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Petar Prelog
Institut za povijest umjetnosti, Zagreb

UDRUZENJE UMJETNIKA ZEMLJA:
OD DRUSTVENE ANGAZIRANOSTI DO KULTURNOG NACIONALIZMA!

Apstrak:

U ovome clanku daje se detaljan pregled povijesnoumjetnicke valorizacije
Udruzenja umjetnika {emla te se analiziraju polazista, ocjene 1 tumacenja koja
su tu umjetnicku skupinu odredila kao jednu od kjuc¢nih kanonskih vrijednosti
hrvatske moderne umjetnosti. Raspravlja se, nadalje, o obiljezjima <emljina
Manifesta 1 Programa te temeljnim utjecajima koji su doveli do njihove ideoloske
profiliranosti, pri ¢emu se isticu stavovi Miroslava Krleze, Augusta Cesarca 1
Geogrea Grosza. Posebna paznja posvecuje se genezi Hegedusiceve ideje o potrebi
stvaranja umjetnosti koja odrazava drustvenu svijest, odnosno onoga $to se nazivalo
Lumjetnoscu kolektiva”. Ukratko se pruza i historijat ideoloskog sukoba unutar
Udruzenja, potaknutog Krlezinom afirmacijom individualizma u ,,Predgovoru”
Podravskim motivima Krste Hegedusica (1933), koji je postao kljucnim dijelom
sireg sukoba na knjizevnoj ljevici. Naposljetku, raspravlja se 1 o drugom vaznom
ideoloskom sklopu koji je obiljezio djelovanje Udruzenja umjetnika Zemfa, a koji se
ticao pitanja odnosa umjetnosti 1 nacionalnog identiteta.

Kljucne reci:

Udruzenje umjetnika {emlja, hrvatska moderna umjetnost, socijalna
umjetnost, kulturni nacionalizam, Krsto Hegedusi¢, Miroslav Krleza

1 Ovaj clanak prvi je put objavljen u katalogu izlozbe Umyetnost i Ziwot su jedno: Udruzenje umyetnika
Lemla 1929-1935. odrzane u Galeriji Klovicevi dvort u Zagrebu (28. 11. 2019 — 1. 3. 2020).
Vidi: Petar Prelog, ,,Udruzenje umjetnika Zemlja: od drustvene angaziranosti do kulturnog
nacionalizma®, u: Umjetnost @ Ziwot su jedno: UdruZenje umjetnika Zemba 19291935, eds. Danijela
Markoti¢ i Petar Prelog, katalog izlozbe, Zagreb: Galerija Klovicevi dvori, 2019, 11-29.
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Putevima afirmacije Zemlje

Pojava Udruzenja umjetnika Jemfja — moze se bez zadrske zakljuciti — iz
temelja je promijenila hrvatsku meduratnu umjetnicku pozornicu. Usvajanjem
Statuta 25. 2. 1929. pocelo je sluzbeno djelovanje umjetnicke skupine, na celu s
predsjednikom Dragom Iblerom 1 tajnikom Krstom Hegedusi¢em, ¢iji su ciljevi
bili jasno zacrtani, a nacini na koje bi se oni trebali ostvariti na teorijskoj razini
&vrsto argumentirani.? Zemlja je, naime, bila skupina umjetnika koja je na temeljima
razradenoga 1 ideoloski ¢vrsto utemeljenoga umjetnickog 1 drustveno angaziranog
programa okupila slikare, kipare i arhitekte, akademski obrazovane umjetnike,
seljake 1 radnike, te snazno utjecala na dogadanja u hrvatskoj umjetnosti, ali 1 Sire
— na cjelokupnu kulturnu pozornicu meduratne multinacionalne jugoslavenske
drzavne zajednice. Ako pazljivo sagledamo djelovanje svih protagonista Udruzenja
— kako ¢lanova 1 izlagaca na izlozbama, tako 1 onih koji su mu na ovaj ili onaj nacin
bili bliski — u prvome planu pojavit ¢e se dvije teznje. One svjedoce o obiljezjima
umjetnickog stvaralastva koja dotad u hrvatskoj kulturi nisu bila artikulirana. Prva
je teznja ona o nuznosti §to tjeSnjeg povezivanja umjetnosti i zivota samoga,’®
posebice u smislu aktivhoga drustvenog djelovanja 1 tematiziranja drustvene
stvarnosti u gradu 1 predgradu te na selu, dok druga namece zajednicki nastup svih
vidova umjetni¢kog stvaralaitva u svrhu postizanja zadanog cilja.* U tom smislu, u
Lemlpinu je djelovanju ,,misao o oblikovanju imala raspon od crteza do grada” — od
ovlas 1 brzo olovkom nabacene skice neke svakodnevne situacije iz zivota na selu do
detaljno razradenih arhitektonskih projekata koji su nastali s namjerom promjene
vizure grada. (Corak 1970, 151) Zemfasi su, dakle, suvremenu stvarnost nastojali
osvojiti frontalno, na svim poljima.

Devedeset godina nakon osnutka vazna, a na nekim razinama i kljucna
pozicija emle u povijesti hrvatske moderne umjetnosti ne moze se dovesti u pitanje.
O njezinu djelovanju i umjetnickim dosezima, o opusima njezinih clanova, ali i o
drustvenoj te politickoj atmosferi koja je utjecala na njezino ideolosko 1 umjetnicko
usmjerenje, mnogo je napisano. Polazista za valorizaciju mijenjala su se, ocjene
pojedinih zembaskih postavki 1 dostignuca bile su razlicite, ali je povijest umjetnosti
— od Sezdesetih godina prosloga stoljeca nadalje, tijekom sustavne interpretacije

2 ,,0d svih umjetnickih grupa i udruzenja u na$oj novijoj umjetnickoj povijesti, <emfja, osnovana
1929. godine, imala je najodredeniji program i najdosljedniju unutarnju povezanost.” (Gagro
1971, 5-10, 7)

3 Manifest Udruzenja umjetnika Jemfa, tiskan na naslovnici kataloga prve izlozbe otvorene u
studenom 1929, zapocinje tvrdnjom: ., Ireba zivjeti zivotom svog doba.” U zavr$noj se recenicl
pak na jednostavan nacin izrice temeljna misao {emfjina angaziranog djelovanja: ,Jer su umjetnost
1 zivot jedno.” IzloZba Udruzenja unyetnika Zemlja, katalog izlozbe, Zagreb: Salon Ullrich, 1929.

4 Digresivno, vrijedi spomenuti da su umjetnici skupine EXAT 51 nastojali — poput zemfasa u
meduratnom razdoblju — na poslijeratnoj hrvatskoj kulturnoj pozornici takoder ostvariti sintezu
svih disciplina likovnog stvaralastva te tako iz temelja promijeniti hrvatsku umjetnost, ali na
drugacijim umjetnickim i estetskim postavkama i u posve drugacijemu drustvenom kontekstu.
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nacionalne likovne produkcije meduratnog
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u tijeku hrvatske umjetnosti dvadesetog
stoljeca. {emfja je u povijesti nacionalne
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povijest umjetnosti ubrzo zapocinje s
valorizacijom  zemljaskog  stvaralastva.
U svome sinteznom pregledu hrvatske
moderne umjetHOSti LjUbO Babi¢ zfmbl umjetnika <emla, Salon Ullrich, Zagreb, 1929.
je pI‘Vl dOdUellO vazno mjesto. OdaJuél Zbirka kataloga Arhiva za likovne umjetnosti
umjetnicima priznanje za Velikuiznaéajnu HAZU, Zagreb. Ljubaznosé¢u Arhiva za
aktivnost krajem treéeg i u prvoj polovici ove umjetnost HAZL.

cetvrtog desetlje¢a, Babi¢ se ipak kriticki

osvrnuo na ukupnu produkciju Semle, stavljajuci njezine ciljeve u opreku prema
teznjama njegove Grupe trojice, koja je istodobno bila iznimno izlozbeno aktivna,
ali je stajala na drugoj strani umjetnickog 1 ideoloskog spektra. (Babi¢ 1943, 232—
233) Prve poslijeratne godine — one u kojima se socijalisticki realizam predstavlja kao
nuzna reakcija na sve oblike modernisticke tradicije — donijele su pak razlicite stavove
o stvaralastvu Udruzenja umjetnika emba, ali 1 prijeratnom kritickom realizmu
opcenito, a koji su razumijevani kao dio spomenutoga modernistickog kompleksa.
Naime, problem valorizacije <{emle kontinuirao je iz doba cetvrtog desetljeca
1 pripadao $irim previranjima unutar ,sukoba na ljevici” u novom drustvenom 1
politickom okruzju. U tom smislu posebice su vazni bili stavovi Grge Gamulina. Dok
je 1945. godine pozitivno ocijenio djelovanje {embe (ve¢ sljedece godine promijenio
je misljenje 1 emlu naveo kao primjer ,lijevog formalizma”, Stetnog za formiranje
nove realisticke umjetnosti koju je zagovaralo tada$nje socijalisticko drustvo.’
(Gamulin 1946, 3) Upravo je ta kritika <emfje — koja je zasigurno iznimno pogodila
njezine bive pripadnike — odredila ,pocetak sukoba na hrvatskoj kulturnoj sceni
50-1h godina 1 njezinu podjelu na dva suprotna intelektualna tabora.” (Kolesnik

Naslovnica kataloga 1. izlozbe Udruzenja

5 O recepciji djelovanja Udruzenja umjetnika Zemfja u prvim poslijeratnim godinama i Gamulinovoj
ulozi u tom kontekstu vidi: Kolesnik 2006, 43-47; Maroevi¢ 2011, 28-42, 30-31.
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2006, 45) Interes za emlu 1 valorizaciju njezine umjetnicke bastine nakon takve
negativne ocjene jenjao je, iako su neke od osnovnih ideja njezina djelovanja — prije
svega ona o kljucnoj poziciji umjetnickog stvaralastva u suvremenom drustvu — i
dalje bile u sredistu ideoloskih konfrontacija.

Godina 1961. donijela je nov pogled na Jemlju kao jednu od nezaobilaznih
pojava u hrvatskoj modernoj umjetnosti. Naime, u katalogu izlozbe 60 godina
stikarstoa @ kiparstva u Hrvatskoy Matko Mestrovi¢ sazeto pise o {emli kao o sredisnjoj
pojavi unutar tzv. socijalnih tendencija u hrvatskoj umjetnosti. (Mestrovi¢ 1961, 19—
22) Ovaj rani autorov tekst moze se smatrati prvim sinteznim povijesnoumjetnickim
pokusajem kritickog sagledavanja osnovnih idejnih postulata Udruzenja. 1 doista,
kritike pojedinih programskih odrednica u ovome tekstu ne nedostaje.® Medutim,
iako o$tro 1 izravno upozorava na sve slabosti 1 kontradikcije emline ideoloske
zasnovanosti — a S$to zasigurno nije docekano s odobravanjem medu biviim
clanovima Zemfe, od kojih su neki tada posjedovali 1 znatnu drustvenu moé —
Mestrovi¢ tvrdi da su godine djelovanja <emle ,izvanredno znacajne za na$ likovni
razvoj” te da su se ,,u krilu njene zilave aktivnosti rodile 1 afirmirale za nasu sredinu
mnoge nove spoznaje.” (Mestrovi¢ 1961, 21)

Sljedeca vazna tocka za valorizaciju {emlje 1 upoznavanje njezine povijesti
bila je izlozba posvec¢ena nadrealizmu 1 socijalnoj umjetnosti, odrzana 1969. godine
u Muzeju savremene umetnosti u Beogradu. Tekst Josipa Depola objavljen u
njezinu katalogu nije donio mnogo na podrud¢ju analize umjetnickih dosega Zemdjinih
protagonista, kao ni u odgonetavanju drustvene vaznosti same skupine 1 njezina
utjecaja na buduca umjetnicka i1 drustvena kretanja, ali je prvi put — $to je iznimno
vazno — pruzio detaljan uvid u klju¢ne dijelove njezine dogadajne povijesti. (Depolo
1969, 36-50) Ipak, nije se izreklo sve: spominju se ,nera$cis¢eni stari zemljaski
racuni” koji su Cetrdeset godina nakon osnutka Udruzenja i te kako onemogucavali
iznosenje zamrsenih osobnih odnosa protagonista, kao 1 onih dijelova pripovijesti
o Lemli koji su mogli biti neugodni u tadasnjemu drustveno-politickom kontekstu.
Naposljetku, o slozenoj situaciji u kojoj je tekst pisan svjedoci i autorov ideoloski
obiljezen zakljucak, kao svojevrstan vapaj za potrebom sveobuhvatne vece
afirmacije stvaralastva {emle: ,,Ako socijalizam moze pozeljeti sebi jednu umjetnost,
to bi bila vjerojatno umjetnost kako su je shvacali i realizirali zemfasi|...].” (Depolo
1969, 49-50)

Gotovo istodobno odrzana je 1 izlozba AngaZirana umjetnost u fugoslavyi 1919—
1969. u Slovenj Gradecu, na kojoj je <emlja takoder dobila zapazenu ulogu. Nakon

6  Polaze¢i od tvrdnje da je umjetnicka ljevica, kao nositelj socijalnih tendencija krajem treceg
desetljeca, bila sputana ,,nedoraslostima sredine i vlastitom nemoci da je prevazide”, Mestrovi¢
izravno 1 nekonformisticki upozorava na pretjerivanja s ,,ukazivanjem na bijedu i niStavnost
kulture domace agrarne i primitivne sredine i na duboki jaz $to nas dijeli od zapadne civilizacije”,
zatim na odbijanje svega $to je u ,,suvremenoj evropskoj umjetnosti bilo progresivno rije¢ima o
potpunoj dekadentnosti 1 propasti zapadnog svijeta koji ne mozemo slijediti”, te naposljetku na
»nebulozno” zalaganje za ,neki ideal vlastitog nacionalnog potvrdenja u likovnoj umjetnosti”,
pri ¢emu tvrdi da ,takav stav nije bio bas mnogo daleko od nac¢ina misljenja i ideala krajnje
umjetnicke desnice.” (Mestrovi¢ 1961, 19-20)
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toga, u sljedece dvije godine, skupina tada pretezito mladih povjesni¢ara umjetnosti
okupila se u pokusaju cjelovita tumacenja povijesti 1 znacenja Udruzenja. Prije
retrospektivne izlozbe, kao svojevrstan uvod u nju, objavljen je temat posvecen Semlj
u tada sredi§njemu znanstveno-struénom casopisu u Hrvatskoj, Zivotu umjetnosti.
Bozidar Gagro svojom je analitickom studijom na argumentiran nacin odredio
europsku utemeljenost {emlina stvaralastva — 1 slikarstva 1 arhitekture, koliko god
oni na prvi pogled bili razliciti. (Gagro 1970, 25-32) Pristupajuéi umjetnickim 1
drustvenim implikacijama njezina djelovanja s pozicije prepoznavanja mnogih
unutarnjih proturjecja,’ autor iznosi vaznu tezu: lemlja je, ,mada ’antievropski’
obiljezena, u svojoj ukupnosti 1 u svojoj biti evropski determinirana”. (Gagro
1970, 26) U istom tematu Ivanka Reberski predocila je pak svojevrsnu zemfasku
kroniku kroz izvatke iz najznacajnijih tekstova o Jemfi, kao pregled pogleda 1
tumacenja te osnovnih problema koji su zaokupljali same protagoniste, likovnu
krittku 1 povjesnicare umjetnosti tijjekom cetrdeset godina. Na ovome mjestu ne
treba zaboraviti da je iste, 1970. godine objavljena 1 opsezna studija knjizevnog
povjesnicara 1 teoretiCara Stanka Lasica Sukob na knjizevnoj levici, u kojoj je detaljno
protumacen kljucan tekst povijesti Lembe, Krlezin ,,Predgovor” Podravskim motivima
Krste Hegedusica, te kriticki prikazan intelektualni 1 ideoloski okvir unutar kojega
se Lemfa pojavila sa svojim drustveno angaziranim programom. (Lasi¢ 1970)
Krniticka  retrospektiva  “emfa’, odrzana u zagrebackome Umjetnickom
paviljonu 1971, pruzila je dotad interpretacijski najozbiljniji pogled na vaznost,
stvaralastvo 1 mjesto ove skupine umjetnika unutar nacionalnoga modernistickog
korpusa. Iako tekstovi u katalogu izlozbe nisu opsezni® — ponajprije stoga $to njihovi
autori nisu zeljeli ulaziti u pojedine detalje dogadajne povijesti, vjerojatno imajuci
na umu ,stare nerascis¢ene racune” koji bi mogli zamutiti pogled pri nuznome
cjelovitom povijesnoumjetnickom tumacenju — oni donose ocjenu Lemle koja je u
najvecem dijelu, gotovo pola stoljeca poslije, 1 dalje relevantna. Bozidar Gagro tako
upucuje na sagledavanje <emle u kontekstu vremena u kojem je djelovala, kada su
kritika gradanskog drustva 1 teznja za udruzivanjem umjetnosti i revolucije s jedne,
te nastojanje za stvaranjem nezavisnoga vizualnog jezika povezanog s domadim
prostorom i ljudima s druge strane, bili legitimni imperativi.? Igor Zidi¢ — obradujuéi
slikarstvo, grafiku 1 crtez — inzistira na europskim korijenima ideja 1 umjetnickih
stremljenja koji su nastali kao produkt zajednickih napora, ¢ime se Jemfa Cvrsto

7 Gagro je s pravom zamijetio da su clanovi Zembe bili ,jedinstveni u nacelnoj kritici drustvenog
stanja, u kritici gradanskog poimanja umjetnosti i njezine uloge u drustvenom zivotu”, ali da
takoder nisu posjedovali ,,zajednicki nazivnik” na stilskoj 1 oblikovnoj razini. U skladu s time,
»zemljasko se slikarstvo referira na jedan niz ¢injenica, strukturiranih na jedan nacin, a zemljaska
arhitektura na drugi niz”. (Gagro 1970, 25)

8 Tekstove u katalogu napisali su ¢lanovi uZeg autorskog tima: Bozidar Gagro autor je op¢e uvodne
studije, Igor Zidi¢ teksta o slikarstvu, Zeljka Corak o arhitekturi, Mladenka Solman o kiparstvu,
dok je Ivanka Reberski bila zaduzena za dokumentaciju. Vidi: Kriticka retrospektiva ,, emba™, 1971.

