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balint sombati

OPSTI PREGLED UMETNICKIH ZBIVANJA NA PRELAZU IZ
SEZDESETIH U SEDAMDESETE

Sredinu Sezdesetih u jugoslovenskoj modernoj umetnosti karak-
terise oslanjanje na tekovine istorijske avangarde. Iz nadrealizma iznik-
la beogradska Mediala, zatim na konstruktivisticke osnove utemeljene

zagrebacke Nove tendencije, te iz ekspresionizma preobrazena ljubljan-

ska lirska apstrakcija podjednako Zivotare na dostignuéima istorijske
predvodnice. lako su ove tendencije u odnosu na opste stanje jugoslo-
venske umetnosti iliti na odgovarajute pojave i analogna strujanja osta-
lih socijalistickih zemalja znacile odredeno napredovanje, u sustini su
predstavljale jedan gradanski model umetnosti $to bi znaéilo da se nisu
stvorile u znaku raskida sa starim, prevazidenim vrednostima, nego
usavravanjem, doterivanjem ve¢ ranije oformljenih ideala i ideja. !

Ova, iz tradicije iznikla avangarda problema vezane za unutras-
nje neprilike umetnickog sistema te pitanja u vezi drustvenog vredno-
vanja umetnosti nije smatrala vlastitom. Unutrasnje kontradiktornosti i
nezgode nasledene od gradanske umetnosti su tek éekali trenutak os-
ve$cCivanja od strane umetnickih faktora, to jest stvaralaca, kriti¢ara i
publike,

S druge strane, akademski je duh i na nesto progresivnije poku-
Saje odstupanja od ukorenjenih shvatanja stavljao $voje sprecavajuce
balaste §to se negativno odrazilo na izlagacku politiku i vrednovanje, te
klasifikaciju umetnic¢kih dela. Taj isti faktor je uporno odgadao rascis-
¢avanje situacije i uloge umetnika u savremenom drustvu dovodedi
umetnost u degradirajuéi polozaj, pokazujudéi se privrzenim nekim Stet-
nim dogmama i zabludama od kojih se nase drudtvo u nekim drugim
sferama ljudskog delovanja ve¢ davno oslobodilo.

U toj u¢maloj i ustaljenoj atmosferi status quo-a sredinom $ezde-
setih se ve¢ tu i tamo javljaju neki pojedinac¢ni pokusaji drugadijeg
shvatanja umetnosti kao jezicke konstitucije i drustvene aktivnosti. Ti
pojedinaéni napori se ubrzo pretvaraju u jedan $iri front uglavnom
mladih stvaralaca koji ruse postoje¢e duhovne barijere i pridonose pot-
puno novom shvatanju pojma umetnosti i umetnika kao subjekta. Ovaj
se precbraZaj odvija pod uticajem medunarodnih socio-politickih i
umetni¢kih zbivanja od kojih valja napomenuti one najznadéajnije.

Drustveno-politicka gibanja druge polovine Sezdesetih, narogito
u Evropi i Severnoj Americi, kulminiraju Sezdesetosme. One donose ra-
dikalne promene ne toliko ¢injeni¢nih stanja u drustvenim strukturama,
odredenih zemalja, nego vise kao generatori novih ideja i ubedenja o
mogucnosti alternative kao realnosti u najrazlicitijim vidovima ljud-
skog ponasanja i delovanja pocev od pop kulture, rock muzike, mode 1
umetnosti do politickih aktivnosti raznih opredeljenja. Mlada generaci-
ja u svom procesu sazrevanjd sti¢e samosvest na dotad nevidenoj razini
proklamovajuéi ideju uzajamne upucenosti i internacionalizma, ujedno
ukazujuci na potrebu uzajamnog povezivanja progresivnih snaga éita-
vog sveta tvore¢i dojam da McLuhanova zamisao zemaljske kugle kao
»globalnog sela« i nije tako nedostiZzna. Vise kao da nema izolovanih do-
gadaja, regionalnih problema, sva su vazna zbivanja nekako povezana,
a istovremeno i dostupna svima zahvaljuju¢i brzom razvoju nauke i te-
lekomunikacije. Obi¢nom ¢oveku svakidasnjice odjednom se &ini da je i
on ukljucen u tokove najvaznijih svetskih drustveno-politickih desava-
nja. :

