila i kompromitovala otpore sveta.

Ova generacija umetnika nastojala je da prevazide mentalitet
umetnosti kao privilegovane zone jezika, u smislu proizvodnje
estetskih predmeta razvijenih samo na osnovu lingvistitkog evolu-
cionizma oblika. Ona je otkrila da proizvodnjom potpuno izdvojenih
predmeta ovi trpe izopagenje usled surovosti trzidta i, naprotiv, bi-
vaju premesteni u dimenziju potpuno suprotnu autorovoj. Nakon
sociologkog verifikovanja pop umetnosti u tkivu grada, i nakon re-
duktivno-konkretne operacije primarnih i minimalnih struktura, ovi
umetnici su presli &ak i preko krajnjih granica odvojenosti i odlugili
da deluju u jednoj totalnoj dimenaziji.

Radi se o mentalitetu koji ne trazi susret sa svetom u ravni ver-
ovatnoée i udvajanja, veé u ravni koncentracije slobode sopstve-
nog delovanja. Mada su primarne strukture i minimalna umetnost
spustile nivo kompleksnosti dela, redukcija kojoj se sada teZi jos je
kongiznija. Ona je posledica stava koji ne posmatra estetski pred-
met kao brizljivo izradenu i pripremljenu rukotvorinu za trziste.
Materijali koji se sada upotrebljavaju komponuju se na osnovu jed-
nostavnih asocijacija, bududi da autorova ideologija nije usmerena
ka konstruisanju mehanizma koji bi se takmidio sa asepti€nim savr-
&enstvom tehnologije, ve¢ ka unapredenju eksplozivnog naboja tak-
vog postupka koji proizvodi kretanju umetnikove globaine fanta-
zije.

anselm kiffer, 1978

Primarne strukture su, uostalom, &ak i integrisane s ambijen-
tom, podvlagile &vrstu i kompaktnu podvojenost izmedu urbane
panorame i umetnika. Novi kurs je, naprotiv, smisljeno otvoren, uto-
liko $to se realizuje u rastegljivom takti¢kom luku, u kojem dolazi
do ozivljavanja kolektivne memorije i do pomaka unapred individu-
alne memorije, do kontemplativne obustave dogadaja i do pojacCava-
nja telesnih energija.

Kanoniénost materijala i neophodnost poetike slamaju se pred
elastidno3éu nove taktike. Delo se sada oslanja na materijale Kkoji
nisu vise dugotrajni,’ koji ne moraju da zalede estetsku aktivnost,
veé na materijale koji isti¢u novi nadin pravijenja umetnosti. Radi se
o nacinu &ija je namera da stvori vitalno i mentalno oslobadanje indi-
vidualnog aparata, oslobadanje koje je obrnuto proporcionalno gu-
stini materijala. Ovi materijali ponekad podlezu takvoj dematerijali-
zaciji koja nekim umetnicima omogucava da samo sopstveno mis-
ljenje i redi koriste kao materijale: konceptualna umetnost.

Radi se o novom nadinu koji naru$ava burzoaski mentalitet, po
kojem se umetnost posmatra kao materijalno dobro, i o naginu koji
u isto vreme prema$uje javni moral koji Zeli jednu umetnost za
drustvo: umetnost kao komunikaciju.

Sada, naprotiv, umetnik napusta takmienje kojem ga trziste
podvrgava i na taj nacin eliminide opsednutost sopstvenom poeti-
kom koja, kao verna poetika, konstituide znak raspoznavanja nje-
gova aktivnosti. NjiSuéim stavom i kontinuiranim odbacivanjem
sopstvene fantazije, on realizuje dela u kojima ¢ak i vremensko je-
dinstvo percepcije biva oskrnavijeno. On se oslanja na tok sopst-
vene mentalne i vitalne energije, i, na kraju krajeva, na tok sopstve-
nog Zivota, koji tako postaje tempo delovanja. To je posledica oZiv-
ljavanija tipi¢no orijentalnog mentaliteta, po kojem se vreme smatra
jednakim beskrajnoj pravoj crti, sadinjenoj od protoka, tackolikih
trenutaka. Uvodenje ove koncepcije utemeljava oblast velike slo-
bode za umetnika koji stvara vremenski sklad izmedu unutradnjeg i
spoljasnjeg toka, to se razreSava pozitivnim stavom u kojem po-
novno zadobijanje egzistencijalnog totaliteta postaje glavni pokre-
taé estetske aktivnosti.