9  ,Problemi koji su nju [{embu, op. a.] pokretali, pitanja koja je ona postavljala i proturjecja koja
su je raspinjala, najire su i najtrajnije prepletena s idejnim, politickim i umjetnickim teznjama
vremena u kojemu djeluje.” (Gagro 1971, 7)
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pozicionira u korpus hrvatskog, ali i europskog modernizma.'® Mladenka Solman je
pak u tekstu o skulpturi s pravom ustanovila pretezitu stilsku 1 oblikovnu odijeljenost
kipara od slikara, ¢cime ovaj maleni zemlask: skulptorski korpus pozicionira kao dio
Jedinstvenog razvojnog tijeka hrvatske moderne skulpture.!! Naposljetku, Zeljka
Corak donost kriticki utemeljenu analizu sudjelovanja arhitekata u projektu Lemde,
dokazujuéi da arhitektura predstavlja nezaobilazan dio u artikulaciji opcih teznji
koje su bile projicirane njezinim manifestom 1 programom. Prema autoricinu
zakljucku, arhitekti su, oslanjaju¢i se na najvaznije dosege suvremene europske
arhitekture, ali istodobno promisljajuci i pojedine elemente lokalne tradicije, tezili
stvaranju ,,optimalnih prototipova ljudskih boravista”, pri ¢emu ,Zemlja nije
specificno obiljezila arhitekturu, ve¢ je arhitektura specificno obiljezila Zemlju.”
(Corak 1971, 142, 151)

Nakon Rriticke retrospektive vidljivost Udruzenja umjetnika Jemba u povijesti
hrvatske moderne umjetnosti svakako je postala ve¢om. Slijedili su tekstovi 1 izlozbe
koji su — u slozenome politickom trenutku, u vrijeme vrhunca Hrvatskoga proljeca
1 nakon njegova sloma — u prvi plan postavili drugu, dotad pretezito zanemarivanu
programsku postavku, onu koja je bila dio meduratnoga kompleksa kulturnog
nacionalizma. Rije¢ je o teznji za stvaranjem nezavisnoga, ,naseg” umjetnickog
izraza, iznimno vaznoj ideji koja je na vise razina presudno obiljezila oblikovnu
stranu tadasnjeg opusa veéine protagonista emfe. Tako je upravo eksplikacija
te ideje dobila zasluzeno mjesto u kataloskim studijama koje su iz razlicitih
perspektiva promatrale hrvatsku meduratnu umijetnost.!> Prinosi poznavanju
povijesti Udruzenja te analize zemfaskih opusa glavnih protagonista mogli su se
nadalje prona¢i u nizu zasebnih duzih ili kracih tekstova 1 eseja te u katalozima
retrospektivnih izlozaba i monografijama pojedinih umjetnika.'® Posebno mijesto
medu njima ima monografija Krste Hegedusi¢a objavljena 1974. godine, nedugo
prije umjetnikove smrti. U njoj, naime, Darko Schneider donosi detaljnu kroniku
Hegedusi¢eva zivota 1 rada: obradujuci godinu po godinu, 1 oslanjajuéi se na
umjetnikov privatni arhiv sastavljen od dnevnika, korespondencije i biljezaka te
pruzajudi éitatelju mogucnost uvida u pojedine izvatke 1z njih — a sve vjerojatno uz
umjetnikovu izravnu asistenciju — autor je ispisao dotad vecim dijelom nepoznatu
pripovijest s podatcima 1 zivotopisnim crticama koji dopunjavaju cjelinu povijesnog

10 ,,Postoji u Zemlji, od samog pocetka, osim nacionalne politicke 1 kulturne komponente 1 curopska
politicka i kulturna komponenta; ne bas jednostavan ali svakako zanimljiv splet harkovskih
poucaka, internacionalnog brevijara tzv. ljeve knjizevnosti 1 'proleterske umjetnosti’ uopde,
1 zapadnjacke likovne bastine od kr$¢anskog srednjovjekovlja do suvremenih bogohulitelja.” 1
dalje: ,.Formalna iskustva na kojima slikari 1 graficari Zemlje grade svoje individualne govore
pripadaju, gotovo u cijelosti, modernom europskom slikarstvu.” (Zidi¢ 1971a, 11-18, 14 1 16)

11 ,,Vezanost spomenutih kipara za *Zemlju’ bila je vise posljedica njihova drustvenog i politickog
opredjeljenja, nego $to bi 1 kreativno znacila usmjerenost na odredene socijalne sadrzaje. Njihovo
se djelo razvijalo 1 u ’zemljaskom’ periodu u prirodnom rastu ve¢ ranije zacrtanih sklonosti.”
(Solman 1971, 127)

12 Vidi, primjerice: Zidi¢ 1971b, 37-51; Tonkovi¢ 1977; Kelemen 1979.

13 Vidi, medu ostalim: Solman 1973; Malekovi¢ 1977; Ivanéevi¢ 1978; Rus 1979; Reberski 1980,
58-73; Malckovi¢ 1985; Reberski 1987; Zidi¢ 1990, 3-7.
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rsto Hegedus$ié¢, Poplava, 1932. Nacionalni muze] moderne umjetnosti
Krsto Hegedusi¢, Poplava, 19 y ,

agreb. Foto: Goran Vrani¢. Ljubazno$¢u Nacionalnog muzeja moderne
Zagreb. Foto: ( J I :
umyjetnosti, Zagreb.

znanja o LZemli. (Krleza et al. 1974, 89-137) Tim neizostavnim Schneiderovim
prinosom poznavanje 1 razumijevanje pojedinih epizoda Hegedusiceve zembaske
etape svakako su postali veima 1 jasnijima.

Obljetnice osnutka Udruzenja umjetnika {emla obiljezavale su se manjim
izlozbama dvaput, pa je i na taj nacin djelovanje te skupine umjetnika ostalo u
fokusu struke, ali i publike.!* Ipak, i tada je kod pojedinaca prevladavalo misljenje
kako se toj umjetnickoj skupini 1 njezinim protagonistima — nakon mnogih izlozaba,
kataloskih tekstova, stru¢nih i znanstvenih studija te monografija — nije posvetila
pozornost koju je zasluzila, odnosno da bi njezino mjesto u povijesti hrvatske
moderne umjetnosti trebalo biti i te kako vidljivije.!> Iz danasnje perspektive
takve ocjene mogu izazvati ¢udenje, s obzirom na to da je povijest umjetnosti

14 Pedeseta obljetnica obiljeZena je pokusajem rekonstrukcije prve izlozbe Jemlje, uz reprint izvornog
kataloga, a Sezdeseta manjom memorijalnom izlozbom, uz siri prikaz dokumentacije vezane uz
Udruzenje u vlasnistvu Josipa Depola. Vidi: Kralj 1979; Depolo 1989.

15 ,Danas, Sezdeset godina poslije, situacija sa Zemljom nije se bitno pomakla, mi nemamo ni
kriticne monografije, a kamoli komparativnog djela s kojim bismo mogli utvrditi nas polozaj
tridesetih, izmedu Pariza (s njegovim ’kolorizmom’ koji su nasi zemljasi stavili na indeks), Berlina
(s Neue Sachlichkeitom) i Moskve (s formulom socrealistickog akademizma).[...] Jedno slavno
slikarsko bojiste mi smo napustili sramotno kao vojska u panicnom bijegu, s mrznjom i prezirom
spram vlastite proslosti, zeljni provincijskog mira i zaborava od te *agresivne’ Zemlje ¢iji recidiv
“zle savjesti’ jo§ vucemo za sobom.” (Depolo 1989, n.p.)
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Lembu visekratno afirmirala kao jednu od klju¢nih pojava u hrvatskoj modernoj
umjetnosti. Naposljetku, 1 Grgo Gamulin (1987, 419-437) — zagovaratelj u doba
njezina djelovanja te jedan od onih koji ju je neposredno nakon Drugoga svjetskog
rata iznio na zao glas — krajem osamdesetih godina {emfju sagledava na objektivan
1 argumentiran nacin, uzimajuéli u obzir sva proturje¢ja 1 umjetnicke te idejne
nekonzistentnosti, ali isticu¢i pri tome 1 vrijednosti koje su hrvatski modernizam
svakako obogatile novim idejnim razinama 1 visokim stvaralackim dosezima.

U novome stolje¢u smanjio se interes za zemljasku bastinu; isticale su
se ponajprije avangardne tendencije u hrvatskoj umjetnosti (ekspresionizam
1 zemtisticka bastina posecbice), te modernisticki poceci 1 neki od vrhunaca (od
Bukovca, Racic¢a 1 Kraljevica do Babica, Gecana, Uzelca 1 drugih), pa je vecina
umjetnika Udruzenja umjetnika emba, ukljucujuéi 1 Krstu Hegedusica, ostala
po strani. To, medutim, ne znaci da se pojedini dijelovi zemfaskoga idejnog 1
umjetni¢kog kompleksa nisu sagledavali iz razli¢itth perspektiva.'® Iznimno su
vazna pak bila manja predstavljanja: izlozbe odrzane u povodu osamdeset 1 pete
godisnjice osnutka odrzane u Petrinji 1 Sisku, kao rezultat pregnuca pjesnika, pisca
o umjetnosti 1 kolekcionara Borisa Vrge (Vrga 2014; Zemlja 2016), te one odrzane u
Zagrebu 1 Petrinji, kao rezultat istrazivanja mladeg narastaja strucnjaka okupljenih
u kustoskom kolektivu BLOK.!7 To je sagledavanje Zemljine povijesti, za razliku od
Vrgina koje je Sirega preglednog karaktera, posebice bilo usmjereno na kolektivno
angazirano djelovanje <emfe u drustveno-politickom kontekstu.

Konac¢no, moze se zakljuciti da razlicita gledista s kojih se 1 dalje pristupa
povijesti ovog Udruzenja sviedoc¢e o tome da se radi o zanimljivom, bogatom
1 slojevitom korpusu, koji je ostavio dubok umjetnicki 1 drustveni trag. Putevi
afirmacije <emfje nisu bili pravocrtni, a intenzitet predstavljanja 1 nacini valorizacije
nisu bili ujednaceni. Od samoga pocetka oni su bili izrazito obiljezeni ideoloskim
podtekstom te sukobima u kojima su protagonisti nastupali s razli¢itih pozicija modi,
pa su ocekivanja, a u skladu s time 1 razocCaranja te ogorcenost bili znatni. Ambicija
najistaknutijih umjetnika od samoga je pocetka bila velika, pa su se — posebice u
poslijeratnome socijalistickom drustvu — ocekivale 1 bitno vece zasluge. Cinjenica
da je proslo devet desetljeca od osnutka emle stavlja suvremene, ali 1 buduce
istrazivace u komfornu interpretacijsku poziciju, svakako mnogo bolju od one u
kojoj su bili njihovi prethodnici. Sam materijal — iznimno atraktivan te umjetnicki
1 idejno slojevit 1 vrijedan — zove na daljnje istrazivanje, bilo ono pozitivisticko,
odnosno usmjereno na jo$ neistrazene 1 nepublicirane dijelove dogadajne povijesti
te objasnjavanje slozenih medusobnih odnosa protagonista, ili pak okrenuto
tumacenju ideja, drustvenih i politickih procesa te skupnih i pojedinacnih poetika.
Putevi afirmacije {emfje stoga su i dalje otvoreni...

16 Vidi, primjerice: Malekovi¢ 2001; Prelog 2006; Sumpor 2010; Spoljar 2013, 29-35; Prelog
2016a, 19-23; Prelog 2016b, 26-37.

17 Izlozbe su odrzane pod naslovom Problem umjetnosti kolektiva: slucaj Jemlja. Zagrebacka je odrzana
u umjetnickom i drustvenom prostoru Baza 2016, a ona u Petrinji u Galeriji Krsto Hegedusi¢
2018. godine. Vidi: http://www.blok.hr/hr/projekti/problem-umjetnosti-kolektiva-slucaj-zemlja;
Hanacek et al. 2017, 65-82; Hanacek et al. 2019.
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sUmjetnost i zivot su jedno”

Manifest 1 Program Udruzenja umjetnika Jemfja artikulirali su ideju koja
u hrvatskoj umjetnosti dotad nije bila prezentna. Rije¢ je o potrebi povezivanja
umjetnosti 1 Zivota, 1 to na nacin koji umjetnike stavlja pred iznimno slozen zadatak.
To je prije svega podrazumijevalo zajednicko, grupno drustveno angazirano
djelovanje, uz ¢vrstu ideolosku suglasnost. O tome govori 1 Radna baza Programa
Zemlje, usvojenoga 22. 5. 1929.'® Povezanost sa zivotom samim, prema tom
dokumentu, mora se ostvariti popularizacijom umjetnosti, odnosno organiziranjem
izlozaba, kruzoka, javnim predavanjima te tekstovima u novinama 1 c¢asopisima,
a zatim 1 izravnim radom s intelektualnim skupinama koje su srodno ideoloski
orjjentirane. Na taj nacin, penetracija umjetnosti u suvremeni zivot ne iskazuje se
samo 1 isklju¢ivo drustveno relevantnim temama 1 sadrzajem umjetnickih radova
ve¢ se ocekuje §iroko zasnovano djelovanje umjetnika kao drustveno svjesnih
intelektualaca na svim razinama — od osnovne umjetnicke 1 opce kulturne edukacije
do rjesavanja problema suvremenog stanovanja u gradu i na selu — a sve kako bi
se ostvarila povezanost s najzapostavljenijim slojevima tadasnjeg drustva. Takav
sveobuhvatni drustveni i kulturni projekt nastojao je stubokom izmijeniti i profil
umjetnicke publike koju je dotad ¢inilo iskljucivo gradanstvo. Zahvaljujuéi Jemli
u reprezentativnim izlozbenim prostorima izlagani su radovi seljaka, radnika 1
djece, organizirano je likovno obrazovanje radnika, podrzavano djelovanje Puckog
teatra, a fotografija je postala osnovnim orudem u izlozbenoj prezentaciji tematskih
dionica koje su obradivale suvremeni Zivot u gradu i na selu.'” Dakle, jedno od
osnovnih pitanja na koje je Udruzenje umjetnika {emfa tezilo odgovorit jest ,,zasto
i za koga” treba stvarati umjetnost.’

Lemlja je nastala kao produkt slozenog vremena, u kojemu umjetnost postaje
usko povezanom s politickim, ekonomskim i op¢im drustvenim ozracjem, pa ne cudi
da se nasla u sredistu sukoba razlicitih ideoloskih polazista, a ne samo disparatnih
estetskih shvacanja ili formalnih odabira. Ona je — kako Igor Zidi¢ sazima drustveni
kontekst njezina djelovanja — od samoga pocetka ,,dvojako odredena: Radi¢em 1
Partijom, slikom sela 1 slikom grada, nacionalnim 1 socijalnim, parolom radnicko
seljacke vlade”. (Zidi¢ 1971a, 13) Osnovni okvir {emljina djelovanja bio je, dakle,
obiljezen kljucnim drustveno-politickim procesima 1 dogadajima toga doba:
atentatom u beogradskoj Skupstini 1 smréu Stjepana Radica, Sestosijeéanjskom
diktaturom kralja Aleksandra I Karadordevi¢a, zatim nacionalnim aspiracijama
koje je nametalo ,hrvatsko pitanje” u meduratnoj jugoslavenskoj multinacionalnoj

18  Josip Depolo prvi je, cetrdeset godina nakon osnutka, objavio u cijelosti Program Zemdje. Vidi:
Depolo 1969, 38.

19 Prema zapisnicima sa sastanaka clanova Udruzenja, 1932. predlozeno je osnivanje foto-sekcije.
Vidi: Depolo 1969, 43.

20 Rijec je o pitanju koje postavlja Krsto Hegedusi¢ u svome prvom objavljenom tekstu: Hegedusi¢

1929, 226-227.
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zajednici, snaznom orijentacijom na seljastvo (u skladu s politickim strategijama
Hrvatske seljacke stranke) te, konacno, utjecajnom lijevom ideologijom ciji je
nositelj bila tada zabranjena Komunisticka partija.

Upravo u tom kolopletu, niposto ideoloski posve jednoznacnom, skupina
mladih umjetnika artikulirala je ideju o potrebi povezivanja umjetnosti sa zivotom,
1 to prije svega onim najzapostavljenijih 1 najsiromasnijih slojeva drustva, radnika 1
seljaka. To je naravno, kako je ve¢ istaknuto, 1 bastina lijevo orijentirane misli. U tom
smislu, na Krstu Hegedusica zasigurno su utjecali idejni 1 politicki stavovi njegova
ujaka, Kamila Horvatina, jednoga od utemeljitelja hrvatskoga komunistickog
pokreta. Knjizevnik i publicist August Cesarec — najvazniji promicatelj stava o potrebi
revolucionarnog jedinstva seljaka i1 radnika — takoder je utjecao na oblikovanje
Hegedusiceve 1 {emljine ideje o potrebi stvaranja umjetnosti koja odrazava drustvenu
svijest, odnosno onoga sto se naziva ,,umjetnoséu kolektiva”.?! Posebice vaznu ulogu
u tom smislu imalo je ugledanje na njemackog umjetnika Georgea Grosza, koji je
prepoznat kao srodnik na vise razina — prije svega ideoloskoj, a onda i oblikovnoj.
Kljuéno mjesto u posredovanju znanja o Groszu imao je pak Miroslav Krleza,
jedna od sredisnjih osobnosti hrvatske meduratne kulture.??

Iako nikad nije pisao o djelovanju Udruzenja kao kolektivhog pregnuca,
Krlezini eseji o umjetnosti, kao 1 valorizacija Hegedusiceva djela, posjedovali su
presudnu vaznost u pripovijestt o embi. Afirmacija Groszovih umjetnickih nazora
zapocela je prije njezina osnutka 1 pripada razdoblju koje se moze razumijevati kao
prolog Zemiji. Najprije je, 1924. godine, u Anjidevnoj republici — utjecajnom casopisu
koji je uredivao — objavio prijevod jednoga od klju¢nih Groszovih tekstova (Grosz
1924, 46-48),%% a zatim, koju godinu kasnije, i napisao opsiran esej o njemackom
umjetniku.>* (Krleza 1926b, 19-20) U njemu predstavlja Grosza kao onoga koji se
svojim stvaralastvom zalaze prije svega za povezivanje umjetnosti sa suvremenom
drustvenom stvarnos$¢u, odbacivanje larpurlartizma 1 afirmaciju ,tendencije” u
umjetnosti. Krleza tako zapisuje: ,,[...] George Grosz je preko dadaizma stao na
stanoviste slikarsko, koje hoce da 1 slikarstvo bude samo jedno sredstvo borbe, da zbaci
tzv. ’Cistoumjetnicko’ stanoviste 1 da postane izrazom revolucionarne tendencije, ne
samo u slikarskom, nego 1 u socijalnom smislu.” Nadalje, o ,,tendenciji” u umjetnosti:
,» Tendencija je, dakle, u umjetnosti tipi¢na i ona nikako ne moze da skodi stvaralastvu.
[...] Kad ljudi principijelno odbacuju neku umjetninu zbog njene tendencije, oni se
ne odreduju kriticki spram doti¢ne umjetnine, nego spram te tendencije, $to je ta

21 U tom smislu, posebice je vazan Cesarcev tekst objavljen 1924. godine. (Cesarec 1924, 315-321)
Upravo se na Cesarca, kao na prvoga koji je upozorio na ,,problem lijeve umjetnosti i umjetnosti
kolektiva”, poziva Krsto Hegedusi¢ u programatskom tekstu ,,Problem umjetnosti kolektiva™.
(Hegedusi¢ 1932, 78-82, 79)

22 Osim Krleze vaznu ulogu u afirmaciji Groszova djela na podru¢ju meduratne Jugoslavije imao je
1 Oto Bihalji Merin, ljevicarski orijentiran knjizevnik, povjesni¢ar umjetnosti i izdavac, jedan od
pokretaca utjecajnoga beogradskog casopisa Nova literatura (1928-1930).