; Ubrzani tokovi razvoja ujedno dovode i do raznih sukoba pojedi-
nih interesnih grupa, a i ¢itavih generacija: deca se bune protiv (laZnog)
sveta svojih roditelja rusedi stare, ve¢ onemoguéene ideale i norme jed-
nog nestaje¢eg shvatanja zivota, ljudskog bitisanja, kao i mitove o ne-
potrebnosti sveobuhvatnih izmena. Dijalektiéke promene su uocljive na
svim podrué¢jima ljudske kreativnosti, a narocito u domenu svetskog
umetni¢kog sistema. »Nije nimalo slu¢ajno sto se ciklus pojava novih
umjetnickih shvacanja gotovo potpuno podudara s ciklusom onih §irih
drustvenih i duhovnih zbivanja u vrijeme i neposredno poslije poznatih
dogadaja iz 1968. godine, pa tako, stovise, (Renato) Barilli smatra da je
na osnovi mnogih karakteristicnih dinjenica danas ve¢ opravdano u
historiografiji poslijeratne umjetnosti govoriti o periodu »prije« i perio-
du =poslije1968«, pise JeSa Denegri.!

Prve karakteristicne crte novog umetnickog senzibiliteta u svetu
javljaju se nesto izrazitije 1966. godine na izlozbama Arte abitabile u ga~
leriji Sperone u Torinu i Eccentric Abstraction u organizaciji Lucy R.
Lipparda u galeriji Fischbach u New Yorku. Predstavljena se dela na
dotiénim manifestacijama naime orijentidu suprotno od nacela metafi-
ziC¢ke-mimeticke doktrine prethodnih jezickih formulacija, na primer
minimalizma i geometrizma, uvodec¢i nove materijale u umetnicki kon-
tekst, a istovremeno suzavajuéi materijski repertoar klasi¢ne forme. Re-
dukcija tradicionalnih materijala i uvodenje sastava privremenog ka-
raktera, odnosno ogranicene trajnosti i prélaznih oblika, ubrzo ozbiljno
uzdrmava status vecitosti kao jedne od glavnih osobina svagdasnje
umetnosti. Paralelno sa novom praksom javljaju se i novi termini i nove

definicije za opis istih: arte povera (siromasna umetnost),dematerijali-

zovana umetnost, antiforma i postobjektna imetnost.Arte povera, kao
granicno i blisko podrué¢je minimalne i konceptualne umetnosti, upot-
rebljava predmetni, trivijalan i uglavnom neupadljiv materijal neke za-
tecene siluacije, da bi na ovoj nezapazenoj ali prisutnoj realnosti nazna-
¢ila promenu u izgledu do koje dolazi kada kreativan plan izmeni ulove
jedne situacije i odredi ih na nov naéine«*

! Definicija siromane umetnosti u glavnim crtama vazi i za ostala
sliéna nastojanja umetnika mlade generacije. Ona naime, kako nagla-
Sava Pierre Restany, nije stvorena potrebama siromasnog sveta, nego je
to »umjetnost gerile protiv bogatog svijeta.« Uvodenjem novih, efemer-
nih materijala u umetnicki kontekst ne gubi se samo funkcija trajne
vrednosti, nego se istovremena podvlaéi i nekomercijalni status dela,
status koji je bio toliko evidentan u nastojanjima Marcela Duchampa
pocetkom naseg stoleca. Kac nekadasnji njegovi ready-made objekti, ta-
ko su se i dela siromasne umetnosti suprotstavljali komercijalnom me-
hanizmu umetnickog sistema zapadnog sveta. Njihova destruktivna
uloga je dolazila do punog izrazaja sve do onog trenutka dok trziste nije
pocelo da absorbuje i dela nematerijalizovanog karaktera, &iji su tvorci
bili uglavnom predstavnici dokrinarnog konceptualizma, to jest zago-
vornici orijentacije umetnost kao jezik — jezik kao umetnost.