Na ‘taj nadin se preokreée burZoasko vrednovanje umetnosti
kao elaboracije, kao rada izvedenog u specijalizovanom podru&ju
jezika. Ako je novi stav globalan, on je i antiunitaran, buduci da vise
ne Zeli da postigne sintezu forme, veé funkcionisanje umetnikove
individualnosti, koja se iskuSava kroz konkretnu. seriju postupaka
koji osciliraju izmedu energetskog stava Whitmana i misaone ne-
doumice Poea. Svet, u novom stavu procesualne umetnosti,
postaje arbitrarno osloboden svoje vertikalnosti i postavljen na hori-
zontalnu ravan na kojoj se individualno odvija umetnikova masta.
Ako drudtveni sistem i dalje dri izdvojenom psihologiju Goveka,
utoliko $to je ne objektivizira u sistem proizvodnih znakova, onda
se ovi umetnici, zauzvrat, ponovo vezuju samo za nju, pobijajuci
mentalitet koji smatra sopstvenu mnemoniéku aktivnost i aktivnost
maste matricom proizvodnih ponasanja. A ova proizvodnja ima istu
teZinu i istu konkretnost kao i svet.

Posledica je sloboda u odnosu na represivho manifestovanje
sistema, -sloboda koju oni prisvajaju upotrebom svakojakih materi-
jala i odlazenjem u opusto$ene predele u kojima sopstvenim telom
oznatavaju sopstveno prisustvo, izgradujudi istovremeno tok men-
talne o&evidnosti. Isto kao u slugaju primitivnog mentaliteta, i ovde
se radi o tome da se oni oslanjaju samo na znake koje sami stva-
raju, a koji su zasnovani na normama i fenomenima njihovih sopst-
venih akcija. Tako su njihove intervencije, postignute uz pomo¢
predmeta i delova tela, elementarni znaci sopstvenog utemeljava-
nja, izrazi fenomenolo$kog samo-posmatranja (po prvi put) u mut-
nom ogledalu. Ogreujuéi se o apstrakciju tehnotogije, oni namera-
vaju, kao na Mesecu, da ostave tragove pomocu kojih se konkretno
mogu raspoznati fizitka i mentalna kompleksnost Coveka.

Vitalizam procesualne umetnosti i kartezijanska tadnost kon-
ceptualne umetnosti radaju se i iz specifidnih konotacija istorijskog
konteksta, obeleZenog produktivistikim optimizmom, ekspanzioni-
stitkom euforijom: ekonomije koja dopusta umetnost da saduva
nadu u iskupljenje,-u bolju buduénost. Ovakav mentalitet je posle-
dica istoricisti¢kog i racionalisti¢kog ostatka, koji istoriju posmatra
kao progresivni put ka stanju veée drudtvene i ekonomske ravno-
teze. Umetnost postaje instrument za projektovanje, putem imagio-
narnog, prostora za uZivanje koji prosiruju polje individualnog i
drutvenog senzibiliteta, postavljajuéi se u antagonisticki, nalik
ogledalu, poloZaj u odnosu ha stvarnost.

U tom smislu, umetnost zadrzava funkcionalnu i funkcionali-
stitku valenciju-pomodu koje se asimilira 'u nadmoéne totalitarne
sisteme, polititku ideologiju, psihoanalizu i nauke koje razreSuju
antinomije i negativne razlike sveta unutar sopstvene optike, sopst-
venog projekta.

Nije sluajno to neke kriticke hipoteze, kao $to je siromasna
umetnost, imaju moralistitku, represivnu i mazohisti¢ku konotaciju,
koju sre¢om, neka dela umetnika dovode u opreku: Takav kriticki
mentalitet je, uz pomoé puritanske ‘tvrdoglavosti, razvio kulturnu
strategiju koja je usmerena na oZivljavanje druStvenog dogovora
kao mita | heosporne vrednosti. Otuda Zelja za lingvistiCkom prak-
som koja bi u isto vreme bila i’ opoziciona praksa u odnosu na si-
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stem. Umetnost je osetila hitnost pronalazenja motivacije, kvalifika-
cije, adjektivizacije koja bi javno izrazila taj stav.

Ogigledan i zgodan primer za to je ona umetnost koja je ose-
tila potrebu da vlastito ime proprati pridevom’ »siromagna« (po-
vera). Deklaracija siromastva nastala je ugledanjem na kontekst
zapadnih dru$tava,koji je opsednut izobiljem i potro$njom. Takvu
kriti¢ku liniju ‘proZima retoriéno-franjevadka i moralisticka tenzija,
koja opasno i infantilno prikriva jednu umetnost koja ima odlike ge-
rile. Pod uticajem dogadaja iz 1968. godine, javija se moguénost
umetni¢ke prakse koja uspeva da se predstavi homolognom:sa sli-
kom prvih primera gerile koja poginje da se manifestuje po velikim
evropskim i ameri¢kim gradovima. Na taj nadin se umetnost raza-
rala, da bi se na kraju prikazala potpuno ogoljenom,u vidu koncep-
tualnog skeleta.