23 Mogucnost da je sam Krleza autor prijevoda Groszova teksta navodi se u: Viskovi¢ 1999, 60.

24 Isti je tekst, neznatno preraden i ekaviziran, objavljen i u KnjiZevnoj republici: Krleza 1927, 83-94.
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umjetnina propovijeda.” (Krleza 1961, 254-255) Krleza takoder smatra da umjetnik
— a za $to je najbolji primjer upravo Grosz — mora biti angaziran u klasnoj borbi
koju nameée suvremeno drustvo.? Stovise, zakljucuje da je jedna od glavnih zadaca
umjetnosti da bude povezana s drustvom: ,,Smisao, bit 1 povijest umjetnosti govori
zato, da je umjetnost u neprekidnoj 1 organskoj vezi [...], u neprekidnom kontaktu sa
smislom 1 povijes¢u drustvenih odnosa.” (Krleza 1961, 255)

O tome da je Krleza u tekstu o Groszu afirmirao upravo one vrijednosti
koje ¢e postati temeljem Zemlbjine programske orijentacije,”® odnosno da je napisao
neku vrstu ideoloskog ,,programa prije programa” ZLemlje, svjedoce Manifest
Udruzenja (,Umjetnik se ne moze oteti htijenjima novoga drustva 1 stajati izvan
kolektiva”) (Izlozba 1929), Program (,,Borba protiv lar-pur-lara — Umjetnost mora
odrzavati milje 1 odgovarati savremenim potrebama drustva”) 1 na vise mjesta
artikulirani Hegedusic¢evi stavovi. (Depolo 1969, 38) Tako, primjerice, 1931.
slikar istice da je Udruzenje osnovano s ciljem da se ,,bori protiv larpurlartizma 1
$vercovanja pariskih likovnih kurseva, da se dode do koncepcije koja bi odgovarala
vremenu u kojem zivimo i njegovim potrebama [...].” (Hegedusi¢ 1931, 41) Koju
godinu kasnije Hegedusi¢ tvrdi isto: temeljni princip djelovanja Semfe je ,,nuzda
borbe protiv larpurlartizma, koja ¢e dotle postojati, dokle budu postojali uslovi
koji omogucuju larpurlartisticko djelovanje.” (Hegedusi¢ 1934, 114) Motivi borbe
protiv larpurlartizma, zalaganja za umjetnost koju treba stvarati za ,kolektiv”
te povezivanja umjetnosti sa suvremenom drustvenom situacijom eksplicite se
pojavljuyju 1 u ,,Problemu umjetnosti kolektiva”, klju¢nom Hegedusi¢evu tekstu
iz 1932, najopseznijem obrazlozenju emlinih ideoloskih postavki. Pozivajuci se
ponajprije na djelo 1 stavove Georgea Grosza, ali 1 na misao Augusta Cesarca,
Hegedusi¢ donosi definiciju ,,umjetnosti kolektiva: ,, [...] svaka je ona umjetnost
kolektiva koja doprinosi razvijanju socijalne svijesti kod cetvrtog staleza.” (Hegedusi¢
1932, 79) Nadalje tvrdi da se ve¢ moze govoriti o postojanju takve umjetnosti: ,, Ta
umjetnost, koja proizlazi iz radnickih 1 seljackih redova, dakle od judi koji nisu imali
gradansku slikarsku prednaobrazbu, a svjesni su u smislu socijalnom, sa onom za
njih namijenjenom umjetnosti intelektualaca, ¢ine trazeni front lijeve umjetnosti.”
(Hegedusi¢ 1932, 80) Taj Hegedusicev najambiciozniji teorijski pothvat zapravo
je sinteza Citava {emljina programa: cilj je stvoriti umjetnost povezanu sa zivotom
i drustvom u najsirem smislu, kako bi najugrozeniji drustveni slojevi — seljaci 1
radnici — bili osposobljeni ,,preko svoje umjetnosti zastupati interese svoga drustva,
potpomagani od dezertera stare umjetnosti.” (Hegedusi¢ 1932, 82)

Koliko je Grosz, kao najspominjaniji umjetnik u Hegedusicevoj teorijskoj
eksplikaciji, bio vazan za emfinu programsku orijentaciju — ali 1 za cjelokupnu
hrvatsku meduratnu kulturu — svjedoci 1 izlozba njemackog umjetnika koja je 1932.

25 ,Danas postoji nedvoumna borba klasa, i kada je umjetnik spram nje indiferentan, kada je stao
na takozvano neutralno stanoviste, on ustvari nije neutralan, nego je na strani jacega.” (Krleza
1961, 255)

26 Kilezin esej o Groszu je, prema tumacenju Aleksandra Flakera, ,kumulativna substitucija
Groszova slikarstva verbalnim sredstvima.” (Flaker 1995, 115-128, 123)
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bila organizirana u zagrebackome Umjetnickom paviljonu.?’” Udruzenje umjetnika
Lemlja sudjelovalo je, uz Grupu trojice te Grupu hrvatskih suvremenih arhitekata,
knjizevnika, publicista 1 muzicara, u organizaciji te izlozbe, dok su za postav bili
zaduzeni Krsto Hegedusi¢ 1 Ljubo Babié. (George Grosz 1932, n.p.) Grosz je tako
tridesetih godina, a velikim dijelom na temeljima Krlezine afirmacije njegova djela,
postao ¢vrstom tockom ideoloskog 1 oblikovnog uporista za zemfasku umjetnost,
a posebice za stavove o nuznosti aktivhog djelovanja umjetnika u drustvu.
Naposljetku, velegradski zivot suvremenog Berlina — koji je Groszu bio u sredistu
kriticke pozornosti — zemfjaska vizija transponirala je u hrvatsko podravsko selo 1
prigradske radnicke slumove, u svakodnevni zivot hrvatskog seljaka 1 radnika. Stoga
se nece pogrijesiti ako se zakljuc¢i da u povijesti hrvatskog modernizma umjetnost 1
svakodnevni zivot nikad nisu bili toliko blizu jedno drugome.

Tocka prijeloma: pitanje individualizma

Djelovanje Udruzenja umjetnika Jemba, kao Sto je ve¢ istaknuto, polazilo
je od jasno artikuliranih smjernica koje su zahtijevale suglasnost svih ¢lanova, kako
na ideoloskoj, tako 1 na stvaralackoj razini. Takvo jedinstvo, u $irokoj, heterogenoj
skupini slikara, kipara 1 arhitekata — koji su svi, koliko god zeljeli pridonijeti
zajednickoj ideji, prije svega ipak bili individualci — tesko se moglo postici. Rijec je,
zapravo, o projektu koji je postavljen na nacin da je od samoga pocetka bio osuden
na unutarnju konfrontaciju i razilazenje misljenja. Ocekivati da ¢e ambiciozni
intelektualci kao sto su Krsto Hegedusi¢ 1 Duro Tiljak ¢itavo vrijeme imati jednako
misljenje o svemu bilo je, retrospektivno razmatrajuéi, posve naivno. Tako,
primjerice, Lea Juneka, Franu Krsinica 1 Omera Mujadzica, koji su sudjelovali u
osnivanju i na inauguralnoj Jemlingy izlozbi 1929. godine, ideologija nije zanimala,
a Hegedusicevi tutorski apetiti — koji su se ocitovali u opSirnim objasnjenjima
o tome kako ,ideoloski ispravna” umjetnost treba izgledati — zasigurno nisu
potpomogli njihovu zadrzavanju u Jemfunu krilu. Stoga taj trojac odustaje vec
nakon prve izlozbe. Sljedeci velik 1 presudan sukob dogodio se upravo oko pitanja
individualizma: smije li umjetnik imati vlastitu, individualnu umjetnicku viziju, ili
se mora u potpunosti podvrgnuti ideoloskim datostima, a kako bi se postiglo ono
§to se nazivalo ,,umjetnoscu kolektiva” ili pak ,,sintezom umjetnosti 1 revolucije”?
Pozivajuéi se na Stanka Lasi¢a, Bozidar Gagro nudi nedvosmisleno tumacenje:
»[---] rjesenje je iluzorno, ’sinteza umjetnosti 1 revolucije’ nije (bila) moguca; to su
dva apsoluta, dvije odijeljene strukture koje se dodiruju ali ne sjedinjuju.” (Gagro
1971, 7) Drugim rijecima, ako se postize drustvena revolucija, individualizam
1izostaje 1 kvaliteta umjetnosti mora pri tom patiti, a dok je umjetnost kvalitetna,
revolucije kojoj se tezilo ne moze biti. {emfa se sa svojim ideoloskim 1 umjetnickim

27 O Groszovu utjecaju na hrvatsku meduratnu umjetnost te o recepciji zagrebacke izlozbe vidi:
Magas i Prelog 2009, 227-240; Magas i Prelog 2011; Magas 2007, 48-53.
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imperativima nasla upravo u tom procjepu, pri ¢emu je potrebno podsjetiti 1
naglasiti da revolucija tada, u meduracu, nije bila ostvarena, a visoki umjetnicki
dosezi bez dvojbe jesu.

Izravan povod spomenutoga presudnog sukoba bio je tekst, a ne umjetnicko
djelo. Kao sredisnji protagonist opet se pojavljuje Miroslav Krleza; njegov
wPredgovor” Podravskim motwima Krste Hegedusic¢a — zbirci crteza objavljenoj 1933.
u Zagrebu — bio je tocka prijeloma na ideoloskom bojistu, nakon koje Udruzenje
umjetnika Jemba 1 Citava lijevo orjjentirana intelektualna pozornica vise nisu bili
isti. Slijedila je slozena, burna 1 dugotrajna ideoloska bitka, koje se korijeni mogu
prepoznati u utjecajima prevladavajuceg svjetonazora i kulturne politike tadasnjega
Sovjetskog Saveza.?® Krlezin ,,Predgovor” je naime — prema misljenju Stanka Lasica,
njegova najznacajnijeg tumaca — ,,osnovni tekst” c¢itava sukoba na knjizevnoj ljevici.
(Lasi¢ 1970, 96-100) Rije¢ je o ostrim ideoloskim razra¢unavanjima na cijelome
jugoslavenskom kulturnom prostoru izmedu 1928. 1 1952, koja su u sredistu imala
razli¢ita razumijevanja pojma i moguénosti sinteze umjetnosti i revolucije.?? U
revolucionarnim procesima s lijevim politickim predznakom kulturi je — a posebice
knjizevnosti 1 likovnim umjetnostima — bila dodijeljena vazna djelatna uloga. U tom
smislu, 1 od Udruzenja umjetnika {emlfja mnogo se ocekivalo. Sami Hegedusicevi
crtezi, koji pripadaju vrhuncima njegova opusa, nedugo nakon objavljivanja zadobili
su 1 dodatnu tezinu, pa su znacenjski promatrani u kontekstu Krlezina uvodnog
teksta. Pitanje individualizma bilo je, dakle, u sredistu prijepora. Krleza se, naime,
u ,,Predgovoru” — nasuprot negaciji individualnih vrijednosti i teznji za potpunom
ideologizacijom umjetnosti, potaknutoj harkovskim zakljuécima i Zdanovljevim
nastojanjima — zalozio za kriticki usmjerenu i drustveno angaziranu, ali neovisnu
umjetnost s individualnim kvalitetama. U skladu s time, kao najvece vrijednosti
svakoga umjetnickog stvaralastva, pa tako 1 Hegedusiceva djela, autor istice upravo
one koje proizlaze iz subjektivnog pogleda.’ Uz tu subjektivnost, Krlezi je vazan i
talent: ,,[...] Hegedusic je svojim licnim darom ponovno jedamput slikarski ovjerovio
nasu stvarnost [...]”. (Krleza 1933, 25) Na taj nacin umjetnik je predstavljen prije
svega kao individualac, s posve osobnim vrijednostima, karakteristikama 1 talentom,
a sam tekst zapravo nije bio nista drugo nego ,,obrana individualnog”. (Lasi¢ 1970,

28  Ti su utjecaji, zahvaljuju¢i snaznom ilegalnom komunistickom pokretu u meduratnoj Jugoslaviji,
imali veliku vaznost na politickom, drustvenom 1 kulturnom planu. U tom smislu presudnu
ulogu odigrali su zakljucci Medunarodne konferencije revolucionarnih pisaca odrzane 1930. u
Harkovu, odluka o reorganizaciji knjizevnih i umjetnickih organizacija iz 1932, te Zdanovljeva
nastojanja kojima se umjetnost treba postaviti iskljucivo u sluzbu ciljeva Komunisticke partije, a
socijalisticki realizam postati jedini prihvatljivi model umjetnickog stvaralastva.

29 ,,[...] fundamentalna struktura u kojoj se odvija sukob na knjizevnoj ljevici upravo je ogorceni
pokusaj sinteze tih dvaju entiteta: umjetnosti 1 revolucije.” (Lasi¢ 1970, 15)

30 ,,Skromno se nadam, da ¢e mi nasi ‘materijalisticki’ zvjezdoznanci dopustiti, da je osim te
statisticke istine o nasim poplavama kod te Hegedusiceve slike [rijec je o slici Poplava iz 1932.
— op. a.] igrala isto tako vaznu ulogu i komponenta njegove subjektivne slikarske invencije, te
je pronasao slikarski nacin, kako da izrazi te nase pogubne vodostaje i poplave 1 blatne vode 1
utopljenike na oranicama i u moc¢varnom sivom mulju.” (Krleza 1933, 23)
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Marijan Detoni, Prehrana, 1935. Nacionalni muzej moderne

umjetnosti, Zagreb. Foto: Goran Vrani¢. Ljubaznos¢u Nacionalnog

muzeja moderne umjetnosti, Zagreb.

98) Rijec je o pokusaju stvaranja svojevrsnog alternativnog modela koji ne odbacuje
osnovne ciljeve lijeve umjetnosti”, ve¢ se suprotstavlja krutoj realistickoj estetici
propagiranoj u tadasnjem Sovjetskom Savezu.*! To mnogima nije odgovaralo, pa
se na meti napada uz Krlezu nasao 1 sam Hegedusi¢. Nakon ,,Predgovora” iz Jemle
istupaju Antun Augustin¢i¢, Marijan Detoni (koji ¢e, doduse, izlagati 1 nakon toga),
Oton Postruznik 1 Puro Tiljak. Posljednje navedeni bit ¢e akter zestoke kampanje
protiv Krleze u Kulturi, ¢asopisu koji je uredivao.®?

Podrzavsi Krlezine stavove o nuznosti individualnog pristupa u stvaranju
onoga S$to se smatralo kritickim realizmom 1ili socijalnom umjetnos¢u, Krsto
Hegedusi¢ bio je prisiljen promatrati polagano propadanje vlastitoga projekta.
Njegova podrska piscu — koliko god se neki prije iznesenti slikarevi stavovi razlikovali
od onih prezentiranih u ,,Predgovoru” — bila je, naime, nakon 1933. nedvosmislena:

31 Kileza takav model polagano gradi u svojim tekstovima jo$ od pocetka treceg desetljeca, a vrhunci
su tekst o Groszu i ,,Predgovor” Podravskim motiwima. O tome vise u: Flaker 1995, 124-127.

32 Najpoznatiji napad na Krlezu bio je onaj iz pera Bogumila (Bogomira) Hermana, a objavljen je
u casopisu koji je bio pod Tiljkovim urednistvom. Vidi: A.B.C. 1933, 305-319.
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Vilim Svec¢njak, Sgjam u Sryemskoj Mitrovicr, 1935. Nacionalni muzej moderne
umjetnosti, Zagreb. Foto: Goran Vrani¢. Ljubaznoséu Nacionalnog muzeja
moderne umjetnosti, Zagreb.