U ovakvim i sliénim kreativnim nastojanjima do pune mere dola-
zi do izrazaja individualni svet, odnosno liéno drzanje i eticki stav umet-
nika. Pomoéu novih medija — dijapozitiva, filma, fotografije, heroha,
polaroida, videa itd. — umetnik je »govorom u prvom licu« ukazivao na
bitne komponente svog intimnog sveta, otkrivajuéi najvaznije osobine
sopstvene individualne mitologije. Protagonisti novog senzibiliteta ruse
neke ukorenjerie tabue i sasvim slobodno govore o odnosu njihovog ega
sa spoljnim svetom ne skrivajuci Gesto nezadovoljstvo sa opstom situa-
cijom jedinke u sukobima depersonalizovanih svakodnevnica. S tim
uporedo umetnost gubi svoj specijalisticki karakter i pomo¢u ekspanzi-
je novih medija postaje privlacna i dostupna Sirem krugu intelektuala-
ca. Umetnost gubi svoju zanatsku — cehovsku crtu, » a sve to uvjetuje
da se sam sadrzaj umetnickih poruka toliko personalizira da to u mno-
gim sluéajevima dovodi do onoga cesto naglasavanog momenta prozi-
manja, ¢ak i identificiranja, sfere Zivota i sfere umjetnosti«.* Uporedo sa
estetizacijom svakodnevnice u vecini dela pobe¢ava se uloga eticke
podloge poruke Sto je sasvim razumljivo obzirom na politizirajuéu at-
mosferu kraja Seste decenije. Neki teoreti¢ari ¢ak tvrde da dobar deo
tadasnje novoumetnicke produkcije nije drugo nego politikanstvo obu-
¢eno u ruho umetnosti. Bilo kako bilo ¢injenica je da je »veliko otvara-
nfe« i demistifikacija »velike umetnosti« plod jedne Zivotvorne tendenci-
je demokratizacije u sferama stvaralastva, a i Sire.

Stvaralacka praksa ljubljanske grupe OHO je veé 1966 sinhrono
sa svetskim zbivanjima, nagovestila bitne promene i prodor novog
shvatanja umetnosti na jugoslovenskom tlu. Veé je tada bilo evidentno
da ona svoje korene ne vuce iz tradicije nego se definie bas u suprot-
stavljanju s njim. U ovom se slucaju nije moglo govoriti o unutrasnjoj
krizi globalnih i organskih umetnickih tokova, nego o frontalnom suda-
ru dva potpuno drugacija shvatanja: starog i novog. Profeti nove umet-
nosti su u potpunosti odbacili blagodatosti tradicionalne umetnosti, po-
¢ev od koris¢enih materijala, klasi¢cnih izlozZbenih prostora i umetnic-
kog statusa do verifikacije njihovog rada kao umetnickog dela. Tema i
subjekat kreiranja je postala umetnost sama; njena priroda, fenomena-
logija i definicija. Stvaralastvo je uopste uzev poprimio karakter samo-
refleksivnosti, istrazujuci i prosirivajuéi sopstvene moguénosti i sop-
stvene granice. Umetnik je sebi ¢esto postavljao pitanje »ita je umet-
nost?«, pokusavajuci formulisati svoju individualnu definiciju, a kroz tu
odrednicu i samog sebe.

U vremenu od jedne decenije, tacnije od 1968. do 1978. u Jugosviji
moZemo zapaziti nevidenu ekspanziju novoumetnickih strujanja koja je
rezultirala s ne jednim ostvarenjem sveopsteg znac¢aja. Prva Zarista no-
vih inicijativa, s izuzetkom slovenacke situacije, nisu bili sa odgovaraju-
¢im institucijama, na primer, akademijama i bogatim kulturno-umet-
nickim tradicijama raspolagaju¢i vodeci centri, nego manji i skromniji
gradovi pomalo na periferiji kulturnog zivota, Subotice i Novog Sada.
lako nisu prevelike, vremenske razlike izmedu osnivanja raznih doma-
¢ih umetnickih grupa ukazuju na neke odlu¢ujuée specifiénosti datih
duhovnih sredina u odnosu na one koje objektivno u sebi nose bitno ve-
¢i potencijal.