Ovakav samokaznjavajuéi i mazohisticki stav o samoekspropri-
jaciji kreativnog zadovoljstva i njegovog poslediénog erotizma, mo-
ralistiCka je posledica mentaliteta koji umetnost priklanja politici. U
biti; umetnici $ezdesetih godina su iskusili; posmatrano iz te op-
tike, dramu politike i prirode. Umetnike je jedan dogmatski stav na-
veo na to da prirodu smatraju regenerativnom i oslobadajuéom refe-
rencom koja je u opoziciji prema represivnom:i artificijelnom drust-
venom okviru. Praksa prirodnog postaje ‘sredstvo koje omogucava
da se umetnosti da politicka obojenost. Gotovo sve radove siro-
masne umetnosti prozima poenkad bezazlen i pougan, povr3an i
kasno-futuristicki naturalizam: -priroda kao originalno i deviansko
mesto, kao princip energije, nasuprot korumpiranom | preko mere
strukturisanom dru$tvenom mestu (lokusu).

Paradokslano je tome $to se iza prividno eksperimentalne i
mobilne pozicije umetnosti Sezdesetih godina, skriva latentno
prazno verovanje u naturalisti¢ku i politicku dogmu, i otuda u morali-
stiCko i staticko ponaSanje, u malogradansku osobitu naklonost
prema drami i etici. Postojanost takve domatske ‘pozicije donosi
kao posledicu pojavu dramske maske za umetnost, znake frontal-
nog ogledanja politickog kreda. Umetnost postaje skloniste, mesto
idealne neodredenosti, i kao takva ona umetniku omogucava da se
oseti blazeno zastiéenim od utilitarnog mentaliteta sveta. Na stvar-
nost &ije su sve funkcije odredene i u potpunosti imenovane, umet-
nik naivno odgovara delima koja nose oznaku »bez naziva«, a &ija je
namera da sacuvaju umetnost od bilo kakvog svetskog zarobljava-
nja.

Da bi uveéala ovu neodredenost, umetnost $ezdesetih godina
naglasava svoju osobitu naklonost prema apstraktnim i nefigurativ-
nim jezicima, u uverenju da takav izbor usmerava njeno delanje u
pravcu koji, odredujuéi se prema prethodnicima iz istorijske ap-
strakcije, ponovo afirmide njenu progresisticku konotaciju.

Umetnost sedamdesetih godina preinacuje takvu bezazlenost
preokretanjem naturalisticke sadrZajnosti siroma$ne umetnosti,
koja je sacinjena od ¢istog gramati¢kog prezentovanja materijala, u
kulturni stav koji je mnogo udeniji. Naime, preovladuju sklonosti ka
figurativnoj naraciji' koja ponovo vraGa uporidte reprezentovanju,
prirode u okvir citata i ozivljavanja kulturalizovanog i filtriranog od
strane istorijskog sec¢anja na umetnicke jezike.

Ozivljavanje figurativhog obrazca rada se iz potrebe da se pres-
kodi prag ¢giste prezentacije materijala u korist predstavijanja koje
je sposobno za veéu kulturnu artikulaciju i, dakle, u korist autono-
mije u odnosu na ostru re¢ politiGara, koja kondicionira mentalitet
umetnosti $ezdesetih godina do tatke samokaZnjavanja i odustaja-
nja od uZivanja u kompoziciji, a radi smanjivanja kompleksnosti
dela.

Usvajanjem takvog manje spontanog a vise meditativhog tona,
umetnost sedamdesetih godina zapocinje lekoviti proces de-ideolo-
gizacije, savladava eufori¢nu ideju kreativnog iskustva kao vecénog
eksperimentalnog procesa i kao prisile novog. Nije sluGajno $to
dela ponovo dobijaju nazive, $to ih viSe nije strah da ponovo uspo-
stave komunikacioni odnos sa svetom, do te mere da prihvataju
upravo lingvisticke modele koji naginju figurativnom.

DramatiCki pol biva podvrgnut prestruktirizaciji uvodenjem iro-
ni¢nog akcenta koji odvladi delo od ambicioznog i bezazlenog od-
nosa sukoba sa svetom, u koji ga je nagnala kritika siromagne umet-
nosti. Ironija, kao strast koja se oslobada odvajanjem, naglasava
karakter laterarnosti jezika i uvodi moguénost potonjeg uZitka,
onog jednog dela koje posmatraca ne liSava sopstvene prisutnosti i
narativne sposcbnosti.