»Krleza se u predgovoru suprotstavio formalistickom 1 Sematskom shvacanju
socijalnog u umjetnosti koje shvacanje je kod nas pocelo preotimati maha, 1 ustao
protiv materijalistickog tumacenja teze o socijalnim tendencijama u stvaralackim
likovnim oblastima.” (Hegedusi¢ 1934, 116) Stovise, smatrajuéi ,,Predgovor” iznimno
korisnim, Hegedusi¢ post festum odobrava i Krlezinu o$tru krittku Graficke izloZbe
Sestorice umyjetnika (Augustin¢i¢, Grdan, Mujadzi¢, Pe¢nik, Postruznik, Tabakovid) iz
1926 (Krleza 1926a, 2-3) a na kojoj je sudjelovala 1 nekolicina budu¢ih ¢lanova
Lembe, tvrde¢i da je upravo ona bila presudna za formuliranje pojedinih dijelova
Zemljina programa.’®

Pitanje individualizma, odnosno Kirlezino nedvosmisleno razrjesenje
te ideoloske zavrzlame, bili su kobni za kontinuitet projekta nazvanog Semlja: na
posljednjoj, policijski zabranjenoj 1 u skladu s time neodrzanoj zagrebackoj izlozbi
1935. godine, od desetorice koji su Sest godina prije zapoceli s tom umjetnickom
avanturom ostao je samo tajnik Udruzenja Krsto Hegedusi¢, a osim njega u
clanstvu je tada bio jo$ 1 predsjednik Drago Ibler. Novi ¢lanovi — od kojih su neki,
poput Vilima Svecnjaka, bili ideoloski vrlo agilni, a usto plodni 1 kvalitetni autori —

33 ,Smatram ga korisnim [,,Predgovor” Podravskim motivima — op. a.] isto onako, kao §to je bila
korisna 1 Krlezina kritika 1zlozbi grupe Sestorice [...]. Tada je Krleza intervenirao u vrijjeme kada
je nase mlado slikarstvo bilo na prekretnici, suprotstavivsi se povodenju za modom, importu
pariskih likovnih kurseva, nasoj likovnoj nesamostalnosti [...]. Medutim tri godine kasnije Krlezin
stav, izrazen u toj kritici, ulazi uz ostale nove komponente i htijenja u temeljni ideoloski 1 likovni
program Zemlje [...].” (Hegedusi¢ 1934, 115-116)
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nisu mogli nadomjestiti ¢injenicu da se dogodio raskol, odnosno da se {emla nasla u
sredistu ogorcene ideoloske bitke. Hegedusi¢, kao izrazit individualac koji se zalaze
za ,kolektivne” vrijednosti, nije ni u svom stvaralastvu mogao prikriti podvojenost.
Ta tocka prijeloma navela je Vladimira Crnkovi¢a na ispravan zakljucak: ,No
koliko god se Hegedusi¢ borio protiv individualizma, a za koncepciju *kolektivizma’
u umjetnosti, ne smije se zanemariti da je taj stav takoder iskustvo ondasnje
najsuvremenije, usto 1 vrlo individualne umjetnicke teorije 1 prakse.” (Crnkovié
1982, 99) I doista, izraziti individualci bili su 1 George Grosz, 1 Frans Masereel, 1
Otto Dix (koje Hegedusi¢ spominje u ,,Problemu umjetnosti kolektiva™), 1 Miroslav
Krleza, 1 August Cesarec, pa 1 svi Clanovi {emlje. Stoga je osnovna premisa zemljaske
teorjje bila upravo ona koja je na ideoloskoj razini ustvari zapecatila sudbinu
citavog Udruzenja. Naposljetku, sama policijska zabrana zagrebacke izlozbe 1
daljnjeg djelovanja <emfe u travnju 1935. na neki nacin presjekla je ideoloske
tenzije, otpustila snazan pritisak drzavnoga represivhog aparata, ponesto utisala
zestoke kritike 1 s lijeve 1 s desne strane politickog spektra te omogucila glavnim
protagonistima Jemle daljnje djelovanje na drugaciji nacin, na drugim kolosijecima.
O takvome Semfpnu kraju Igor Zidi¢ iznosi sljedece misljenje: ,,.Da grupa prestane
djelovati, bilo je u interesu vlasti, koja se vazda lakse nosi s pojedinacnim nego
s institucionalnim otporom; bilo je, takoder, u interesu ekstremnih klerikalno-
nacionalistickih grupacija (s kojima je Zemlja u izravnom konfliktu); da se ona ugasi
bilo je u interesu sirokog kruga desnicarskih ili ¢ak umjereno desnih struja, grupa, pa
1 politickih stranaka (kojima je Zemlja bila tek ekspoziturom sovjetskoga marksizma
1 boljSevizma), a paradoksalnim se ¢ini, da je najvise interesa za njezino gasenje, u
tome trenutku, imala KPJ] (odnosno KPH), koja je Iblera i Hegedusica tretirala kao
Kirlezine eksponente i partijske frakcionase.” (Zidi¢ 2011, 11-12)3* Zidi¢ zapravo,
osim navedenoga, naslucuje da je prestanak djelovanja Udruzenja odgovarao cak
i Hegedusic¢u i Ibleru,? odnosno da je Zemlja — u zadanoj politickoj i drustvenoj
konstelaciji — dosla do vrhunca svojih mogucénosti i da dalje, a bez ozbiljnog
ugrozavanja osobnih egzistencija, jednostavno nije bilo moguce nastaviti. Pokazat
¢e se da se umjetnost mogla stvarati te prezentirati 1 mimo c¢vrstih programskih
okova koje je nametalo Udruzenje — doduse bez toliko izrazenoga ideoloskog
tonusa 1 kolektivne Zelje za promjenom drustva — pa su {emfjin: umjetnici pronasli
nove puteve. Cinjenica da Hegedusi¢ 1937. postaje nastavnikom na zagrebackoj
Akademiji likovnih umjetnosti, da vecina izlagaca na Lemlinim izlozbama nastavlja
1izlagati u sklopu drugih umjetnickih skupina — ponajprije Grupe hrvatskih slikara
i Grupe hrvatskih umjetnika’® — te da neki od njih i dalje pisu i objavljuju,

34 Ovu Zidi¢evu konstataciju propituje Boris Vrga, pozivajuci se na pojedine Svecnjakove izjave.
(Vrga 2014, 10, fn. 13)

35 ,Procjenjujem stoga da su zabranu zadnje izlozbe *zemljaski’ lideri Ibler i Hegedusi¢ odlucili
iskoristiti da se rijese zerave u ruci.” (Zidi¢ 2011, 12)

36 Igor Zidi¢ navodi tri odlucuju¢a ¢imbenika zbog kojih su od 1929. do 1939. ,dva glavna
odvjetka, dvije temeljne antiteze, hrvatskog slikarstva™ — Babi¢ 1 Hegedusi¢, ¢lanovi Grupe trojice
i Zemlje — ,,prevalili put od neuskladivih protivstina do organizacionog jedinstva.” Prvi ¢cimbenik,

22



UDRUZENTE UMJETNIEA ZEMIJA

propagirajué¢i nadalje osnovne zemljaske ideje,3” svjedo¢i o tome da su zauzete nove
drustvene pozicije te da je zemljaska bastina, bez Jemlje same, ipak nastavila zivjeti.

Prema nezavisnu likovnom izrazu

Drugi vazan ideoloski sklop koji je obiljezio djelovanje Udruzenja
umjetnika Jemfa ticao se pitanja odnosa umjetnosti 1 nacionalnog identiteta, a bio
je artikuliran kroz uvrijezenu ideju o stvaranju nezavisnoga, nacionalnog likovnog
izraza.’® Ta ideja, koja bez dvojbe pripada domeni kulturnog nacionalizma, bila je
medu sredi$njim pokretackim snagama skupine, ali 1 jedan od glavnih razloga lako
uocljivih kontradikeija na umjetnickom planu. Zelja za ostvarivanjem nacionalnoga
likovnog izraza — kao vaznog prinosa nacionalnom identitetu — a koji svojim
karakteristtkama mora odgovarati sredini u kojoj nastaje, bila je osobito izrazena, o
cemu svjedoce 1 opusi vecine zemlaskih slikara, ali 1 razmisljanja 1 djelovanje nekih
arhitekata.? Stovie, taj problemski sklop, kao i njegova razliita tumacenja, stajali
su u pozadini mnogih polemika unutar samog Udruzenja, ali 1 stalnoga pritajenog
rivalstva s Grupom trojice 1 njezinim predvodnikom Ljubom Babicem.

Upravo je Babi¢ bio taj kojeg je istodobno zaokupljala problematika
umjetni¢kog prinosa nacionalnom identitetu.*” Godine 1929. — iste one u kojoj je
osnovana emfja — objavio je dva teksta koja ¢ine temelj njegove zamisli o ,,nasem
izrazu”. Prvi, naslovljen ,,Hrvatski slikari od impresionizma do danas”, objavio je
u casopisu Hrvatsko kolo, a potom 1 kao zasebnu knjizicu. (Babi¢ 1929a, 177-193;
Babi¢ 1929b) Drugi, koji 1 samim naslovom — ,,0O nasem izrazu” — izravno upucuje
na spomenutu problematiku, objavio je u Hrvatskoj revyji. (Babi¢ 1929¢, 196-202)
U tim tekstovima postavljena je teorijska osnovica koju je kasnije tek neznatno
modificirao. Najvazniji od spomenutih temelja bio je onaj o potrebi povezivanja
umjetnosti 1 sredine u kojoj ona nastaje. Toj povezanosti Babi¢ nedvojbeno pridaje

smatra Zidi¢, bio je politicke prirode, a to je potreba za Sirokim nacionalnim programima
koju je nametnula kulminacija sveobuhvatne borbe za rjesavanje tzv. hrvatskog pitanja u
multinacionalnoj jugoslavenskoj zajednici. Drugi je kohezijski utjecaj Miroslava Krleze, sredisnje
osobnosti u hrvatskome kulturnom Zivotu, a tre¢i organizirani otpor velikom drustvenom utjecaju
kipara Ivana Mestrovica. (Zidi¢ 1971b, 41)

37 Vidi, primjerice: Hegedusi¢ 1936, 195-228.

38  Vise o tome u: Prelog, 2006; Prelog 2016a; Prelog 2018, 213-293.

39  Ovdje se prije svega misli na razmisljanja arhitekta Stjepana Planic¢a. Vidi: Plani¢ 1936, 200—
214. Oslanjajudi se na tumacenje Antuna Radica o dvjema razlicitim kulturama — gradskoj kao
internacionalnoj, podloznoj stranim utjecajima, 1 seljackoj kao autohtonoj 1 domacoj — Planic¢ istice
osnovne odrednice seoskoga graditeljstva, a u skladu s opéim zembaskim pojmovima o arhitekturi 1
stanovanju. Suprotstavlja se ,,nacionalizaciji” arhitekture na nacin primjene pojedinih elemenata
seljackoga graditeljstva i zalaze se za modernu arhitekturu koja ¢e uzdiéi razinu stanovanja i na
selu 1 u gradu.

40 O tome vise u: Prelog 2007, 267-282.
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1 aspekt nacionalnoga: pisuci o ,,nasem izrazu” on nedvosmisleno misli na hrvatski
nacionalni izraz. Nadalje, Babi¢ razmislja u okvirima regionalnog modela, pa tako
razlikuje umjetnicki izraz sjevera 1 juga Hrvatske, pri cemu osobito istice utjecaj
kulturne bastine 1 obiljezja samoga prostora u kojemu ti izrazi nastaju. U Dalmaciji
tako posebnu vaznost posjeduje kamen koji upucuje na trodimenzionalnost,
dok sjeveru Hrvatske vise odgovara dvodimenzionalan prikaz.*! Takva podjela
hrvatskoga prostora na ,,dalmatinski” 1 ,,panonski” svjedoci o potrebi prepoznavanja
1 fiksiranja regionalnih obiljezja kao najvaznijeg temelja Zeljenoga nacionalnog

likovnog izraza. Na sli¢an nacin razmiljat ¢e i Krsto Hegedusi¢.*?

Naime, u Ideoloskoj bazi Zemfina Programa kao cilj, odnosno ,svrha”
UdruzZenja navodi se postizanje ,,nezavisnosti naseg likovnog izraza”, 1 to na sljedece
nacine: ,,borbom protiv kurseva iz inostranstva, impresionizma, neoklasicizma”,
zatim ,dizanjem likovnog nivoa tj. borbom protiv diletantizma” i, naposljetku,
»borbom protiv lar-pur-lara”. (Depolo 1969, 38) Taj cilj bio je u uskoj vezi s
potrebom povezivanja umjetnosti sa suvremenim zivotom 1 obiljezjima prostora na
kojem ta umjetnost nastaje. O tome svjedoce 1 sami clanovi {emlje u razgovoru prije
odrzavanja prve izlozbe u Salonu Ullrich: ,,[...] glavni je razlog formiranja nase grupe
u teznji da se kolektivnom saradnjom nasih ¢lanova dode do likovne koncepcije koja
bi odgovarala danasnjim potrebama nase sredine [...].” Objasnjavaju¢i naziv netom
osnovane skupine istice se da je njihov stav ,nuzno vezan uz zemlju, koja nas je
rodila”. Spominje se nadalje 1 to da dominantna suvremena umjetnicka usmjerenja
»he odgovaraju nasoj sredini, nasem folkloru, temperamentu, rasi 1 logici, bas zato,
jer su nastali u inostranstvu”. (Grgosevi¢ 1929, 10) Ovako artikulirana Zelja za
povezano$éu umjetnika s identitetima prostora iz kojeg potjecu bila je nedvojbeno
bliska perenijalistickim shvacanjima nacionalizma.*? Takav stav zadrzan je i nadalje,
za cijeloga postojanja lemfe. Hegedusi¢ tako 1 1934, nakon raskola izazvana
Krlezinim ,,Predgovorom™, pise o ,,nastojanju da se dode do likovne samostalnosti
nasega naroda” kao o temeljnom stavu {emfje. (Hegedusi¢ 1934, 114) I nesto ranije
objavljena klju¢na slikareva teorijska cksplikacija, ona o ,umjetnosti kolektiva”,
takoder na vise razina donosi isprepletanje ideje o nacionalnome likovnom izrazu
— kao temelju novoga nacionalnog i kulturnog identiteta, u oblikovanju kojega
trebaju ravnopravno sudjelovati 1 najzapostavljeniji drustveni slojevi — sa zeljom za
uspostavljanjem ,ideoloski ispravne” umjetnosti, pod utjecajem odjeka suvremene
lijevo orjjentirane misli. (Hegedusi¢ 1932) Naposljetku, to je jo$ jedna potvrda

41 Dok Dalmatinac opipom trazi formu i modelira i stvara ili bolje gradi trodimenzionalnu masu
1 tu masu stavlja kao znamen u prostor, [...] Posavac ili Podravac na dvodimenzionalnu plo$ninu
imaginira prostor [...]” (Babi¢ 1931, 24-29, 28)

42 Vrijedi digresivno istaknuti da je Ljubo Babi¢ visoko valorizirao djelo Krste Hegedusica,
prepoznajuci u njegovim ranim radovima upravo one elemente (ruralnu tematiku, primjenu ciste
boje 1 utjecaj Pietera Brueghela) koje smatra kljucnima u procesu ostvarivanja ,naseg izraza”.
Vidi: Babi¢ 1929d, 2-3.

43 O razlikama izmedu modernisticke 1 perenijalisticke paradigme modernizma vidi: Smith 2003,

18-24.
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ve¢ spomenute idejne dvostrukosti <emfe. Stoga se ispravnim namece tumacenje
Igora Zidi¢a — vjerojatno najkoncizniji 1 najtocniji opis Lemfinih umjetnickih 1
ideoloskih polazista u hrvatskoj umjetnickoj historiografiji — koji je zakljucio da se
u Hegedusi¢evim stavovima ,klasni interes izravno izjednacavao s nacionalnim”.
(Zidi¢ 1971a, 14) Takva povezanost klasnoga 1 nacionalnoga pokazuje se kao kljuc
ispravnog prepoznavanja ideje o nacionalnome likovnom izrazu u djelovanju
Udruzenja umjetnika Jemiba.

Slijedom navedenoga moze se zakljuciti da je glavna ambicija Krste
Hegedusica i drugih istaknutih ¢lanova {emdbe bila stvoriti novu umjetnost koja svojim
obiljezjima — kako oblikovne tako 1 ideoloske prirode — mora nepovratno promijeniti
nacionalnu umjetni¢ku pozornicu.** Takva teznja moze se svakako tumaciti i kao
pokusaj borbe za novi kulturni 1 nacionalni identitet. Navedeni zem{jaski stavovi — uz
istodobne Babic¢eve — pridonijeli su vra¢anju pitanja nacionalnoga u umjetnosti u
srediSte pozornosti, a povezivanje klasnih s nacionalnim kategorijama dalo je tom
pitanju, kao 1 ¢itavomu tadasnjem korpusu kulturnog nacionalizma, novu dimenziju.

Jedan od vaznih dijelova te nove dimenzije kulturnog nacionalizma bila je 1
pojava kompleksa hrvatske naivne umjetnosti. Uloga Krste Hegedusi¢a nedvojbeno
je najvaznija za afirmaciju naive: bez spominjanja njegova imena ne moze se
govoriti 0 podetcima toga vaznog umjetnickog fenomena u Hrvatskoj.*> U tom
smislu, potrebno je istaknuti da je vezanost uz selo na svim razinama jedno od
osnovnih obiljezja hrvatske naive. Stoga je Jemlina pretezita fokusiranost na selo
1 seljake bila presudna. Takvo usmjerenje bilo je u skladu s opéim zanimanjem
za ruralnu problematiku i izravno je povezano upravo s nacionalnim teZnjama.
Osim $to je sredisnja politicka snaga u meduratnoj Hrvatskoj, Hrvatska seljacka
stranka, ozbiljno racunala na seljastvo kao na dotad neiskoristenu politicku snagu,
i na podrudju kulture javilo se pojadano zanimanje za ruralne komplekse.* U
sredi$te pozornosti je, naime, postavljena intelektualna bastina etnografa 1 politicara
Antuna Radica s kraja devetnaestoga stoljeca te je izravno povezana sa suvremenim
politickim kontekstom. Poistovjecujuci seljake s narodom 1 zagovarajuéi ocuvanje
narodne kulture, kao dijela nacionalnog identiteta nedodirnutog modernizacijskim
procesima, Radi¢ je postavio temelje na kojima ¢e se 1 u meduratnom razdoblju
pristupati selu te pokusati ukljuciti seljastvo u kulturni 1 politicki zivot. Upravo je
intelektualno okruzje senzibilizirano za selo bilo vazan poticaj protagonistima {embe
za njihovo usmjeravanje interesa u tom smjeru. Oni su taj interes, a u skladu s
vlastitim ideoloskim postulatima, obiljezili ideoloskom, a zatim i nacionalnom
razinom. Naime, Krsto Hegedusi¢ je pri formuliranju ideje o umjetnickom radu
sa seljacima zasigurno imao na umu 1 identitetska pitanja. Smatrao je da ¢e iz te
suradnje 1 seljaci, kao predstavnici ,.kolektiva”, 1 akademski obrazovani umjetnici,

44 Hegedusic je, ne zaboravimo, isticao da mu je cilj slikati ,,tako kako kod nas jos nitko slikao nije”.
(Schneider 1974, 100)

45 O presudnom utjecaju emfe i Krste Hegedusi¢a na stvaranje korpusa hrvatske naive vidi
sintezno u: Crnkovi¢ 2006, 9-11.

46 O tome vise u: Lecek 2012, 13-35; Lecek 2016, 24-34.
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kao individualci, imati znatne koristi te da je upravo to jedan od mogucih puteva
za ostvarivanje nezavisnoga likovnog izraza.*’ Krajem dvadesetih — kada pocinje
rad s Ivanom Generali¢em 1 IFranjom Mrazom u Hlebinama, zavicaju svoga oca —
Hegedusi¢ donosi ve¢ izgradeni stav o klju¢nim elementima nezavisnoga likovnog
izraza, od Brueghelovih 1 Groszovih utjecaja, do opcih poticaja ,nedjeljnog
slikarstva”. Usto je prihvatio ve¢ postojecu ideju o umjetnickom prinosu nacionalnom
identitetu — koja se u povijesti hrvatske umjetnosti u razli¢citim modalitetima
provlacila jo§ od posljednjeg desetljeéa devetnaestog stoljeca®® — i modificirao je
u skladu sa zahtjevima vremena: teskom ekonomskom i drustvenom situacijom,
politickim kontekstom u kojem se tzv. hrvatsko pitanje nametalo kao jedan od
klju¢nih problema u multinacionalnoj jugoslavenskoj drzavi te, naposljetku, lijevom
ideologijom koja je, zbog sve veleg utjecaja zabranjene Komunisticke partije,
posjedovala iznimnu vaznost u stavovima velikog dijela hrvatske intelektualne elite.
U tom smislu, hrvatska naiva, koja ¢e se po prestanku zemlaskog utjecaja samostalno
razvijatii granati, bila je jedna od vaznih posljedica teznje za stvaranjem nezavisnoga
likovnog izraza, kao osnovnoga cilja emfjina programa.