Sliécno kao i u svetu, jedan deo pristalica novih umetnickih ideja
ne dolazi iz likovno-umetnickih struktura, nego iz knjizevnih krugova
(narocito u Vojvodini). To su mladi intelektualci koje privlaci eksperi-
mentalna poezija — verbo-voko-vizuelno — lingvistika, teorija informa-
cije, strukturalizam, semiotika kao i neki drugi vidovi metaumetnosti
koji tako postaju osnova za otvarenje literarno-umetnickih problemati-
ka ka likovno-umetnickim fenomenima. Njihova dela ¢esto rezultiraju
u vidu grani¢nih umetni¢kih peojava, u nekoj vrsti sinteze, gde vizuelno-
-ikonicke komponente imaju podjednaku ulogu sa verbalno-tekstual-
nim, To je prvi slucaj u nasoj umetnosti da tekst kao izrazajno sredstvo
u umetnosti plasticne orijentacije stice autonomni status u jezickom
kontekstu dela. Tekstovi su najces¢e kontemplativno-tautoloskog i in-
formativnog karaktera. Interesantan je momenat da autori krez svoje
tekstualne refleksije sami pruzaju klju¢ primaocu ka mentalnom pribli-
zavanju i razumevanju svojih radova, ne prepuétajuéi ulogu teoretskog
tumaca kriticaru koji u vec¢inu slucajeva nije ni spreman da prihvati
predloge novih duhovnih napora. U nastojanju da se redefinise pojam
umetnosti i da se verno opise njena priroda, misaoni procesi dobivaju u
tezini potiskujuci intuitivne elemente klasicne umetnicke grade.

STVARALASTVO GRUPE OHO

Uvertiru za jugoslovensku novu umetnicku praksu predstav!ja
rana aktivnost grupe OHO koja je osnovana 1966. godine a Kranju.
OHO je naslov knjige koju su izdali Marko Pogac¢nik i Iztok Geister Pla-
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men, a kasnije i naziv jedne cele edicije. jer »kao medijalni oblik izmedu
OkO i uHo, pokriva audiovizuelnu prirodu tih knjiga«.' Ovaj momenat

,ujedno ukazuje i na polivalentnu svestranu jezicku orijentaciju ¢clanova
i saradnika grupe. OHO naime nije cista likovno-vizuelna pojava nego
se nalazi u slozenijim sferama voko-vizuelne umetnosti, tojest na gra-
nicnom pojasu likovne umetnosti i literature u unakrsnoj vatri raznih
jezickih modelacija. S ovakvim multimedijalnim programom ona se ve¢
po samoj prirodi sukobljava sa tradicionalnom orijentacijom slovenac-
ke, pa i jugoslovenske umetnosti datog trenutka. i

1966. ne obelezava istovremeno i pocetak rada nekih clanova.
Marko Pogacnik ve¢ 1962. godine radi na otvorenom prostoru u koritu
reke'Save, a 1965. na svojoj izlozbi u Kranju izlaze takozvane »pop-artik-
le«, u gipsanu plo¢u otisnute razne svakodnevne predmete. Definicija
»pop-artikla« je na prvi pogled zavaravaju¢a posio aludira na poreklo iz
pop arta, iako s njim nema mnogo bitnih.dodirnih tacaka. Nagovestava-
juci buducu umetnicko-filozofsku orijentaciju grupe, karakteristicnu za
period izmedu 1966! i 1967., Pogacnikova intencija bi se mogla svesti na
doktrinu takozvanog reizma,'jednog specificnog i .u nasoj umetnosti do-
tad ne postojeceg nacina videnja i shvatanja upotrebnih predmeta i sva-
kodnevnih styari u kontekstu umetnosti. \

) Delatnost mladih slovenackih likovnjaka i pisaca-pesnika okup-
lienih oko grupe QHO u povecanoj meri polvrduje zakonitost da kvali-
tetne nove ideje i shvatanja prvo moraju da se probiju i afirmisu u ne-
posrednoj, vlastitoj sredini, u sukobu sa zaostalim i prevazidenim idea-
lima datog kulturno-umetnickog lokaliteta. Tako reizam OHO-a, de-
monstrirana vec rane 1966. godine posredstvom Pogaénikovih »pop-ar-
tikala«, pokazuje jedno potpuno neobié¢no i drugacije poimanje stvari i

.predmeta — pa i umetnosti — od akademskog shvatanja slovenacke
kvaziavangardne knjizevnosti. »U sferi umetnosti OHO u pocetku ozna-
cava silazalk iz znacenjski opterecene tradicije, koja nalaze sta sme da
bude umetnicko delo ili ¢in. . .«, naglasava Brejc u svom veé citiranom
tekstu. Ovome bi mogli dodati i primedbu Brace Rotara koji tvrdi da
»grupa.OHO ima izuzetan poloZaj u slovenskoj likovnoj kulturi, jer je
njena produlicija_jediha slovenska produkcija koja nije zasnovana na
semantickoj (iluzionistickoj, odnosno mistifikatorskoj) nego na ekspli-
citno semiotickoj transparentnostis.” 3