Nadalje, u istorijskoj situaciji sedamdesetih godina dolazi do
zaokreta zahvaljuju¢i nekim dogadajima koji su modifikovali pre-
thodno kulturno tkivo, proZeto optimizmom i ekonomskom ekspan-
zijom. Yom Kipurski rat 1973. godine determini$e ekonomsku krizu
koja baca na kolena zapadne ekonomije, a kriza ideolo$kih modela,
koja kulminira 1977. godine, izvukla je intelektualcima i umetnicima
tlo pod nogama. "

Tako je sru$ena perspektiva progresa naznagena raznovrsnim
druStvenim sistemima i njima odgovaraju¢im kulturama, i tako je
naglaseno stanje politicke neodredenosti koje nije vise dozvolja-
valo sigurno orijentisanje i ute3no osecanje jednog jedinog pravca.
Nisu svi umetnici bili u stanju da daju odgovor na ovu katastrofalnu
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situaciju, na ovo stanje politickog, moralnog, ekonomskog i kultur-
nog odrona.

Neki umetnici su ostali ukotvljeni u viziji linearnog razvoja, tipié-
noj za neoavangarde nakon drugog svetskog rata, koje su sigur-
nost i skroviSte za svoju nesreénu savest nalazile u vernosti lingvi-
sti¢kim i ideolokim modelima istorijskih avangardi.

Drugi umetnici su, naprotiv, uzeli k znanju izmene u istorijs-
kom tkivu i pronasli da je praznoverno ostati ukotvljen u starim iz-
vesnostima, sada ve¢ oslobodenim uslovima u kojima su nastale.
Takav otvoren stav, osloboden strogog pridrzavanja eksperimental-
nih propisa avangardi, zauzeli su mladi umetnici i oni koji su radili
pedesetih, $ezdesetih i sedamdesetih godina, a koji su veé u svo-
jim ranijim radovima iskazali slobodan i nedogmati&an mantalitet.

Naravno, umetnici koji su veé ranije bili razvili ideju o umetno-
sti §to pociva na mitu o moguéem iskupljenju stvarnosti kroz samu
umetnost, ostali su zatvorenici starih predrasuda, onih pozicija koje
su u prethodnim istorijskim uslovima bile ispravne, ali koje su sada
apsolutno neprimenljive. Stare ambicije i nove frustracije spregile
su ih da na osamdesete godine gledaju laka srca i bistra oka, $to je
neophodno za nastavljanje umetni¢ke avanture.

Kulturna oblast u kojo] deluje umetnost osamdesetih godina je
ona transavangarde, koja jezik posmatra kao instrument prelaza,
Setnje od jednog dela do drugog, iz jednog stila u drugi. Ako se
avangarda, u svim svojim varijantama nakon drugog svetskog rata,
razvijala prema evolucionisti¢koj ideji lingvistickog darvinizma, koiji
je nalazio svoje stalne pretede izvan ovih obaveznih koordinata, a
prema jednom nomadskom stavu reverzibilnosti svih jezika proslo-
sti.

Dematerijalizacija dela i bezli¢nost izvedbe, koji obelezavaju
umetnost sedamdesetih godina prema strogo duchampovskom raz-
voju, nalaze put premasivanja u ponovnom oZivljavanju manuelnosti
i u uzivanju u izvedbi koja u umetnost ponovo uvodi tradiciju sli-
karstva. Transavangarda odbacuje ideje o progresu umetnosti koji
je ceo usmeren ka konceptualnoj apstrakciji. Ona potvrduje mogué-
nost da se ne smatra definitivnom linearna putanja prethodne umet-
nosti, zahvaljujuéi stavovima koji razmatraju &ak i one jezike koji su
u proSlosti bili napusteni.

Ponovo oZivljavanje ne znadi identifikaciju ve¢ sposobnost da
se citiraju povrdine oZivljenih jezika, sa sve$¢u da je, u drudtvu na
prelazu ka neodredljivoj stabilizaciji, moguée prihvatiti samo jedan
nomadski i prolazan mentalitet. Ako je u krizi filozofski pozitivizam,
koji je proZeo i odredio razvoj zapadnih civilizacija, ubrzavajuéi
drustvene i proizvodne transformacije u terminima tehnoloskog
eksperimantisanja, onda je u krizi ¢ak i histerija za novim, tipi¢na za
tradicionalnu avangardu, kulturni plod takve filozofije.

Na taj nacin se rui istoricisticki optimizam avangarde, ideja
progresa koja je skop&ana s njenim eksperimentisanjem novim teh-
nikama i novim materijalima. Umetnici transavangarde rade uz po-
mo¢ policentri¢ne i rasejane paZnje, koja se vise ne promislja termi-
nima frontalnog suprotstavljanja, ve¢ neprestanim presecanjem
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svih kontradikcija i svih zajedni¢kih mesta, &ak i mesta tehnicke i
operativne originalnosti.