Svaka analiza usmjerena na problem zemlaskog razumijevanja nezavisnoga
likovnog izraza ne moze zaobi¢i ulogu Miroslava Krleze. Iako se pisac nikad
izrijekom nije odredio u korist potrebe formuliranja ,naseg izraza” u umjetnosti
ili knjizevnosti, neki dijelovi njegova knjizevnog opusa (posebice Povratak Filipa
Latinovicza iz 1932, najvazniji Riinstlerroman u hrvatskoj modernoj knjizevnost,
a zatim 1 Balade Petrice Kerempuha iz 1936), kao 1 stavovi artikulirani u pojedinim
esejima 1 krittkama, omogucuju tumacenje upravo u okvirima te problematike. To je
prepoznao i Krsto Hegedusi¢. Poznanstvo s Krlezom — koji ¢e se pokazati kao jedan
od klju¢nih ¢imbenika u njegovoj intelektualnoj formaciji — ostvareno je vjerojatno
posredovanjem Kamila Horvatina, Krlezina prijatelja i ideoloskog sumisljenika iz
mladosti. Umjetnik 1 pisac ve¢ 1926, za vrijeme Hegedusi¢eva pariskog boravka,
pismima razmjenjuju misljenja o situaciji u hrvatskoj umjetnosti te o Stetnosti
ugledanja na suvremenu parisku produkciju. Hegedusic¢ tako, pisuci Krlezi, doslovce
konstatira: ,,Vi se borite niz godina za na$ samostalni likovni izraz.”*® Slikar je,
dakle, Krlezin kontinuiran negativan odnos prema suvremenim avangardnim
tendencijama u likovnoj umjetnosti protumacio — ne bez valjana razloga — kao
piscevo zalaganje za stvaranje onoga cemu je 1 sam tezio: za nezavisni likovni izraz.
I u ,,Predgovoru” Podravskim motwima mogu se pronaci stavovi iz kojih je vidljivo da
Krleza kao najvecu kvalitetu Hegedusiceva djela prepoznaje upravo slikarevu teznju
za povezanoscu s lokalnom sredinom (Podravinom) i ljudima koji u njoj zive. U tom

47 U obostranoj suradnji intelektualca slikara sa kolektivom dolazi se uz ostalo i do procis¢avanja s
jedne strane formalnog karaktera a s druge ideoloskog.” (Hegedusi¢ 1932, 82)

48  Vidi: Prelog 2018.

49  Hegedusi¢ nadalje Krlezi pise: ,,Vi ste jedini koji niste slikar, a bavite se 1 piSete o slikarstvu |[...].
I'u uvjerenju da ¢emo jedno¢ ipak uspjeti da se oslobodimo svih tih predrasuda, svih tih Parisa,
Miinchena i t. d. i da ¢e nam uistinu uspjeti da dodemo do naseg izraza i do naseg slikarstva
[...].” Pismo Hegedusi¢a Krlezi od 14. 12. 1926. Citirano prema: Schneider 1974, 98-99.

26



UDRUZENTE UMJETNIKA ZEMILJA

smislu, spomenut Ce, citirajuci dio vlastita teksta iz 1925 (Krleza 1925, 4-5), Pietera
Brueghela, Hegedusiceva vaznog uzora: ,,[...] meni je izgledalo da je Brueghel
jedan od onih stvaralaca, koji je stvorio svijet svoga Brabanta tako slican nasem
gornjohrvatskom kraju na historijskoj protuturskoj strateskoj bazi izmedu Karlovca
1 Koprivnice.” (Krleza 1933, 21) Upravo je to temelj na kojem ¢e u Hegedusi¢evu
stvaralastvu prepoznati istinsku povezanost s ljudima 1 krajolikom. Medutim, Krleza
na tome ne staje, pa ¢ak i u umjetnikovim crtezima s motivima iz zatvora, odnosno
,uznickim crtezima”, prepoznaje elemente ,nasega” i ,domacega”.”? Piscevo
tumacenje Hegedusiceva djela moze se, dakle, shvatiti 1 kao potvrda slikareva
uspjeha u onome $to mu je bilo iznimno vazno: ostvarivanju vizualnog jezika koji
je u najvec¢oj mogucoj mjeri nezavisan od suvremenih umjetnickih tendencija te
povezan s najvaznijim obiljezjima sredine u kojoj nastaje.”!

Konacno, jesu i Hegedusi¢ 1 ostali ¢lanovi Sembe doista uspjeli u svome
naumu ostvarivanja takva izraza? Odgovor na to pitanje niposto ne moze biti
jednoznacan. Prvo, moze se zakljuciti, a prema misljenju Vladimira Malekovica,
da ,formula” nezavisnog izraza ,ni tada ni kasnije nije nadena”, jer ono §to je
Hegedusi¢ postigao ,,nije bio nas izraz nego izraz nasega”. (Krleza et al. 1974, 14) S
druge strane, ako Hegedusicevo, Detonijevo, Postruznikovo, Svecnjakovo ili pak djelo
ostalih zemfjasa promatramo kao pokusaj artikulacije najvaznijih obiljezja jednoga
drustvenog trenutka na odredenome geografskom prostoru, neée se pogrijesiti ako
se ciljevi proglase dosegnutima. U svakome slucaju, <emla je unijela novo oblikovno
usmjerenje u korpus hrvatskog umjetnickog mainstreama, ¢ime je pruzila alternativa
postojecemu kulturnom identitetu koji je ve¢im dijelom pocivao na (malo)gradanskim
vrijednostima, s umjetnickom produkcijom cesto upitne kvalitete.

Umjesto zakljucka: od drustvene angaziranosti
do kulturnog nacionalizma

Tako je, kako je ve¢ istaknuto, djelovanje Udruzenja umjetnika Jemla
pretpostavljalo homogenost u svakom smislu, pokazalo se da je rije¢ o iznimno
heterogenoj grupaciji, kako na poetickoj razini, tako i na onoj ideoloskoj. Stoga
nije lako donijeti jednostavan 1 jednoznacan zakljuc¢ak koji bi mogao obuhvatiti sve
dimenzije ove vazne umjetnicke 1 drustvene pojave u hrvatskome meduracu. <embini
ciljevi bili su nedvojbeno plemeniti: zeljelo se izmijeniti kapitalisticko drustvo s
velikim brojem siromasnih 1 obespravljenih ljudi, pribliziti se tom zapostavljenom
drustvenom sloju tematizirajuéi njegovu zivotnu svakodnevicu, aktivno ga ukljuciti
putem umjetnickog stvaralastva u drustveni zivot te unaprijediti nacine njegova

50 ,[...] ta Hegedusi¢eva idila restantskih natpisa nosi bitnu karakteristiku neceg naseg, lokalnog,
domaceg, prije Hegedusica likovno neustanovljenog, no ipak tako tipicnog, kao $to je tipi¢no sve
sto nosi ukrasni pridjev ‘naseg’ i ‘domaceg’. (Krleza 1933, 25)

51 O tom aspektu Krlezina tumacenja Hegedusiceva djela vidi: Prelog 2012, 203-210.
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stanovanja u gradu 1 na selu. Izlozbena aktivnost takoder je bila znatna. U svome
relativno kratkom postojanju Udruzenje je organiziralo pet izlozaba u Zagrebu te
po jednu u Parizu, Sofiji 1 Beogradu, a njegovi clanovi su izmedu 1929. 1 1935.
recentnu produkciju predstavili 1 na skupnim izlozbama u inozemstvu, u Barceloni,
Londonu i Ljubljani.”> Na osam Zemljinih izlozaba (ukljuc¢ujuéi i onu policijski
zabranjenu) sudjelovalo je trideset 1 sedam umjetnika te tri gostujuc¢e umjetnicke
skupine (Radna grupa Zagreb, Novi umjetnici iz Sofije 1 Radnicka slikarska skola
Petra Dobrovi¢a iz Beograda), a sami zemfjasi izlozili su vise od devet stotina
radova.?® I topografija Zagreba bila je obiljezena njihovim djelovanjem: izlagali su
u Salonu Ullrich 1 Umjetnickom paviljonu, sastajali se u glasovitoj kavani Corso
1 restoranu hotela Esplanade, u Iblerovu atelijeru na zagrebackoj Akademiji te u
Dordicevoj ulici 7, u ,salonu” ruske knjizevnice i prevoditeljice Irine Aleksander,
vazne osobnosti u krugu zagrebacke lijevo orijentirane intelektualne elite.>* Zemla je
dakle, u godinama svoga postojanja, posjedovala iznimno vaznu ulogu na hrvatskoj
umjetnickoj pozornici, promicuci nove ideje i aktivno djelujuci na mnogim poljima.
Ideoloski habitus Krste Hegedusi¢a — sredisnje osobnosti Udruzenja — nepovratno
je odredio i osnovna obiljezja Jemije kao skupne pojave. On ju je pozicionirao u
rasponu od drustvene angaziranosti do kulturnog nacionalizma: zagovarao je
umjetnost u kojoj su teznja za nacionalnim, nezavisnim umjetnickim izrazom i
izravan drustveni angazman s pozicije politicke [jevice bile dvije temeljne pokretacke
odrednice. Potvrdu tome pronalazimo 1 u zakljucku Vladimira Malekovica, jednoga
od vaznih tumaca Hegedusi¢eva djela, koji smatra da su najvazniji postulati njegova
umjetnickog htijenja bili ,,stvoriti slikarstvo koje ¢e biti 'nase’ (tj. hrvatsko) po formi, a
socijalno 1 tendenciozno po sadrzaju.” (Malekovi¢ 1999, 246) Pokusaj ujedinjavanja
tith dviju teznji Grgo Gamulin je s pravom ocijenio ,,utopijama koje su prozimale
nase Cetvrto desetlje¢e: nacionalnoj i socijalnoj u njthovim indoktrinacijama, ako
ve¢ ne 1 u apsolutizacijama: o ’nacionalnom izrazu’ koji postaje apsurdom ako
ga dogmatiziramo kao neophodnost ujedinjenja (sinteze) umjetnosti 1 zavicaja, i
o revolucionarnoj umjetnosti koja postaje ne-umjetnost ako a priori intendiramo
njezinu sintezu s revolucijom shvac¢enom kao apsolut.” (Gamulin 1987, 434)
Medutim, unato¢ tome $to idejni temelji <emlje nisu bili ostvareni — jer su zapravo
bili neostvarivi — ona je postala 1 ostala vrijedno svjedocanstvo o jednome burnom
povijesnom trenutku, o drustvu u jednoj nefunkcionalnoj drzavnoj zajednici, o
mnogim zapletenim politickim odnosima te, naposljetku, o umjetnosti koja se nije
ustrucavala pred sebe postaviti 1 najslozenije zadatke.

52 Na medunarodnoj izlozbi u Barceloni 1929. izlagali su u sklopu jugoslavenske sekcije, 1930. u
Londonu na izlozbi jugoslavenske skulpture 1 slikarstva, a iste godine u Ljubljani sudjelovali su na
izlozbi suvremene grafike.

53 Kvantitativnu analizu djelovanja {emlje te pripadajucu bipartitnu mreznu analizu vidi u: Prelog
2016b.

54  Druzenja umjetnika i drugih intelektualaca u stanu obitelji Aleksander, a koja je inicirala Irina,
mogu se — prema nekim obiljezjima, slobodno tumaceci — usporediti s glasovitim modernistickim
»salonom” Gertrude Stein u pariskoj Ulici Fleurus 27. O Irini Aleksander i njezinoj ulozi na
meduratnoj zagrebackoj kulturnoj pozornici vidi: Zakosek 2003, 333-346.
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Apstrak:

Osnovna tema rada su jadranski (mediteranski) pejzazi koje Petar Dobrovié
(1890-1942) slika u periodu oko 1928. godine 1 njihova pozicija u kontekstu
Dobrovicevog mediteranskog pejzazizma. Kao paralela, ali 1 kao kontrapunkt,
nalaze se vremenski bliski pejzazi Ignjata Joba (1895-1936), koji odisu drugacijim
duhom 1 atmosferom od Dobrovic¢evih. Pejzazi zauzimaju bitno mesto u stvaralastvu
Petra Dobrovica 1 Ignjata Joba. Dobrovicevi pejzazi se mogu podeliti u tri ciklusa:
dalmatinski, pejzazi sa Azurne obale 1 holandski pejzazi. Kod Joba nema jasno
definisane podele, ve¢ su u pitanju Citavi nizovi slika sa tematikom Mediterana koji
nastaju krajem dvadesetih i tokom prve polovine tridesetih godina XX veka. Namera
rada je da se fokusira na mediteranske pejzaze iz 1928. godine, koje Dobrovi¢ slika
tokom boravka na Jadranu, pod uticajem jake 1 gotovo zaslepljujuce svetlosti, kao 1
primorski pejzazi Joba iz priblizno istog vremenskog perioda. Cilj je 1 da se istakne
Dobrovic¢evo okretanje boji kao vaznom elementu slike 1 njenom osamostaljivanju
na ovim platnima. Takode, namera je da se povuku paralele sa delima Ignjata
Joba, da se ukaze na odredene slicnosti i razlike u njihovom tretiranju sli¢nih,
mediteranskih prizora koji dominiraju na slikama. Na samom pocetku rada istaknut
je znacaj prvih umetnika koji slikaju morske pejzaze u srpskoj likovnoj umetnosti
pocetkom XX veka.

Kljucne reéi:

Petar Dobrovi¢, Ignjat Job, Mediteran, pejzazi, 1928. godina
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Mediteranski pejzazi koje Petar Dobrovi¢ slika 1928. godine 1 potom tokom
gotovo cele cetvrte decenije XX veka nadovezuju se tematski na prve morske
pejzaze srpskih umetnika s pocetka XX veka, ali predstavljaju i znacajan pomak
1 odmak od dotadasnje predstave pejzaza u srpskoj likovnoj umetnosti. Na samom
pocetku XX wveka, u slikarstvu Marka Murata morski predeo zastupljen je na
kompozicijama razlicite tematike: portret (Ronavljanka, 1898), istorijska kompozicija
(Ulazak cara Dusana w Dubrovnik, 1900), alegorijska kompozicija u duhu umetnosti
simbolizma (Dah dubrovackog proleca, 1903), kao 1 na velikom broju samostalnih
pejzaza, bez ljudske figure. Teme vezane za istoriju, alegoriju 1 Arkadiju u sebi
sadrze ideje proslosti 1 mitologije prikazane u savremenom pejzazu. Prozimanje
tradicionalne teme i modernog nacina slikanja u duhu plenerizma i umetnosti
impresionizma osnovne su karakteristike navedenih slika s pocetka XX veka. Cesto
je dominantna idealizovana predstava ovih pejzaza i ¢itavih kompozicija, koje odisu
duhom zlatnog, proslog doba, gotovo utopijska atmosfera 1 osec¢aj unutrasnjeg mira
1 slobode.

Malisa Glhisi¢, Kosta Milicevi¢ 1 Milan Milovanovi¢ slikaju veliki broj
morskih pejzaza tokom prve dve decenije XX veka, 1 oni su medu prvim umetnicima
u srpskom slikarstvu koji rade jadranske predele u plain airu, na otvorenom, sa
namerom da istaknu jacinu dnevne, sunceve svetlosti kao dominantan formativan
element slike. Glisi¢ 1 Milovanovi¢ borave u Italiji gde slikaju na otvorenom u duhu
impresionizma, a izbor tema karakteristican je za predele 1 prostore Mediterana.
Posebno se 1zdvajaju Glisicev italijanski period (1911/1912) 1 slike Predeo iz Italye
(1911), Pgjzaz s mora (1911) i Monte Circeo (1912). Sliéno, kao i kod Gligi¢a, stvaralastvo
Milana Milovanovi¢a moze se hronoloski izdvojiti u Cetiri celine, od kojih je za
temu ovog rada najznacajniji mediteranski period (1916-1920). Milovanovi¢ putuje
u Rim, na obalu juzne Francuske, na Kapri, a posle Prvog svetskog rata boravi u
Dubrovniku 1 okolini gde slika na otvorenom. Boravak na Kapriju tokom 1917.
1 susret sa morskom obalom i mediteranskom svetlos¢u bili su toliko podsticajni
za Milovanovi¢a da tada slika neka od najznacajnijih dela srpskog impresionizma:
Plava viata, Terasa, Pergola, Motiv sa Kaprya, a 1920. Crvenu terasu. Te godine boravi u
Dubrovniku 1 na juznom primorju, kada nastaju njegovi poslednji pejzazi u duhu
impresionizma (Put u Gruz, Hercegnovi, Ulica u Dubrovniku, Sv. Mihajlo na Lapadu). Kosta
Milicevi¢ 1 njegov krfski period (1916—-1920), takode predstavljaju nezaobilazne
primere modernog mediteranskog pejzaznog slikarstva u srpskoj umetnosti iz druge
decenije XX veka.