L. G, Plamen, jedan od glavnih zagovornika reisticke doktrine na-
glasava da predmete treba. prihvatiti i posmatrati u prastanju, bez uz-
grednih elemenata, bez sadrzaja koji suiim prikaceni na vestacki naéin.
Sustina reizma je u tome da odstrani Stetne i suvisne taloge sa stvari i
predmete, da se odstruzi kora koja se stvorila usred refleksije spoljnog
sveta, otudenih i izvestac¢enih ljudskih odnosa. Za ¢lanove OHO-a nema
mesta ekspresivnim i metafizickim projekcijama raznih artikala; pri-
marne osobine $e ne smeju sputavati i mistifikovati. Stvari nisu ogleda-
lo sveta, oni predstavljaju jedino samog sebe. Zbog toga Matanovic, Po-
gacnik i A, Salamun svojim »artiklima« crtaju samo konture, najkaralk-
teristicnije crte, bez dodatnih elemenata, ¢ak i bez senki. Predmeti na
njihovim crtezima su na ivici prepoznavanja; vise kao ideje nego odraz
materijalne stvarnosti. ! L '

;U svojim naporima da pronade odgovarajucée jezicko resenje, to-
jest likovnu tehnologiju, pomoéu koje pi u sredstvimasmass-medija mo-
gao da sacuva viziju neposrednog prisustva stvari, Pogacnik je dosao
na ideju diferencirane, audio-vizuelne uloge linije, ne samo u likovnom
prikazivanju, nego i u vizuelnoj poeziji. Ona je u ohoovskoj praksi po-
znata kaa topoloska poezija posto zadrzava samo najpotrebnije linijske
sastojke napisanih slova. ‘

Ohoovski crtez »obeleZzava prisutriost svesti o objektu, i, istovre-
meno, isticuci njegova najnuznija mimeticka uporista, ne sme da bude
rvizuelno prikazivanje umetnikove sposobnosti ili znanja ili, pak, vizuel-
nog bogatstva predmeta koji treba da bude nacrtan«" Njihov crtez nika-
da ne tumaci poruke o necemu ili »prica« o sebi, jer »crtez tece samo
kao neprekidni trag po imaginarnoj liniji prisustva objektal...). Slova,
objekti, raspolozenja, vizije, sve razli¢ite ravni tih pojaya povezuje i ni-
veliSe univerzalna nit ohoovskog crteza«.” Predmeti se krajnje objektivi-
zuju, a iluzionisti¢ki prostor jednostavno nestaje. Ta vrsta minimalizaci-
je nije karakteristicna samo u slu¢aju plosnog prikazivanja, na crtezi-
ma, nego i kad dimengzionalnih projekcija. Tako 1968. u ljubljanskoj Mo-
dernoj galeriji Pogacnik izlaze stotinak bocica odlivenih u gipsu i oboje-
nih pastelnim bojama, Matanovi¢ obojenu ambalazl jaja, a A. Salamun
triptih sa figurom na koju kaci svoje odelo. I[zlozba »je prikazivala jed-
nostavne proizvode koji su izgubili svoju upotrebnost i bili predstavljeni
sa neobi¢no finim osecanjem za njihovo neposredno, vizuelno prisus-
tvo«, napominje Brejc. i 4

Dok je period izmedu 1966. i 1967. uglavnom tekao u znaku lite-
rarnog reizma, 1968. godine su se pojavili prvi primerci produzetka reis-
tickog iskustva u smislu izlaganja raznih predmeta u galerijskom pro-
storu. S ovom se operacijom karakter rada grupe znatno promenio, pri-
blizivsi' se jezickim formulacijama siromasne umetnosti land arta
(umetnost pejzaza) i'procesualne umetnosti. 1969. godine u Galeriji suv-
remene umjetnosti u Zagrebu Tomaz Salamun je, izmedu ostalog, izlo-
zio stogove sena, kukuruzne sase i opeke, a David Nez je napravio krov