Avangarde su u sustini verovale u prinicip dijalektike, u moguc-
nost umetnosti kao nadviadavanja i pomirenja kontradikcija i raz-
lika. Transavangarda je, naprotiv, neodredena oblast koja umetnike
zaduzuje ne prema lingvistitkim sklonostima i afinitetima, ve¢
prema stavu i filozofiji one umetnosti koja je usmerena ka sopstve-
noj centralnosti i ka ponovnom otkrivanju sopstvenog unutradnjeg
razloga, prevazilazeéi gistu savest prethodne umetnosti. Ova umet-
nost nalazi vrednost sopstvenog delovanja u koherentnom i gor-
dom razvitku lingvistikih i ideolo$kih prete&a istorijskih avangardi.

Transavangarda ne velita preimuéstva jednosmerne genealo-
gije, ve¢, naprotiv, one koja je lepezasto otvorena prema prete-
dama razligitih istorijskih izvorista i porekla. Ne postoji samo visoko
poreklo istorijskih avangardi, ve¢ i ono niskih minornih kultura,
onog ukusa koji potige iz zanatlijske prakse i iz minornih umetnosti.
Umetnici transavangarde shvatili su da tkivo kulture napreduje ne
samo na vrhu, veé da se ono razvija i na dnu, kroz autonomiju antro-
poloskih korena koji teZe, uprkos svemu, da afirmisu biologiju um-
etnosti, neophodnost stvaralastva koje tezi da zasnuje sopstveno
iskustvo kao lokus zavodenja i mutacija.

Druga polovina sedamdesetih i podetak osamdesetih godina
ive u znaku takvog mentaliteta, u znaku umetnosti koja je izgra-
dena pomaoéu mnogih izraZajnih sredstava, narodito pomocu slikars-
kog sadrzaja i instrumenata povezanih s jezicima zpakova i boja.

Potpomognuta kulturnim kontekstom do krajnosti stratifikova-
nim, koji tezi da povrati ne samo apstraktne mahnitosti imaginar-
nog, ve¢ i lingvisti¢ke i druétvene tangente, kao i uopstenije antro-
polodko stanje, nova umetnost, u svom metaforiékom i metonimic-
kom postupku (to jest, kao »transfer« znadenija, ili kao »klizanje«
njega samog izmedu dela i celine), svoj prirodni ambijent je pro-
nagla u istoriji umetnosti i istoriji stilova.

Tkivo nove umetniéke proizvodnje proZeto je izvesnom kolici-
nom subjektivnosti, koju ne treba shvatiti kaoautobiografski i pri-
vatni simptom, ve¢ kao harmoniju umetnosti i individualnih motiva,
pro¢iséenih upotrebom svesnog i kontrolisanog jezika. Jezik ni-
kada nije indikator potpuno subjektivnog stanja, ve¢ oprezan i ironi-
&an put za konstruisanje autonomnih organizama jedne vizije koja
unutar sebe pronalazi uZitak u sopstvenom postojanju i razloge za
sopstvenu istrajnost.

Istrajnost i slu¢ajnost su obelezja nove slike, shvacena s jedne
strane kao moguénost ponovnog vracanja tradicionalnih postupaka
umetnosti i konstantne sre¢e koja je podrzava, a s druge strane
kao moguénost ostvarivanja razlika i odbacivanja prethodnih rezul-
tata. Umetnost poslednje generacije ponovo otkriva zadovoljstvo
otvorenoj neaktuelnosti, ostvareno i ponovnim vrac¢anjem jezika,
pozicija i metodologija koje pripadaju_proslosti.

Propast politicke poruke i ideoloske dogme prouzrokovala je
nadmagivanje praznog verovanja u umetnost kao progresisticki
stav. Umetnik je shvatio da progresivnost, na kraju krajeva, ozna-
gava progresiju, unutradnju evoluciju jezika koja se kre¢e duz linija
&to vode od spekulativnog bega do utopijskog bega ideologije.
Ako je prethodna umetnost mislila da u¢estvuje u drustvenoj trans-
formaciji ekspanzijom novih postupaka i materijala, izlaze¢i iz ok-
vira rada i statitkog vremena dela, ova sadasnja umetnost sklona je
da se ne prepusta iluzijama izvan sebe same i da se vrati na sopst-
vene stope.

Naravno, ovo ne znaéi zatvaranje u okvire slike. Senzibilitet
dela poziva natrag, unutar podrucja jezika, spoljadne odjeke, prikla-
nja umetniékim razlozima motive i osobite prostorne i vremenske
pojave, dak i uz pomo¢ instalacija slika, kolaza i crteza.

Ovakav postupak potpomognut je razbijanjem unitaristicke
ideje dela, projekcijom razbijanja svake unitaristicke vizije sveta.
Totalizirajuéoj oholosti ideologije odgovarala je kompaktna oholost
umetnitkog dela koje je sadrzalo modele simboliéne transforma-
cije sveta. Sada je takva oholost nastala, i umetnik nema nameru da
pateti&no otuvava mit o nemogucoj i neupotrebljivoj kompaktnosti.