Prvi primeri samostalnog mediteranskog/morskog pejzaza u delima ove
trojice umetnika simbolicno predstavljaju beg od tragicne 1 neizvesne svakodnevice
predstavu morske obale liSenu nesre¢a i tuge. U meduratnom periodu, krajem
dvadesetih 1 tokom tridesetih godina XX veka Petar Dobrovi¢ slika veliki broj
pejzaza sa Jadrana, nastavljaju¢i dobro utabanim putem svojih prethodnika, ali 1
stvarajuci u potpunosti licnu 1 specificnu predstavu mediteranske obale.
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Petar Dobrovi¢ 1 njegov bogati likovni opus spadaju u najvaznije i najbolje
primere srpske likovne umetnosti prve polovine XX veka. Roden je u Pecuju 1890.
godine gde je zavrsio osnovnu $kolu 1 cistercitsku gimnaziju, a tokom 1907. 1 1908.
godine pohada Umetnicko-zanatsku skolu u Budimpesti. Zahvaljujudi stipendiji
Srpskog narodno-crkvenog fonda iz Sremskih Karlovaca 1909. godine upisuje
studije slikarstva na Akademiji likovnih umetnosti u Budimpesti. (éupic’ 2003) Za
vreme studija, tokom 1912. godine boravi i u Parizu, gde se po prvi put susrece sa
delima Pola Sezana (Paul Cézanne), Pabla Pikasa (Pablo Picasso), Anrija Matisa
(Henri Matisse), koji ¢e uticati na njegova buduca dela. Dobrovi¢ 1919. ponovo
odlazi u Pariz gde ucestvuje na zloZbi jugoslovenskih umetnika u Petit Palais 1 tom
prilikom se prvi put javno predstavlja kao jugoslovenski slikar. (Baji¢ Obuéina 2021,
35) U Pariz odlazi 1 1926. 1 1927. godine, 1 obilazi veliki broj izlozbi o kojima pise
likovne kritike 1 prikaze na nemackom jeziku za Pariser Deutsche Leitung. Posebno je
znacajna ona u galeriji Bing (Bing) o fovistima 1 njihovim radovima iz perioda 1904—
1908 godine. (Denegri, 1985, 5-6) 1z Dobrovi¢evog prikaza jasno je da su dela koja
je video ostavila vrlo snazan 1 pozitivan utisak na njega i da ¢e u velikoj meri uticati 1
na njegov rad u budué¢im godinama. On o pomenutoj izlozbi kaze: ,,Ve¢ pri samom
ulazu na ovu izlozbu ostajemo zadivljeni, tako je upecatljiv mladalacki zar koji zraci
1z svake slike. Sve bukti 1 covek strepi da ne izgori od tolikog obilja koloristicke
snage [...] Dobija se utisak kao da ove slike nije naslikalo jedanaest slikara, ve¢ da
je neki carobnjak sve to stvorio.” (Dobrovi¢ 2002, 40) Takode, dela Pikasa, Matisa,
Brika 1 Derena u galeriji Pol Rozenberg (Paul Rosenberg), koja je Dobrovi¢ imao prilike
da vidi, da¢e mu ,,potporu u onome $to je i sam trazio, ne jedino u pogledu motiva
1 jezika slike, nego jo$ pre u pogledu raspolozenja 1 ponasanja slikara u procesu
slikanja”. (Denegri 1985, 6)

U nezaobilaznom Dobrovi¢evom slikarstvu pejzaza izdvajaju se tri velika
ciklusa pejzaza: dalmatinski, pejzazi sa Azurne obale 1 holandski pejzazi. Iako su
najpoznatiji dalmatinski predeli, koje pretezno radi od 1927. godine, Dobrovié
1 tokom prve polovine dvadesetih godina proslog veka slika primorske motive
(Lapad posle podne, Ostrvo Lopud, Tiho more, Sunéani dan na moru...). Tokom 1928.
godine, verovatno klju¢ne za njegov pejzazizam, nastaje ciklus koji naziva Sto slika
Dalmacye. (Cupi¢ 2003, 52) Ovi primorski prizori svrstavaju se medu Dobrovi¢eva
najznacajnija dela, ali su oni ujedno 1 medu najvaznijim pejzazima u srpskom
slikarstvu prve polovine XX veka, narocito zbog toga $to je medu slikarima svoje
generacije on prvi otvorio problematiku (Denegri 1971, 18) i realizovao mo¢nu
sliku snaznog 1 strasnog koloristickog slikarstva. Najbrojniji 1 najvazniji za temu
ovog rada su mediteranski pejzazi iz Dubrovnika 1 njegove okoline. Veé tokom
1920. godine Dobrovi¢ posecuje jadransku obalu 1 Dubrovnik, dok 1921. odmor
provodi u Luci$¢u, blizu Hvara, kod pesnika 1 slikara Sibeta Milic¢ica. Tokom
1923. godine dva meseca boravi kao gost kod Ignjata Joba i njegove supruge na
Lopudu. (Baji¢ Obu¢ina 2021, 35) U februaru 1925. se zeni Olgom Hadzi, ¢erkom
uglednog advokata iz Novog Sada, koja ¢e mu biti velika podrska 1 inspiracija
tokom godina koje slede. Nakon vencanja, jedno vreme borave na Jadranu
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— u Dubrovniku, Splitu, na Korculi 1 Hvaru. (éupic’ 2003, 48) U septembru 1
oktobru iste godine u Splitu je imao izlozbu, koja je bila vrlo uspesna i za koju
je dobio odlicne kritike. U zivotu Petra Dobrovi¢a, 1926. godina je vazna, pre
svega na privatnom planu, jer mu se u Parizu rodio sin Porde, dok je za njegov
rad, sledeca, 1927, jedna od najznacajnijih, uvod u kapitalnu 1928. Odlazi iz
Pariza s porodicom 1 prijateljem 1 slikarom Milanom Konjoviéem na Azurnu
obalu u Kanj (Cagnes sur Mer), koji predstavlja klju¢nu tacku 1 preokret u nacinu
slikanja pejzaza. Od tog trenutka, boja u potpunosti poc¢inje da dominira slikom.
U direktnom dodiru sa jakim mediteranskim suncem Dobrovi¢ pocinje da stvara
serije pejzaza na kojima preovladava vibrantan kolorit 1 idilican, gotovo arkadijski
prizor maslinjaka 1 morske obale. Upravo Maslinjak, koji slika u Kanju, podstice
Citavu seriju slika sa ovim motivom na kojima c¢e jo§ vise razviti moderna nacela
slikanja, najavljujudi ,,iskaz plamsavog 1 dionizijskog”. (Proti¢ 1989, 14)

Naredne, 1928. godine celo leto provodi na Lopudu i u Mlinima kraj
Dubrovnika, 1 u potpunosti se posvecuje radu na mediteranskim motivima koji
ga opcinjavaju. Motiv mediteranskog pejzaza od ovog trenutka zauzima jedno od
kljuénih mesta u opusu Petra Dobrovi¢a. Najznacajnije slike iz ovog perioda su
serije maslinjaka (Veliki masligak, Masline na morskoj obalr, Masline 11, Masline 1V...),
Palme, Borovi na gun]u Kada se ovi pejzazi posmatraju, oni odaju utisak idile, mira
1 spokoja. Na njima skoro nikada nema ljudskih figura, ve¢ je u prvom planu
priroda. Radedi citavu seriju maslinjaka (a tu pronalazimo znatnu srodnost sa
Van Gogom)! Dobrovi¢ se u potpunosti prepusta atmosferi mediteranske klime,
stavljajuéi u prvi plan slike motive koje gleda svakodnevno: more, nebo, drvece,
zemlju, kamenje — mir, boju, hedonizam, kontemplaciju. Fokus njegovog rada
osim tematskih, ve¢ pomenutih, jesu i likovni elementi slike, medu kojima se isticu
plosnost, tj. dvodimenzionalnost, savladana jo§ u ranim ,sezanistickim” mrtvim
prirodama; jaka crna faktura koja razdvaja celine u nezavisna polja, dekorativnost,
»poetika ekspresionizma boje 1 gesta” (Proti¢ 1989, 14—15) 1 dominacija cistth boja
plave, zelene, ali i nijansi crvene 1 narandzaste, stvarajuéi utisak da su osnovni
motivi prethodno ,iseceni”, zatim ,,zalepljeni” na platno, ¢ime se ostvaruje izrazita
dvodimenzionalnost slike. (Cuplc 2003, 53) Odli¢na organizacija prostora, teznja ka
redu, egzaktan promisljen nacin slikanja, odnosno prenosa teme na platno, osobine
su koje karakterisu Dobrovi¢evo slikarstvo, ali ono §to posebno treba naglasiti jeste
da je on kao retko koji umetnik u isto vreme sjedinjavao u sebi i svom radu 1 tacnost
1 ekspresivnost izraza (Zidi¢ 1988, 17), kao 1 racionalnost, proracunatu kompoziciju,
uz hedonizam 1 strast.

Upravo ovaj ciklus iz 1928. godine predstavlja prelomni trenutak u kome
se jasno kristalise ideja ka razumevanju slike kao prvenstveno plasticke cinjenice,
a ne kao prikaza predmeta. U ovim slikama motiv svakako zauzima bitno mesto,
narocito ako se sagledava kao beg od stvarnosi i okretanje i prepustanje idilicnom 1
arkadijskom trenutku koji zauvek biva ,,uhvacen” 1 ,,zamrznut” na platnu. Stvarnost
1 Vinsent van Gog (Vincent van Gogh) je u vise navrata slikao maslinjake koje je Petar Dobrovi¢

imao prilike da vidi i koji su sigurno imali uticaja na njega pri odabiru ove teme. Identi¢na je

plavo-zuta paleta, kao 1 ekspresivan crtez na kome dominiraju uzburkani i valoviti potezi cetkice.
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Petar Dobrovi¢, Veliki mashinjak, 1928, v1. Galerija Petra Dobrovica, Kuca
legata, Beograd

1 svakodnevica ne moraju nuzno biti losi da bi se pribeglo bekstvu u pejzaze gde
su glavni motivi maslinjaci, more, nebo 1 zemlja, ali opcinjenost Jadranom, koju je
Dobrovi¢ ocigledno imao 1 negovao, omogucila mu je da stvara slike idili¢nih 1 gotovo
utopijskih prizora. S druge strane, izuzetno je vazna postavka likovnih elemenata u
slici. Kao $to je ve¢ spomenuto, naglasena plosnost, raspored boja, crna kontura
1 jak dominantan crtez izjednacavaju znacaj glavnog motiva i slikarskog nacina
njegovog prikazivanja. Medu slikama iz ovog ciklusa mogu se izdvojiti tri pejzaza
koja se danas nalaze u stalnoj postavci Galerije Petra Dobrovica u Beogradu: Velik:
maslinjak, Masline u vetru i Borovi na Sunju. Posmatrajuéi ove mediteranske prizore,
dobija se utisak da se zapravo nalazimo na licu mesta, a ne ispred platna. Toliko je
snazna 1 gotovo opipljiva Dobroviceva slikarska vestina 1 sugestivnost da posmatraca
doslovno ,uvlaci u sliku”, smesta ga u taj idili¢ni koloristicki prizor u kom masline
1 borovi, pod naletom vetra, stvaraju utisak dinamike 1 pokreta, ali u isto vreme sve
odise spokojem 1 atmosferom arkadijskog mira i idile. Znacaj boje u ovim slikama
nagovestava njenu prevlast na Dobrovic¢evim kasnijim pejzazima mediteranske
tematike iz cCetvrte decenije XX veka, gde ona dolazi u prvi plan. Povodom
izlozbe grupe Oblik 1930. godine, Todor Manojlovi¢ o Dobrovi¢evim slikama pise:
»~Dobrovi¢ je svetlost 1 boju oslobodivsi 1h od svake senke 1 tame, ucinio, uglavnom,
upravo jedinom sadrzajnoséu slike, koja je ovako jo§ samo emocija ili ckstaza.”
(Proti¢ 1970, 169)> Dobrovi¢ ¢e u periodu izmedu 1928. i 1938. godine ¢cesto

2 Hsnomba ysemnuuxe zpyne Obaux, CKI, 1. janyap 1930, k. XXIX, 6p. 1, crp. 60, preuzeto iz:
IIporuh 1970.
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Petar Dobrovi¢, Masline u vetru, 1928, vl. Galerija Petra Dobrovica, Kuca legata, Beograd

boraviti na jadranskoj obali, u Dubrovniku 1 okolini, na Lopudu i u Mlinima, gde
slika mediteranske predele i pejzaze koji ¢e zauzimati vazno mesto u njegovom
likovnom opusu (Denegri 2012), medu kojima se isticu predstave Dubrovnika 1
njegovih istorijskih znamenitosti (Knezev dvor, Crkva Sv. Vlaha, Stradun). Pejzazi
iz tridesetih godina XX veka mogu se smatrati vrhunskim slikarskim dometom
Dobrovica, ali za ovaj rad bilo je bitno ista¢i njegove prve mediteranske pejzaze,
tacnije lopudski ciklus iz 1928. godine, koji su pocetna tacka u razvoju umetnosti
cistog kolorizma.

Ignjat Job ima drugaciji zivotni put od svog savremenika Dobrovica, ali 1
sasvim osoben temperament koji se u potpunosti vidi u njegovim delima. Slikar koji
je umro mlad i koji je imao tezak i tragi¢an zivot ostavio je u svom slikarskom opusu
veci broj mediteranskih pejzaza nastalih za vreme trece 1 tokom Cetvrte decenije XX
veka. Roden je u Dubrovniku 1895. gde je zavrsio osnovnu skolu 1 gimnaziju. Veliki
uticaj na Joba imao je njegov stariji brat Gvijeto, koji je zapoceo studije slikarstva
u Beogradu 1 Minhenu, ali ih je prekinuo odlaskom u Prvi svetski rat u kojem je 1
poginuo. (Makovi¢ 2016, 207) Job je 1917. godine upisao Umetnicku akademiju u
Zagrebu, ali je 1920. izbacen zbog Cestih izostanaka sa nastave, da bi ve¢ sledece
godine otputovao u Italju, gde nastaju necke od njegovih prvih ozbiljnijih slika.
Nakon Italije, krajem 1921. dolazi u Beograd, gde upoznaje svoju buducu suprugu
Zivku Cvetkovié, studentkinju filozofije. Do 1925. godine Job gotovo uopéte ne slika,
ali intenzivno putuje 1 boravi u Dubrovniku, Zagrebu, Beogradu i sklapa zanimljiva
poznanstva, a na jednom od ovih putovanja upoznaje 1 Petra Dobrovica. (Makovi¢
2016, 18) Leto 1922. provodi u Dubrovniku, na Lopudu 1 u Blatu na Korculi, a 19.
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Petar Dobrovi¢, Borovi na Sunju, 1928, v1. Galerija Petra Dobrovic¢a, Kuc¢a
legata, Beograd

novembra vencava se sa Zivkom Cvetkovi¢ u Beogradu. Sledece godine pocetkom
marta odlaze na Lopud 1 borave godinu dana u goticko-renesansnoj palati Taljeran.
Veoma bitan dogadaj za temu ovog rada jeste susret Dobrovica 1 Joba do koga
dolazi u periodu od aprila 1923. 1 aprila 1924. na Lopudu. Job 1 njegova supruga
Zivka su tom prilikom ugostili Dobrovi¢a, koji je tu boravio dva meseca (Denegri
2012, 104). Grgo Gamulin beleZi ovaj podatak i istice da se ,,Petar Dobrovi¢ nalazio
tada u prelaznom razdoblju, a moze se pretpostaviti kako je njegov intelektualizam,
premda se ve¢ nalazio na novom putu prema boji, djelovao na sanjalacku 1
impulzivnu prirodu Ignjata Joba”. (Gamulin 1980, 80) Sigurno da je ovaj susret
izmedu dvojice umetnika protekao u prijatnoj atmosferi, a verovatno i u razgovoru
o umetnosti 1 njihovom tadasnjem radu, koji je jos uvek bio u periodu trazenja i
definisanja slikarskog izraza.

Nakon povratka u Beograd, u avgustu 1924. godine, Jobova supruga Zivka
rodila je ¢erku Cvijetu. Tokom 1925. godine Job oboleva od tuberkuloze i na oporavak
odlazi u Ovcarsko-kablarsku oblast, a potom se 1 seli u selo Kulina, blizu Aleksinca,
gde je Zivka prihvatila mesto uciteljice. (Makovié¢ 2016, 19) Od tog trenutka Job se
ponovo vraca slikanju, rade¢i u duhu magicnog realizma, odnosno neoklasicizma.
Ono sto karakteriSe neoklasicizam jeste obnavljanje klasi¢nih vrednosti i vracanje
u proslost i mitski svet Arkadije?® i zlathog doba. Vazno mesto zauzima ,,otkri¢e”

3 Arkadija je oblast na Peloponezu, koja je u literaturi i umetnosti videna kao konstrukt idilicnog
prostora. Vise o ovome u: Pilipovi¢ 2020, 102-113.
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Mediterana — more, primorski krajolik, kao 1 opori, ali u isto vreme 1 idili¢ni ribarski
zivot. (Reberski 1997, 48) Job iako fizicki udaljen od jadranske obale, upravo u
Kulini pocinje da slika veliki broj zanr-scena 1 motiva vezanih za morski krajolik.
Emotivno on nikada nije ni odlazio iz svog rodnog Dubrovnika i ostalih primorskih
mesta u kojima je boravio. Citav niz slika nastaje u periodu izmedu 1925. 1 1927.
godine, koja su u literaturi oznac¢ena kao dela ,,minijaturnog stila”* i prikazuju ¢&itav
niz scena iz svakodnevnog Zivota mestana sa obale Jadrana.’ Najpoznatije su: Branje
ghwa (1925-1927), Nedjelja na otoku (1925-1927), Svadba (1927), Riblja pyaca (1927),
Molitva (1927/1928). Daleko od rodnog kraja, Job stvara idealizovane i imaginarne
prizore sa mora, ucitavajuci u njih ideje mediteranske Arkadije, ali uvek sa dozom
nostalgije 1 melanholije, koje ga nikada nisu napustale. Spokojna atmosfera ovih
slika prozeta je licnim 1 emotivnim Jobovim ose¢anjima, koja ¢e jos vise dolaziti do
izrazaja u njegovim kasnijim slikama.

Sigurno najtragic¢niji dogadaj u Jobovom zivotu jeste smrt sina Rastka, jos
kao bebe od nekoliko meseci u martu 1926. godine, Sto ¢e svakako ostaviti traga
na njemu 1 u njegovom slikarstvu. Nakon ove porodi¢ne tragedije, tracak svetlosti
se ipak javio, jer se tokom 1927. godine Job sa Zenom i ¢erkom seli u Vodice
kraj Sibenika, a u kasno leto 1928. odlaze u Supetar na Bracu. (Makovi¢ 2016,
207) Vrativdi se voljenom jadranskom primorju, Job zapocinje najplodniji period
stvaralastva sa naglasenom ckspresivnos¢u. Uticaji El Greka (El Greco), Pitera
Brojgela (Pieter Brueghel), Fransiska Goje (Francisco Goya), Vinsenta van Goga
(Vincent van Gogh) 1 Edvarda Munka (Edvard Munch) su najizrazeniji u njegovim
slikama, 1ako je najdominantniji uticaj Van Goga, cija dela je Job imao prilike da
vidi samo putem reprodukcija. Svi ovi umetnici koji su bili specificni 1 ingeniozni
u svom radu 1 isto tako zanimljivih 1 teskih ili tragi¢nih sudbina, ocigledno su
ostavili najsnazniji utisak na mladog, senzibilnog 1 povucenog Joba, koji je u njima 1
njihovim slikama mozda prepoznao i nesto li¢no.