" od crepova na podu galerije. Ovu izlozbu belezimo kao prvu jugoslo-

vensku izlozbu siromasne umetnosti. "

Prilazak samim stvarima, umesto, meditiranja o njima, sto je bilo
karakteristicno u periodu prve etape literarnog reizma, prouzrokovalo
je znatno Sirenje materijalnog arzenala grupe. Reisticki pogledi su po-
stali sve hniverzalniji; dok je jedno krilo grupe ispitivao odnos organ-
skih materija i vestacke okoline; dotle se drugo okrenulo ka relaciji ves-
tackih materijala i vestackih prostora. Na ljubljanskoj izlezbi marta i
aprila 1969. ohoovci su upotrebili materijale kao 5to' su zivotinje, biljke,
minerali, bioloski i fizi¢ki otpaci tehnoloske civilizacije i obi¢ni upotreb-
ni materijali da bi pomocu njih predocili biolo§ku i mineralnu supstan-
cijalnost stvarnosti u vestackom, zatvorenom prostoru. Ali prirodan tok
dogadaja i unutrasnjeg razvoja postepeno ih je vodio u prirodnu okoli-
nu, prema intervencijama u slobodnom prostoru, ka tematizaciji kon-

frontacije ¢ovekovih mentalnih stanja sa Zivom prirodom. Uskoro je
stvorena serija land art-radova pored reke Save, u ckolini Kranja, u
Sumskim i brdskim predelima Slovenije.

Ove bi akcije uglavnom mogli podeliti u tri karakteristiéne grupe:
1. formiranje likovnog jezika u inferakciji sa prirodom u umetnosti Ne-
za 1 Matanovica; 2. odnos ljudskog tela i prirode u body art-radovima A.
Salamuna, te 3. definicija cetiri Zivotna elementa u prirodnim tokovima
u Poga¢nikovim meditacijama tipa procesualne umetnosti. Cinjenica da
radovi ove vrste ne razbijaju primarnu strukturu krajolika u fizickom
smislu nego se zalazu za odredene semioloike rezultate u datim okol-
nostima, ukazuje na visok nivo ekologke svesti ¢lanova OHO-a. Nez je,
na primer, postavio u prirodu niz plastika u obliku ise¢enih ogledala,
‘tvore¢i razne opticke efekte i prestrukturirajuci date elemente pejzaza.
Jednom drugom prilikom, leta 1969, on je opkolio ljubljansku tvrdavu
sa providnim sintetickim vlaknom duZine 400 metara, dogradujuéi na
ideju vodilju konceptualne prirode, mimo vajarskih postupaka, postup-
ke karakteristi¢ne, za radove Matanovi¢a i Pogaénika; trazeci ka elimi-
nisanju predmeta i stvari sa realnim, fizickim atributima.

U duhu Matanovi¢evih napora da se oslobodi od materijalnosti
stvari okrenuvsi se ka njihovoj idejnoj i elementarnoj sustini, postupili
su i ostali clanovi grupe, svodeéi fizicke-opticke datosti svojih objekata
na minimalistiCke dimenzije. Krajem 1969. godine u Novom Sadu A. Sa-
lamun je flomasterom povukao liniju izmedu Petrovaradinske tvrdave i
galerije u Katolickoj porti, & potom je Matanovi¢ u Beogradu izveo SVOj
»totalni ambijent« aktivirajuéi dimnu bombu u galerijskom prostoru.
Ova je izlozba bila i neka vrsta prekretnice jer je nagovestila bitne pro-
mene u programu »od predme?a ka procesimac, svodedi ikonografski
jezik na meditacije tekstualne i misaone prirode. Iz fizi¢kog sveta obje-
kata ohoovci su stigli do problematike njihovih raznih — tezignih, ener-
getskih 1 drugih mernih — polozaja, do eksperimenata mentalne priro-
de. Uvideli su da se' sve manje moraju oslanjati na konkretne fizicke
osobine predmeta da bi registrovali njihove najvaZnije elementarne
efekte. »Nije se dematerijalizacija efekta vrsila stoga sto je proces bio
zabeleZen na filmskoj traci: sustina dematerijalizacije u ohoovskom
stvaranju bila je u tome $to ih je interesovao sam materijalno neodred-
liiv proces energije (. . .), koje su im se razotkrivale kao neosporna men-
talna dejstvae, primecuje Brejc. U istrazivanjima ¢isto mentalnog karak- -
tera vizuelna prezentacija odredenih procesa bila je izgubila klasi¢an
status formalno-pravnog dokumenta svodec¢i svoj delokrug na funkciju
parcijalnog zna¢aja u okviru »mentalnog naglagavanja gledalaca sa nji-
hovim metafizickim, spiritualnim iskustvima«. Redukcionisticka esteti-
ka OHO-a zasnovana je na optickom minimalizmu i dematerijalizaciji
umetnickih medija u odnosu na evropski i americki koceptualizam ana-
liticke prirode odudara sa svojom naglasenom koncentracijom na slo-
zene mentalne koncepte i prezentacijom osnovnih kosmoloskih stanja.