Raditi na fragmentu znaéi privilegovati, naustrb monolitne ideo-
loske odore, vibracije senzibiliteta. Takve vibracije nuzno su ispreki-
dane, one umetnika nose ka proizvodu koji je nacinjen od mnogih
lingvistiGkih osobenih pojava, a izvan logi¢ne koherentnosti poe-
tike. Fragment je simptom ekstaze razdvajanja, i, Gak, znak Zelje za
neprekidnom mutacijom.

Ovo je moguée u sluaju kada se umetnik vraéa centralnosti
umetnosti. Tada delo postaje steciste pomaka senzibiliteta. Ali, sen-
zibilitet ne iskljuéuje mentalne emocije, ne izdvaja tenzije inteligen-
cije i kulture. Naime, delo, takode, unutar sebe koagulise kulturna i
vizuelna secéanja na druga dela, ali ne kao citate, veé kao mobilna i
klizna prianjanja uz prethodne lingvisti¢ke uzorke. Fragment nazna-
¢uje moguénost slike koja se izgraduje na preskok i koja se ne oba-
zire na projekat, a koja se izgraduje unutar sluéajne staze istorije
umetnosti koja je otvorena ka svakoj vrsti ponovnog oZivljavanja.
Ako je srusen ideolodki imperativ, srusena je i prepreka koja je od-
vajala prevazidene lingvisticke modele. Ponovno oZivljavanje ne
znadi da se radi o identifikaciji, ve¢ o moguénosti dueta i duela kroz

koje prolaze &ak i druge kolizije jezika. Fragment otvara moguc-
nost zadrzavanja dela pod znakom zdrave nepostojanosti.

Umetnik prima sliku kao koagul mnogih bujica, kao tacku iz
koje istite hiljadu stimulansa koji upravljaju kreativnim impulsima.
Ovo postaje novi sadrzaj dela; umetnik je put kojim prolazi senzibili-
tet koji, svojim pomacima, vodi ka delu i rezultatu. Ono je, u svojoj
finalnoj postojanosti, plod elaboracije koja ponovo nalazi etiku vre-
mena izvedbe $to je bila izgublijena u postupcima konceptualne
umetnosti.

Diskontinuitet senzibiliteta ukljuduje i proizvodnju razliitih
slika, povezanih medusobno praksom koja nije nikako repetitivna.
One preuzimaju na sebe travestije figuracije, apstraktnog znaka,
bogatstva materije i boje, nikada ne upadajuci u standardizovanu
&ifru. Delo uvek odgovara na neponovljive prilike, jer je neponovljiv
mobilni odnos umetnika prema sopstvenim instrumentima izrazava-
nja.

Cak i takvo obelezje &ini delo neaktuelnim, u smislu da viSe ni-
kako ne moZe da predstavlja umetnika u sadadnjosti, i, u krajnjem
slugaju, postaje simptom osetne fragmentacije umetnidke akcije.
Deskripcija i dekoracija su 3ifre koje krase delo i iznose ga izvan
obaveznog lokusa jednosmerne funkcije.

Deskripcija je plod tenzije koja teZi da se predstavi u prijatnom
tonu, u tonu srdaéne eksplicitnosti koja Zeli da uhvati paznju izvan
sebe. Dekoracija je znak stila koji u apstrakciji i repeticiji lezernih
motiva nalazi nagin da kreira polje fascinacije i neodredenosti, koje
ne zeli da nametne sopstveni smisao.

U oba slutaja, ipak, slika nema tradicionalna obeleZja. Premda
je uvek rezultat simboli¢ne kondenzacije, plod ideje koja se preo-
brazava prema figuraciji koju preuzima, u radu poslednje genera-
cije ona ne kondenzuje unutar sebe duboko znadéenje i ne prenosi
eksplicitan smisao, ve¢ je zbunjena slika, slika koja vise ne prika-
zuje oholo sedimente vezane za neko izuzetno stanje, ve¢ slika
koja prikazuje deklarativan aspekat minorne prisutnosti. Minornost
je eksplicitni kvalitet kreativnog rada, plod mentaliteta koji je sada
osloboden svakog praznoverja.

Delo nema nameran karakter, nema herojske stavove, i ne upu-
éuje na egzemplarne situacije, ve¢, zauzvrat, prikazuje male doga-
daje vezane za individualni senzibilitet i omedene promenama koje
i dalje Zive pod okriljem ironije i fine odvojenosti.