Mediteran zauzima kljuéno mesto na veéini Jobovih slika, a narocito od
1927. 1 1928. godine nakon selidbe u Supetar. Boja i jaka mediteranska svetlost
postaju glavni elementi njegovih slika. ,Cista boja, koja niSta ne opisuje, vec
prvenstveno izrazava dusevna stanja i osjecaje, to je novina u Jobovoj umjetnosti.”
(Makovi¢ 2016, 26) Napokon povratak u prijatnu i poznatu sredinu, blaga klima 1
zivopisna mediteranska atmosfera uticace pozitivno 1 na njegovo slikarstvo. Slicno
kao 1 kod Dobrovica, svetlost 1 boja preuzimaju primat na Jobovim slikama. Medu
slikama 1z ovog perioda izdvajaju se: Riblja pyjaca (1927), Split (oko 1928), Motw iz
Supetra (1928/29), Moj dom u Supetru (1929), Masline (1929/30)... U ovom periodu,

4 Grgo Gamulin prvi se detaljno bavio opusom Ignjata Joba 1 prvi je napisao monografiju, lonat
Fob — Zivot 1 djelo, Matica hrvatska, Zagreb 1961. Gamulin je slike iz ciklusa koje Job radi izmedu
1925. 1 1927. godine nazvao ,slikama minijaturnog stila”, jer su bile malog formata, radene
uljem na drvenim plo¢ama, koje su slikaru jedino i bile dostupne.

5  Ivanka Reberski posebno istice u knjizi Realizmi dvadesetih godina: magicno—klasicno—objektivno: ,Mala
remjek-dela naseg neoklasicizma ostvario je Ignjat Job u ciklusu zanr-prizora iz primorskog Zivota
koji znace pravu apoteozu mitskog dozivljaja i idealizaciju svijeta Mediterana kao Arkadije” (str. 49).
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Ignjat Job, Dalmatinski pejzaz, 193031, vl. Spomen-zbirka Pavla Beljanskog,
Novi Sad, foto: Vladimir Popovi¢

1929.1 1931. godine Job ima prve i jedine dve za zivota samostalne izlozbe u Splitu,
Sto je takode bio veliki podstrek za njega da nastavi da radi u istom zanosu, sve do
bolesti 1 smrti u aprilu 1936. godine.

Blaga klima, zivopisna 1 spontana mediteranska atmosfera 1 ¢esta putovanja
po dalmatinskoj obali, od Vodica 1 Splita do Supetra, Lumbarde 1 Komize, imaju
presudan uticaj na Jobovo stvaralastvo. ,,Svetlost Dalmacije pomogla mu je da dode
do saznanja o vrednosti intenzivne boje 1 do njenog sjaja, a kada je jednom osvojio
te Siroke mogucénosti, Job je likovno najcistije izrazio svoje osecanje 1 strasno iskazao
svoj uzbudljivi dozivljaj prirode 1 zivota.” (Trifunovi¢ 2014, 247)

Na prvoj samostalnoj izlozbi Supetarski motiwi 1z 1929. izlozio je pejzaze
Supetra i svoje kuce koje je slikao gotovo neprekidno od dolaska na Brac¢. (Makovi¢
2016, 27) Job slika motive i prizore koje vidi, prepustajuci se emociji da ga vodi.
Vise nema ceznje 1 nostalgije za Mediteranom, on je tu ispred njega i samo ¢eka
da bude prenet na platno. Iz Zustrog, brzog 1 valovitog Jobovog poteza, koji je
posledica njegove licnosti na prvom mestu, ali 1 ¢injenice da nikada nije do kraja
savladao slikarsku tehniku jer nije zavrsio studije slikarstva, stvoren je osoben stil —
da u pejzazu vidi simbol, a u boji psiholoski znacaj 1 smisao. (Trifunovi¢ 2014, 248)
Nakon prvih supetarskih pejzaza koji su previse zasnovani na pukom opisivanju
videne stvarnosti, Job vrlo brzo uspeva da oblikuje svoj prepoznatljivi izraz,
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Ignjat Job, Lumbarda, 1933, vl. Spomen-zbirka Pavla Beljanskog, Novi Sad,
foto: Vladimir Popovi¢

odbacivsi detalje 1 preopsirno opisivanje. (Makovi¢ 2016, 28) Slike Dalmatinski pejzaZ
(1930/31), Lumbarda (1933) 1 Supetar (1935) koje se nalaze u kolekciji Spomen-zbirke
Pavla Beljanskog u Novom Sadu, u potpunosti odisu licnom emocijom Ignjata Joba.
Naslikani zustrim, kratkim potezima cetkice, u duhu umetnosti ekspresionizma, ove
slike su istinski simboli Jobove ocaranosti Mediteranom. Zelena, zuta, crvena, braon,
bela, smeda, sve ove boje su zastupljene na platnima, gde nema jasno definisane
centralne tacke, ve¢ su kuce, drvece, brda 1 more ,,nabacani” na platno Cineci svaki
motiv podjednako vaznim. Kolorit je nanet spontano, slobodno, onako kako ga je
Job u tom trenutku video 1 osecao.

Vezivanje za dozivljaj prirode 1 zZivota koji je svakodnevno posmatrao i
neposredni susret sa bliskim motivima usmerili su ga ka potpunom oslobadanju
slikarskog postupka. (Denegri 1971, 20) Slike slicne tematike u kojima dominiraju
li¢cni 1 intimni dozivljaji prirode i doma u Supetru Job radi sve do 1935. godine, kada
bolest polako pocinje da ga iscrpljuje 1 savladava uprkos njegovoj neumornoj zelji
za slikanjem gotovo do poslednjeg daha. Osecaj melanholije, koji ga je pratio tokom
celog zivota, obelezio je 1 njegove poslednje slike. Bez obzira na sjaj Mediterana i
blistavu 1 snaznu suncevu svetlost kojom je bio okruzen, tuga i nespokoj ipak su
uvek bili prisutni u njegovim delima, duboko licno dozivljenim, 1 utkani u njih.

Mediteranski ekspresionizam® je termin koji bi na dobar nacin definisao
Dobroviceve, ali pre svega Jobove primorske pejzaze, sa jasno uocljivim licnim 1
snazno ekspresivnim dozivljajem videnog, iako je u literaturi i kritici dominantan

6 O pojmu ,mediteranski ekspresionizam” vise u: Denegri 2012, 103—-110.
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Ignjat Job, Supetar, 1935, vl. Spomen-zbirka Pavla Beljanskog, Novi Sad, foto:

Vladimir Popovi¢
opisni pojam ,koloristicki ekspresionizam cetvrte decenije”. (Denegri 1971)
Termin ,,drugi ekspresionizam™’, koji obuhvata pejzaze s kraja dvadesetih i tokom
tridesetih godina XX veka, narocito u tumacenju 1 definisanju umetnosti Ignjata
Joba, takode se moze smatrati tacnim. (Makovi¢ 2016, 28) Iako zvuce drugacije,
zajednicka im je namera da istaknu i odrede tipoloske, psiholoske i ideoloske
razlike (Denegri, 2012 106) pojava u odnosu na nemacki ekspresionizam koji je bio
dominantan prvih decenija XX veka. Jobov ekspresionizam zaista je instinktivan,
,spontan ekspresionizam”® koji je mogao biti iskazan jedino na nacin na koji je
slikar i radio celog Zivota: strasno, naglo, emotivno i iskreno. Kolorit je u Joba ipak

7 O pojmu ,,drugi ekspresionizam” vise u: Makovi¢ 1997; Makovi¢ 2016.
8  Termin ,,spontani ekspresionizam” koristi Gamulin 1961, 22.
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tamniji 1 priguSeniji u odnosu na paletu Dobrovica. Jer Dobrovi¢ zivi 1 posmatra
kao hedonista, a Job kao melanholik. Hedonizam Dobrovi¢a i melanholiju Joba
najbolje definisu njihovi mediteranski pejzazi, isti ili sli¢ni po tematici, ali potpuno
suprotni po nacinu rada 1 emociji iz koje nastaju 1 koju u sebi nose.

Kao glavna razlika izmedu ova dva umetnika izdvaja se mesto rodenja
1 odrastanja. Job je roden u Dubrovniku, dok se Dobrovi¢ rodio 1 $kolovao u
Budimpesti, da bi potom presao u Pariz. Velike socijalne razlike izmedu njih
su takode vise nego ocigledne. Dobrovi¢ je bio iz imuéne porodice, obrazovan,
ugledan 1 visoko postovan u drustvenom i kulturnom zivotu, dok je Job bio iz
siromasne porodice, u stalnoj borbi sa zivotnim problemima, oskudicom, cestim
selidbama 1 bez mogucénosti, ali 1 volje za ozbiljnijim $kolovanjem, koje je ostalo
na vrlo skromnim razmerama. Job je od svojih umetnickih pocetaka vezan
za podrucje jadranske obale 1 ona mu je prosto ,,u krvi”, oseéa je u potpunosti
prirodno 1 spontano, dok se Dobrovi¢ tek u svojim tridesetim godinama okrece
Mediteranu 1 zapravo uci kako da ga oseca, prihvati 1 prenese njegovu atmosferu
na platno, ali se u tome odlicno snalazi. Ta razlika se vidi i oseca u njihovim
slikama 1 moze se jasno uociti 1 pratiti u njthovom radu. Dobrovi¢ je dozivljavao
Mediteran 1 njegovu obalu hedonisticki, kao beg od stvarnosti, 1 vra¢ao mu se
godinama, slikajudi ga tako $to je na platnu prozimao precizne 1 egzaktne postulate
modernog slikarstva, ali 1 licno videnje predela. Job je u potpunosti slikao u
skladu sa snaznim 1 duboko licnim emocijama koje su ga vodile, bez neke stroge
organizacije kompozicije na slici, sa ciljem da predstavi subjektivnu ekspresiju
videnog. Za razliku od Dobrovi¢a, koji slika promisljeno 1 u skladu sa odredenim
akademskim pravilima, kod Joba toga nema. Imajuci u vidu da je Dobrovi¢ vise
putovao od Joba i da je skolovaniji od njega, jasno se uocava ta razlika na njithovim
mediteranskim pejzazima iste ili slicne tematike. Job se gotovo u potpunosti
prepusta osec¢aju 1 dozivljaju slike, zanemarujuéi bilo kakva nametnuta pravila.
Na njegovim pejzazima s kraja dvadesetih 1 pocetka tridesetih godina XX veka,
energican 1 slobodan nanos boje na platno dominira slikom, dok su motivi slike
cesto ,nabacani” po platnu, tacnije ne moze se odrediti jedan glavni motiv, vec¢
ih je vise 1 rasporedeni su u svim delovima slike. Naravno, ima 1 slika u kojima je
centralni motiv jasno definisan kao §to je Moy dom u Supetru 1z 1929, koji mozda 1
najvise podsec¢a na neka kasnija Dobroviceva dela iz sredine tridesetih. Na slici
Split iz 1929. godine podjednako dominira predstava grada na obali, iza koga se
vidi zvonik crkve Svetog Duje, kao 1 brodovi 1 barke u uzburkanom moru. Kolorit
je nesto priguseniji u odnosu na Dobrovica, boje ne odisu toplinom i vedrinom,
ve¢ su tonovi mracniji 1 ,,prljaviji”. Upravo u tome je i glavna razlika, jer kod
Joba dominira ,.koloristi¢ki ekspresionizam™?, prenaglaseno i potpuno prepustanje
emociji, iz Cega nastaju slike kao projekcija stanja njegove duse. U tu kategoriju
naroCito spadaju intimni prostori pejzaza u okolini njegove kuée na Supetru iz

9 O koloristickom ekspresionizmu vise u: Denegri 1971.
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tridesetih godina, gde u potpunosti oslobada potez cetkice, a boju gotovo samo da
nabacuje na platno, sa dominantnim tamnijim tonovima crvene, plave, zelene, zute
1 narandzaste, koje se ¢esto medusobno 1 prepli¢u ili ne postoji jasno definisana
granica medu njima, za razliku od Dobrovicevih pejzaza iz 1928. godine, u kojima
dominira jaka crna kontura koja odvaja naslikane elemente. Narocito se izdvajaju
Jobove slike Dalmatinski pejzaz (1930/31), Lumbarda (1933), Prinorski pejzaz (Borovi)
(oko 1933), Kamenz stol (1935), Moj dom (1935), Supetar (1935), Supetarski krovovi (1935)
koje u sebi sadrze sve spomenute elemente.

Bez obzira na slicnu tematiku, gotovo isto mesto nastanka i identican
vremenski period, jasno se mogu uociti razlike u mediteranskim pejzazima Petra
Dobrovi¢a 1 Ignjata Joba. Dobrovi¢ je pejzaz zeleo da predstavi onako kako ga vidi,
slikaju¢i na licu mesta, na otvorenom, ali je za njega podjednako bilo vazno da
naglasi i neke od osnovnih postulata slikarstva: plosnost, jak i izrazen crtez 1 konturu,
postavku boje 1 bojenih masa. Iako gotovo u potpunosti opc¢injen 1 opijen motivima
iz okoline Dubrovnika, pejzazi koje radi tokom 1928. godine deluju slikarski vesto
izvedeno, u njima ,,nema prozracnosti prostora, lakoc¢e ruke 1 istancanosti boje
iako se u (krosnjama maslina) ponekad pojavi mekoca bledozelenog tona”. (Proti¢
1989, 15) Na Dobrovi¢evim slikama dominira ose¢aj radosti zivljenja, vedrine 1
topline, takav je 1 kolorit, dok je kod Joba uvek prisutna doza melanholije 1 nekog
neodredenog nespokoja. Slabije likovno obrazovan, 1 bez $ansi da uzivo vidi dela
velikih slikara po evropskim metropolama, Jobovo videnje dalmatinskog pejzaza
bilo je gotovo u potpunosti ,,samouko”, licno 1 samosvojno. Intenzivan i snazan
kolorit 1 duh umetnosti ekspresionizma, koji kao da je usaden u Jobovu dusu, glavni
su pokretaci njegovog stvaralastva. Tu, uz gotovo razarajuce emocije, nije bilo puno
mesta za stroga, racionalna pravila u organizaciji slike.

Dobrovi¢ i Job, dva umetnika koja su u istom vremenskom periodu u kasnim
dvadesetim 1 tridesetim godinama XX veka naslikala najbolje predele jadranske,
mediteranske obale, predstavljaju dve suprotnosti. Sjajan 1 blestav Dobrovicev
Mediteran, pazljivo slikarski promisljen 1 tehnicki izveden sa jasnim 1 preciznim
nanosima cCiste boje, odaje utisak zemaljske Arkadije. Job, s druge strane, slika
slobodno, spontano, bez zadrske da u potpunosti na platno prenese sve nagomilane
emocije. Cesto su to nemir, nespokoj, tuga 1 melanholija koji se osecaju iz svake
njegove slike, bilo da su u pitanju pejzazi obale, kuce, unutrasnjosti ostrva ili prikazi
zanr-scena lokalnih stanovnika. Dobrovi¢ koji je u Dubrovnik 1 okolinu dolazio
preko leta na odmor 1 da bi slikao dugo 1 promisljeno Mediteran koji vidi pred
sobom razlikuje se od Joba koji je na Mediteranu ziveo 1 koji je tokom cele godine
mukotrpno prezivljavao razne zivotne nedace, noseci nespokoj uvek sa sobom. Oba
slikara Mediteran su duboko 1 iskreno voleli 1 osecali, ali je jedan na svoja platna
prenosio ose¢aj hedonizma 1 spokoja, dok je drugi to ¢inio impulsivno, subjektivno i
emotivno prozivljeno, vecito u melanholiji koja ga je pratila kroz ceo zivot.
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HEDONISM AND MELANCHOLY OF THE MEDITERRANEAN.
PETAR DOBROVIC AND IGNJAT JOB

Summary:

The main topic of this paper are the Adriatic (Mediterranean) landscapes
that Petar Dobrovi¢ (1890-1942) painted around 1928 and their position in the
context of Dobrovi¢’s Mediterranean landscape series. As a parallel, but also as a
counterpoint, there are almost simultancous landscapes of different atmosphere and
sensibilty by Ignjat Job (1895-1936), of entirely different artistic personality and
attitude from Dobrovic¢’s. Landscapes occupy an important place in the work of Petar
Dobrovi¢, as well as of Ignjat Job. Among Dobrovi¢’s landscapes, we distinguish three
cycles: Dalmatian, from the Cote d’Azur and the Netherlands. There is no clearly
defined division in Job’s oeuvre. Nevertheless, it is a large series of paintings with
Mediterranean topic, created in the late twenties and during the first half of the
thirties of the 20th century. Therefore, the aim of the paper is to focus on central
points: the Mediterranean landscapes from 1928, which Dobrovi¢ painted during his
stay on the Adriatic, under the influence of strong and almost blinding light, and the
coastal landscapes of Job from approximately the same time period. The goal is to
emphasize Dobrovi¢’s turning of color as the most important element of the painting
and its independence on these canvases. The intention is to draw parallels to the
works of Ignjat Job, to point out certain similarities and differences in their treatment
of comparable Mediterranean scenes that dominate the paintings.
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SINONIMI I HOMONIMI:
KRITICKI POGLED JOVANA KRSICA NA
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Apstrakt:

U okolnostima sve ozbiljnijje krize s kraja tridesetth godina, Jovan
Krsi¢, urednik sarajevskog casopisa Pregled, sugestivnho je napustio prethodnu
idejnu platformu, baziranu na uverenju da je narodni jezik, epski 1 evokativan,
dovoljna mera jugoslovenskom zajednistvu. Kao uvereni republikanac, umesto
konzervativnog 1 drustveno staticnog modela posegnuée za nijansiranijim 1 zaista
drugacijim tipom uvezivanja. Blizak Masarikovim drustvenim stavovima, Krsi¢ ce
tokom 1937. da insistira na kritickom sagledavanju jugoslovenske stvarnosti, svih
njenth fenomena 1, neizbezno, narativnih celina koje su ih pratile. Da bi sve bilo
adekvatno, a opet idejno besprekorno postavljeno, usmerio je kriticku paznju na
Babic¢a 1 Beci¢a, kljucne izlagace na Jesenjoy 1zloZbi hrvatskih umyetnika, 1937. 1 dok je
Babi¢ partikularno$éu 1 klerikalnim pretpostavkama odbijao, Beci¢ je, iskusan 1 vest,
radno sisao na opipljivu zemlju, belezedi je autenti¢no 1 na nacin koji je u njegovom
estetickom temelju nalazio novi impuls sporazumevanju razlicitih etnickih grupa, a
sve na osnovu njihove bazicne zainteresovanosti za slobodu, uvek ekonomsku koliko
1 politicku. Bio je to samo trenutak, koji ¢e biti surovo dovrSen domacim kretanjima
1 katastrofalnim posledicama Minhenskog sporazuma iz septembra 1938.