' Poslednja radna godina je protekla u znaku transcendentalnog
konceptualizma svodeéi jezik dematerijalizovane, umetnosti na razne
mentalno-kontemplativne tokove u znaku udaljavanija od obiénih umet-
ni¢kih prostora. Ohoovci su se sve izrazitije usmerili ka kolektivhom
misticizmu i transcendentalnoj meditaciji izgubivsi veé¢ i preostale spo-
ne sa on#ém §to bi nazvali medunarodnim konceptualizmom. Njihova ta-
dasnja razmisljanja vise ne podlezu analizama baziranih na racional-
noj formalnoj logici ili, pak, na stilistickim ili ikonografskim standardi-
ma. Zajednicki svet im se postepeno intimizuje i spiritualizuje pretapa-
juci se u ekstremne pojave duhovne prirode. No, ni fizi¢ki veZzbe ne is-
klju¢uju u potpunosti. Tokom.1970. izveli su simulatnu akciju kojom pri-
likorn su Nez i Matanovié u New York-u, a A. Salamun i Pogaénik u
Ljubljani u odredeno vreme bacili pogled prema suncu i sa visine od 10-
cm ispustili Sibicu na komad papira obelezivsi njen polozaj. »Te jednos-
tavne veZbe su ih medusobno ucvrstile, donele im saznanje o detaljnim
pokretanjima jednoga ka drugome i mogucénost da postepeno razviju
veliku sposobnost koncentracije i intuicije u medusobnim odnosimax,
¢ak i do granica telepatske komunikacije. Te se’duhovne komunikacije
ne uspostavljaju isklju¢ivo medu ¢lanovima grupe nego i izmedu pod-
rucja istorije, svemir, prirode (neba i zemlje), vremena itd. g

Ovaj je period ujedno doneo i znacajne izlagacko-afirmativne us-
pehe. Izlagali su u Muzeju moderne umetnosti u New York-u, na Akti-
onsraum-u u Munchenu, u Firenci i na beogradskom trijenalu. Ali su ih
zajednicke meditacije odveli do sasvim drugacijih odluka od onih koji
bi omogucili jos intenzivnije uées¢e na medunarodnoj umetnickoj sceni:
u prolece 1971. na jednom Sempaskom imanju osnovali su komunti gde
je trajnije ostala jedino Pogac¢nikova porodica; ostali su se razisli u raz-
nim pravcima zivotnih strujanja. PokuSavajuci da se odgonetne odluka
ohoovaca da odustanu od medunarodne afirmacije, Brejc zakljucuje da
su prestali sa radom »jednostavno zato §to su bili posteni ljudi, jer je nji-
hovo stvaranje bilo uvek povezano sa njihovim Zivotom, jer je identitet “
konceptualizma (u umetnosti) i njihovih najintimnijih odluka uvek bio
dosledan i petpun, jer nikada nisu pripadali umetnickom »sistemu« koji
je stvaralo umetnicko trziste i izlagacka politika sa kraja Sezdesetih go-
dina. Kada su u svom zivotu osetili potrebu da se posvete drugom po-
slu, oni su to odlu¢no i bez kolebanja prihvatili.«

Clanovi OHO grupe su svoje radove i dokumente poklonili muze-
ju savremene umetnosti u Beogradu. Grupa je imala snazan uticaj na
tadasnje umetnicke dogadaje u nas i direktno ili indirektno imala zna-
&ajnu ulogu u formiranju umetniékih grupa sliénog afiniteta.
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