Nova umetnost, dakle, okre¢e se samoj sebi, ogresujuci se o
o&ekivanje koje proistiée iz njene uobidajene funkcije prenosnika
smisla. Umesto toga, ona je sada spremna da bude kapris, opis un-
utranjih stanja senzibiliteta, to ne znaci, samim tim, i psiholodkih
stanja.

Jedna komponenta ironije podupire njeno prisustvo u eksplicit-
nom | implicitnom smislu. Eksplicitna datost je datost minijaturiza-
cije predstavljenog dogadaja, stavljanjem dela u sluZbu mikrosenzu-
alnosti koja niéta vise ne dramatizuje, buduéi da joj nedostaje isto-
rijska energija da bi to uginila. Jezik je zdravo istorijsko iscrpljiva-
nje odistilo od svake simboli¢ne valencije i nametnulo mu tagnu i
zamenjivu upotrebu.

Implicitna datost je data upotrebom dela kao mesta neprekid-
nih iskliznuéa zna&enja, nezaustavljivog lanca koji prati putovanje
slike kroz male i intenzivne promene. Ironija se javlja upravo inverzi-
jom tradicionalno metaforiéne pozicije u specifiénije metonimiénu
poziciju, i na taj nagin je lidena svoje simboli¢ne valencije. Slika na-
staje neutralizacijom dubokog znacenja, kao prilika za reprezento-
vanje u kojem se apstraktno i figurativno uravnotezavaju.

Sve postaje prilika za znak, u optici koja jezik neprekidno stav-
lja, ne pravedi razliku u nivou, u horizontalu. Lisiti jezik znadenja
uvek nedto znadi, u ovom slugaju to je simptom mentaliteta koji ne
daje vie nikakvo preimuéstvo, ve¢ teZi da posmatra jezik slike kao
onaj koji je moguce potpuno izmeniti. To zna&i stati na put svakoj
fiksaciji i maniji, u korist prakse koja kao vrednost isti¢e promenlji-
vost.

Ako svaki jezik ima svoju unutradnju egzemplarnost, konota-
tivnu valenciju, izvréeno ispraznjenje proizvodi ideolo$ko svrgnuce
koje je dosledno takvom stavu i koje je posledica takvog stava.

Delo se predstavlja namerno nehomogenim rezultatom, otvore-
nim prema boji, prema materiji, prema figurativnom i apstraktnom
obeleju. Princip dopadanja zamenjuje princip realnosti, shvacen
kao zadovoljavajuéa ekonomija umetni¢kog dela. Delo postaje me-
sto opulentnog reprezentovanja koje se ne igra vise Stednje ved
rasipnidtva, koje vise ne prepoznaje privilegovanu zalihu koja bi mu
sluzila kao izvor.

Kontinuitet razligitih stilova proizvodi lanac slika koje sve ope-
ridu uz pomoé pomicanja i napredovanja, koji nikada nije planiran
veé je uvek fluidan, s improvizovanim ponorima i naglim odsko-
cima, U svakom sluéaju, slika uvek oscilira izmedu invencije i kon-
vencije. Konvencija je trenutak uzdizanja jezika kao stila, u kojem
umetnik ponovo zadobija he smisao ve¢ znak, nivo povrsine.

Invencija iznenada izranja iz dodirivanja i nepredvidljivog pribli-
avanja lingvistickih razlika i kontrastnih asonanci, koje ne prouzro-
kuju disonance ili rascepe, ne determinidu polja vizuelnih perturba-
cija, veé zasnivaju moguénost neotekivanog dogadaja, proZetog i
pokrenutog agilnim senzibilitetom.
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Delo je mikrodogadaj koji sve vie kreée iz unutradnjosti slike,
centra i radijacije senzibiliteta. Invencija nije, dakle, evidentna, zas-
lepljujuca i grubo lingvistika, ve¢ nalazi svoj trenutak originalnosti
u evidentiranju sentimentalnih, kulturalnih i konceptualnih latentno-
sti, kondenzovanih takvim priblizavanjima i dodirivanjima.

Dalji nivo intencionalne konvencicnalnosti leZi u upotrebi vizu-
elnog jezika koji je povezan s upotrebom znaka, crteza, boje i piktu-
ralnog prostora, i u posmatranju spoljadnjeg prostora kao potenci-
jalnog mesta §irenja, iz kojega odskadu, ne postajuéi privilegovane
tacke, fragmenti dela.

Ali, delo nije mozaik oblika, ishodino, ono uvek ostaje slika.
Po definiciji, oblik kondenzuje unutar sebe, u nerazmrsivo je-
dinstvo, ideju i vizuelni znak, dok je slika metamorfoza koncepta
koji poprima oblik figura, ¢ak i kada su one diferencirane medu so-
bom.

Delo klizi u mnogostrukim pravcima, koji se medusobno ukr-
Staju, oslobadajuéi energije koje su ponekad suprotstavljene onim
drugim, istovremeno izazvanim. Usled toga dolazi do komiéne alter-
nacije metafore, u smislu da se ona preobrazava kroz sliku. Alterna-
cija funkcioni$e ublaZavanjem znacenja, pomicanjem svog poloZaja
ka metonimiénoj inerciji.

Da bi potpomogla takav proces ublaZzavanja, slika koristi ten-
ziju koja u potpunosti igra na promenama uZitka, a saginjena je od
mobilnosti i malih paznji. Paznja ne znadi pouzdano i razboritost ili
domi$ljatost, veé znadi sposobnost da se uhvate odnosi i veze koje
vladaju medu razliéitim obeleZjima koje delo poprima.

Naime, delo ima svoju unutradnju promenljivost izgradenu
prema upotrebi jezika, prema fragmentima koji onda konstituidu fi-
nalnu organsku konstelaciju. Tako delo nastanjuju razligite klime,
tople i hladne, materijalne i apstraktne, dnevne i no¢ne, ukrétajuéi
se simultano i proZimajuéi se. Na kraju delo gubi svoju tradicio-
nalnu sredenost, stilizovanu rigidnost umetnosti kao idealnog je-
dinstva. Ono je sada, naprotiv, ispunjeno tenzijama razligitih izvori-
§ta, koje su neobja$njive skromno&céu poetike. Ako i nosi neki smi-
sao, onda je to smisao bezumne paznje, senzibiliteta koji se lepeza-
sto razmahuje da bi potpomogao mnoge omaske.

Upotreba metonimijedozvoljava slici da poprimimobilni smisao
koji progresivno izvire iz unutradnjeg ustrojstva jezika, pomoéu vi-
zuelnih asonanci i prelaznih znakova $to utemeljuju delo kao polje
koje, po definiciji, uzdize svoju vrednost na potencijalu mobilnih
odnosa. Nagladavanje kliznog karaktera sada determinide mogué-
nost privremenog i nestalnog znagenja, konstruisanog prema upo-
rednom lancu znakova koji ipak ne funkcionidu prema predvidljivoj
i rigidnoj mehanici.

Na taj nadin znadenje postaje smeteno, ublazeno, uéinjeno re-
lativnim u odnosu na druge semanticke supstance koje plutaju iza
ozivljavanja nebrojenih sistema znakova. Otuda neka vrsta mekote
dela, dela koje vise ne govori odluéno, ne uzdize u sopstveno ruho
ideoloSku postojanost, ve¢ se razlaZze u strabizam mnogih pravaca.
U ove mnoge pravce spadaju i oni jezika i njegovih mesta oZivljava-
nja, koja sada viSe ne mogu biti upisana jer su podvrgnuta revnos-
nom pretrazivanju, intenzivnom laskanju, ali bez privilegija i preklu-
zija. Nova umetnost crpi iz spremis$ta neiscrpne i trajne rezerve u
kojoj apstraktno i figurativno, avangarda i tradicija, Zive na raskrséu
mnogih susreta.

Umetnost $ezdesetih godina radila je na prezentaciji stvarnih
materijala, kao slika energije i referisanja o prirodi. Umetnost se-
damdesetih godina sumirala je prezentaciju i reprezentaciju kao
raskr§ée izmedu prirode i kulture. Umetnost je sada definitivno iza-
brala podrugje reprezentacije, ukinuvsi konkretno referisanje o
realnim datostima, ili zamenjujuci prirodnost materijala — direktno
uno$enih na umetnitku scenu — izvestadenoscéu striktno piktural-
nih materijala.

Redukcija fizitkog i materijalnog kvaliteta dela, njegovo orijen-
tisanje ka instrumentima koji su vise vezani za tradiciju umetnosti,
rada se iz postovanja istorijskih zahteva koji ne dozvoljavaju da se
prave iluzije o sposobnosti ekspanzije izvan okvira, izvan njihovih
specifiénih uslova, izvan umetni¢ke kreativnosti.

Mitska snaga umetnosti namerno gubi svoju monolitnu tenziju
u korist intenzivne i u isto vreme dekoncentrisane slike, koja klizi
povr§inom stila i pravih jezika koji su bili ozivljeni. Nova umetnost
ponovo se vraéa ambivalenciji poetske igre, prema definiciji Mar-
tina Heideggera (Holderlin i sustina poezije}): »Poezija ima aspekt
igre i u isto vreme ona to nije. Igra, doduse, okuplja ljude, ali na taj
nacin da se svaki pojedinac u njoj zaboravlja.«

Iz »Avangardia Transavangardia«, Achille Bonito Oliva, Avangardia
Transavangardia, izd. Gruppo Editoriale Electa, Milano 1982, str.

10 — 16.

Prevod s italijanskog. Nada Seferovic
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