Kljucne reét:

Pregled, Masarik, kritika, homonimi, Beci¢, Babi¢, jugoslovenstvo, Hrvatska
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Posredno najavljujuci preispitivanje vlastitih radnih polazista, urednistvo
sarajevskog casopisa Pregled odgovori¢e na niz primedbi Milana Curcina, urednika
zagrebacke Nove Fvrope, ovlaino i gotovo na margini januarskog broja 1937.!
Neobic¢na, moguce 1 neocekivana — bazi¢ne propozicije oba lista bile su doktrinarno
srodne — rasprava je u javnost plasirala jedno nadasve urgentno pitanje. OStro
se osvrnuvsli na Curc¢inovu primedbu da ,,Casopisi mimo glavnih sredista 1 ne
treba da budu drugo do pokrajinski”, urednicki kolegijum insistirao je na uvek
dobrodosloj ¢injenici razbijanja regionalnih okvira 1 uspostavljanju $to je moguce
sirth vidika. (Anonim. 1937, 63) Uostalom, drugaciji pristup, ogledan u nameri
propisivanja precizno omedenth tematskih zona, nije bio prihvatljiv iz razloga
ozbiljne teritorjalne, 1 ne samo teritorjjalne intimnosti tadasnjih jugoslovenskih
prostora. Pregledovi ideolozi bili su vesti na recima. Umesto teritorije, pracene celim
paketom njoj pripadajucih prava i pretenzija, prostor o kome su razmisljali Jovan
Krsi¢ i njegovi saradnici pretvoren je u svet juznoslovenskog moralnog trijumfa.’
Na pocetku ikonoklastican koliko 1 ksenofoban, on je konstruisan poput mimetickog
odsjaja one velike, kolektivne 1 bespogovorno svetovne metaideje: nacionalne
slobode.

Putevi kojima se ka njoj islo, vekovima 1 uprkos Becu i1 Carigradu ili Rimu
1 Pesti, uvek obelezeni izmesanim etnickim tragovima, bili su neizbezno obuhvaéeni
jedinstvenom, a time jugoslovenskom ovojnicom. Entuzijasticnom pretpostavkom,
zaista idealizovanom, da je tu istu ovojnicu bilo moguce prepoznati u narodnom
jeziku 1 njegovoj iskustveno skrojenoj leksici, prevashodno akumulisanoj oko
elemenata trpljenja i nacionalnog otpora. Politickoga ili klasnoga, ali uvek vezanoga
za donje drustvene slojeve. Za selo 1 rad na zemlji. Za ono $to je tu podlogu
objedinjavalo, ¢ine¢i je ekskluzivno juznoslovenskom — za jezik, oStar 1 neposredan,
urastao u ep 1 narodnu poeziju. Iz Krsicevog ugla videno, sve je bilo upakovano u
iskustvenu koliko 1 leksicku formu bosanskog sela 1 bosanskog coveka. Konsekvence
su bile neizbezne. Oni koji su govorili jezikom narodnog epa 1 junacke proslosti, i
kojt su ziveli u Bosni 1 u svesti o neophodnosti precizne 1 nepopustljivo odmerene
distance pred modernos¢u i silama njene kulturne kolonizacije, nisu, kako je to
Curcin sugerisao, mogli biti suzbijeni pretpostavkama o tacno odredenoj regionalnoj
pripadnosti. Kraj tridesetih doneo je promenu.

Ikonoklasti¢nost prve Pregledove decenije smenjena je drugacijim diskurzivnim
ponasanjem. Razlozi za njega bili su raznovrsni, a 1937. zgusnuti oko c¢injenica

1 Pregled je sarajevski Casopis za najSira kulturna pitanja, koji je od januara 1927, pa sve do
izbijanja Drugog svetskog rata u Jugoslaviji, preciznije, do marta 1941, izlazio u kontinuitetu (od
1928. mesecno), ostajuci kljucnom platformom jugoslovenstva 1 otvoreno republikanskog duha
na bosanskohercegovackim prostorima.

2 Jovan Kirsi¢, sarajevski knjizevnik, kriticar i prevodilac (1898 — 1941), doktorirao na Filozofskom
fakultetu Karlovog univerziteta u Pragu, 1923. Iz razloga politicke delatnosti od mladosti
proganjan, a kao istaknuti jugoslovenski antifasista ubijen je ubrzo po uspostavljanju NDH. Bio
je pokretac 1 jedan od osnivaca, a kasnije 1 urednika sarajevskog casopisa Pregled. Bespogovorno
jugoslovenski 1 republikanski opredeljen, davao je idejni ritam radu casopisa sve do njegovog
poslednjeg broja.
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fagisticke ekspanzije, rata u Spaniji, refavanja hrvatskog pitanja i potencijalne
pretnje pretvaranjem drzavne strukture u jednosmerni korporativni mehanizam.
(Steiner 2013, 552-609; Doki¢ 2010, 171-206) Svaka od navedenih cinjenica
dovodila je u pitanje sustinske vrednosti juznoslovenske prakse, sto je Pregledovu
uredivacku politiku nateralo na promenu kursa. Uloga narodnog jezika, staticna
1 evokativna, kakvu ju je zahtevao konzervativni okvir dvadesetih, promenjena je
do mere razumevanja novog 1 sire formiranog jezickog normativa. Krsi¢ je, u tom
smislu, januara 1937, povukao kljucnu liniju podele. Potpuna zabrana umetnicke
kritike u nacistickoj Nemackoj predstavljala je dokaz do koje mere je pokvarenost
korporativnog sistema znacila 1 ontolosku pretnju ideji slobode. ,,Najzad, kada javni
zivot, politika 1 privreda, mogu u Nemackoj postojati bez kritike, zasto ne bi mogla
1 kultura? Mesto kritike koja dela umetnosti prikazuje 1 ocenjuje, treba uvesti samo
suve izvestaje o kulturnim dogadajima. Kritika sama po sebi, da bi se mogla razvijati,
pretpostavlja slobodno tretiranje 1 analizu, formalnu i sadrzajnu, svih pojava.” (Krsi¢
1937, 62) Krsiceva primedba otvarala se ka perspektivi demokratskog drustva,
diskurzivnog 1 dijalektickog, u kome bi svaka ¢injenica ili principijelna pretpostavka
bila podvrgnuta ozbiljnom razgovoru, a takav je interni dijalog podrazumevao
jezik postavljen unutar drugacijeg semantickog okvira. Svakodnevan i promenljiv,
¢inio je osnovno sredstvo demokratske profanosti, istovremeno 1 novi, rekoncipirani
dokaz o vitalnosti naroda, sada idejno izmestenog 1 dozivljenog u smislu publike i
potencijalnog kriticara.

Za Krsica drugacdije nije ni moglo. Ono $to je vekovima u juznoslovenskoj
etnickoj rasutosti negovano kao dragocena ideja, nakon 1918. pretoceno je u
stvarnost 1 opipljivo postojecu slobodu. Jugoslovenska praksa s pocetaka 20. veka,
ipak, nije bila izuzetak. Nadahnuti ¢ehoslovackim primerom, jednim delom i sami
ceski daci, saradnici Pregleda pomno su pratili 1 komentarisali kurs koji je zauzimala
moderna slovenska drzava, a posebno odlucujuc¢e mesto koje je u njoj imala politicka
misao predsednika Tomasa Masarika. Na samim pocecima shvacena reduktivno
1 do mere koja je kompleksnu cehoslovacku stvarnost okostavala nekritickom
idolatrijom, u dramaticnim okolnostima druge polovine tridesetth tamosnja je
politicka praksa na stranicama sarajevskog casopisa nesto drugacije nijansirana.
Verovatmo najbolji dokaz o promeni lokalne, bosanske percepcije ponudice kratka
analiza Karela Capeka, posvecena varijetetima Masarikove govorne metodologije.
Duboko svestan tezine izgovorene reci, Masarik je, Capek o tome svedoci, pazljivo
birao put izmedu mnogobrojnih 1 delikatno prisutnih oblika 1 njihovih znacenja
sazetith u jednoj reci. Prolazedi kroz guste recenicne strukture ispletene od sinonima
1 homonima, Masarik je odlu¢no zadrzavao ulogu diplomate od formata. ,,Kaze,
recimo: ‘Drzavi, republici, demokratiji treba to i to.” Tu vidite kako on svakom
drugom rec¢ju kontrolise, ogranicava 1 dopunjava prethodnu rec. Drzava, da, ali
drzava republikanska; da, republika, ali republika do krajnjih konsekvencija
demokratska; demokratija, da, ali identifikovana s drzavom 1 njenim poretkom.”

(Hamex 1937, 632)
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Diplomata se u Pregledovom isecku pretvarao u kriticara, u licnost koja
je stajala u samom srediStu narativnog strukture, pazljivo dodaju¢i odabrane 1
proverene elemente opstem drustvenom razgovoru. Ili, u metaforickoj tranziciji, 1
jugoslovensko je drustvo, upravo poput ¢ehoslovackog, trebalo da izraste na temelju
ozbiljno postavljene kriticke platforme. Demokratsko 1 republikansko, promenljivo 1
produktivno, nikako ne autokratsko, korporativno ili naklonjeno lakim resenjima —
na primer, fasistickim — moralo je da vodi racuna i o najmanjim detaljima stvarnosti.
O svakom mogucem znacenju ili njegovom iskrivljavanju, a naglaseno o opasnosti
da neke reci, poput Jugoslavije ili Hrvatske, svojim homonimnim znacenjima
dovedu do zablude 1 porazavajuc¢ih resenja. Promena politickog kursa koju je
inicirala vlada Milana Stojadinovica zadirala je 1 u kljucno pitanje o decentralizaciji
1 davanju autonomnog statusa pojedinim oblastima. (Csupuesuh 2013) Polozaj
Hrvatske predstavljao je primarno pitanje u procedurama redemokratizacije nakon
1934, 1 to tako da je o njemu govoreno na razlicite, Cesto 1 potpuno suprotstavljene
nacine. U celini, sve je svodeno na pitanje do koga bi nivoa centralna vlast mogla
da dopusti obnovu hrvatskih drzavno-pravnih ingerencija, a da to i dalje ostane
celovita jugoslovenska drzava. I dok su o mogué¢im konsekvencama vodene
ideoloskim stanovistima zaostrene rasprave, urednistvo Pregleda, Krsi¢, pre svih, nije
pred pitanjem hrvatske autonomije pokazivalo znakove nepristajanja.

Republikanski nastrojeni, videli su u jo$ jednom koraku hrvatskog
etnickog oslobadanja nesto ocekivano 1 po inerciji prastare metaideje neizbezno.
Jugoslavija, razumevana kao c¢injenicno opipljiva realizacija ideje o nacionalnoj
slobodi, nije do kraja mogla da bude logi¢na i idejno funkcionalna ukoliko 1 sve
u njoj sadrzane teznje ka etnickim slobodama nisu bile ostvarene. Zahtevne 1
komplikovane, takve su okolnosti neizbezno morale da insistiraju na preciznosti
sastavnih detalja, odnosno na realizmu analitickog pristupa 1 iz njega formiranog
objasnjenja. Sloboda o kakvoj je Pregled pisao, ili je o njoj Masarik razmisljao, svoje
je manifestaciono podrucje, c¢isto 1 bez nezeljenih ideoloskih primesa, nasla na
zemlji, medu seljacima 1 stanovni$tvom spremnim da se jednako odlu¢no odupire
strancima koliko 1 poSastima prirodnog elementa. '1aj je sloj trebalo zastititi 1 drzati
odvojenim od politizacije 1 malogradanskih stanovista. Upravo je takvom namerom
rukovoden Masarik, koji ¢e se, a da bi ostvario Zeljeno, koristiti predsednickom
pozicijom 1 zakonskim nejasnocama, a sve s ciljem potiskivanja u drugi politicki plan
dramaticno razli¢itih parlamentarnih 1 uopste opozicionih stanovista. (Orzoff 2009,
57-94) Politicki deluju¢i u ime donjih drustvenih slojeva, potvrdivao je realizam
svog nastojanja kao objektivno sredstvo 1 jezicku formu bez koje je zivot republike
(pa tako 1 éehoslovaéke) bio nezamisliv. Privrzen Masariku koliko 1 haptickim
karakteristtkama stvarnosti, Krsi¢ ¢e krajem tridesetih izmeniti interno postavljene
uloge u interesno komplikovanom teatru jugoslovenskih istorijskih kretanja.

Novi odnos nagovesten je ve¢ u januaru 1937, marksisticki odlucno
koncipiranim tekstom Kalmija Baruha, u kome je osnovni razlog $panskog rata viden
u svetlu borbe siromasnih i ekonomski obespravljenih protiv onih koji su u svojim
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idejnim postavima iskljucivo bili oslonjeni na devolucione pretpostavke stvarnosti.
Protiv aristokratskih zemljoposednika 1 reakcionarne crkve u funkciji njihovih
ideoloskih zastitnika. (Baruh 1937) Fasizam 1 klerikalizam otuda nisu c¢inili gresku
koja se potkrala u zonama idejne nadgradnje, nego su bili posledicom sustinske
nepravde 1 ekonomskih pokoravanja umetnutih u samo srediste postojece drustvene
baze. Baruhova pretpostavka gotovo da je u svom neizgovorenom produzetku
insistirala na neprihvatljivosti odnosa koji su pratili jugoslovensku drustvenu praksu,
pomerajudi kriticki fokus od besplodnih narativa, karakteristicnih za konzervativne
dvadesete, ka ozbiljnom suprotstavljanju ekonomskim 1 vlasnickim anomalijama.
Bosna nije vise predstavljala centralnu jugoslovensku teritoriju iz razloga njenog
mitizovanog statusa, ve¢ je svojim siromastvom, zanemarivanjem 1 ekonomskom
nepravdom delovala poput tragicnog sukusa tadasnje stvarnosti. Ono §to je za
Krsica bilo od posebne vrednosti stajalo je sazeto u ¢injenici nove, po karakteru
ne 1 neizbezno narativne platforme. Jedinstvo etnickim zajednicama nije donosila
patrijarhalna nit, junacka 1 pred strancima nepopustljiva. Sada su siromastvo 1
nepravda, 1 niz nesreénih prilika na njima posledicno izraslih, objedinjavali one
klju¢ne jugoslovenske sinonime: seljake 1 sirotinju. Sto je daleko znacajnije, ti su
sinonimi dominirali 1 u drugim, etnicki preciznije definisanim oblastima, $to je po
sebi predstavljalo novi tip jugoslovenskog razumevanja. Kako je u praksi casopisa
izgledao novi kriticki angazman pokazace prilozi dvojice marksisticki nastrojenih
pisaca.

Milan Selakovi¢ 1 Veselin Maslesa sukcesivno su se obrusavali na
malogradanski ukus 1 njegovu sposobnost umetnicke kooptacije. (Selakovi¢ 1937) Da
bi mu suprotstavio drugaciji primer, da bi ga mozda ukinuo ili uc¢inio besmislenim,
Maslesa je bio rezolutan. ,,Postoji radnicki pokret, postoje srpski 1 hrvatski seljacki
pokreti. Oni mogu da budu klica jedne nove politicke grupacije. Da se ne razume
krivo: ne stranke, nego grupacije. Jedne Siroko koncipirane grupacije jednog fronta
svih koji su do danas trpeli usled bosanske politike 1 bili njene zavedene Zrtve,
jednog fronta koji bi tu politiku likvidirao a u buduénosti potpuno onemogucio.”
(Maslesa 1937, 265) U sirokom rasponu izmedu Masarikovog redukovanog
liberalizma, Baruhove obavestenosti 1 Maslesine narodnofrontovske opcije kretala
se Pregledova uredivacka politika, sve vise uverena da proces oslobadanja mora da
dozivi 1 svoju ekonomsku stranu, a da bi takvim polazistem bio dat novi stimulans
jugoslovenskom zajednistvu. Ono §to je celi program ucinilo zanimljivim 1 ne u
potpunosti ocekivanim dogodilo se novembra 1937.

Tekstom ,,Radius Beci¢-Babic¢eva kruga”, Krs$i¢ je na sebe uzeo ulogu
likovnog kriticara opremljenog drugacijom aparaturom i vodenog drugacijim
ocekivanjima. (Krsi¢ 1937) Izbor nije bio slucajan. Jesewja izloZba hrvatskih umjetnika
predstavljala je dobru priliku, posebno ¢injenicom da su se na njenom radnom
celu izdvojile dve snazne umetnicke figure. Upotrebiv$i termin radijus, Krsi¢
je dodatno naglasio autoritet koji je pratio Ljuba Babica 1 Vladimira Beci¢a —
obojica profesori zagrebacke Kraljevske akademije za ujmetnost 1 umjetnicki
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J- Krsi¢, ,,Radius Beci¢-Babiceva kruga”, Pregled 168 (1937), 790-791.

obrt — a time 1 snagu uticaja koga su imali na mlade umetnike 1 sve one koji su
dolazili u kontakt sa savremenom umetnoséu. Krsicu je ta ¢injenica bila presudna,
posto je uz njenu pomo¢ bio u mogucénosti da formira kredibilno stanoviste o
propozicijama gradanske likovne umetnosti. Na primer, u odnosu na repere
postavljene Hegedusi¢evom levom revolucionarnoscéu ili onim $to je ¢inilo likovno-
ideolosko naslede grupe <emfja. Izvesno je da je, pozicionirajuci se na nacin koji je
Capek upisao u motoriku Masarikovog javnog ophodenja, nameravao da rascisti
prostor oko nominalno podudarnih stvari. ,,Gentrum moze da bude sinteza, moze
da bude 1 svesna reakcija na desnicu i levicu ili njihovo nesvesno priblizavanje. U
centrumu je, gotovo po pravilu, manje patosa, a vise stabilnosti, manje smelosti
za cksperimenat, ali bistriji pogled u cilj 1, kada je re¢ o likovnoj umetnosti, vise
autokritike 1 zanatskih ambicija.” (Kr$i¢ 1937, 790) Uvodom su postavljene glavne
smernice 1 nisu zaustavljene na unutrasnjim granicama likovne vestine.

Ono sto je bilo prioritetno razotkrivano je tezom da je proklamovani
centrum bio u stanju da prozre i od sebe odbije klju¢ni problem hrvatske 1
jugoslovenske stvarnosti. Preokupiranost ideoloskim imperativom, bilo levim ili
desnim, zamucivala je svet opipljivih ¢injenica, svodeci ga u nekim trenucima na
pojednostavljeno ekonomisanje osnovnim idejnim parametrima. Recima koje su
samouvereno 1 Cesto dvosmisleno govorile o naciji, drzavi, coveku, umetnosti. Na
tom mestu nastupala je kriticki razradena hermeneutika, dopustaju¢i i najsitnijoj
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¢injenici stvarnosti da pokaze sve svoje potencijalne atribute. Na primer, u nizu
kako je od Masarika zalancan: Hrvatska, da, ali republika; republika, da, ali
demokratska 1 u sazreloj svesti o zajednickom zivotnom interesu. Gledano iz tako
pripremljenog ugla, Babi¢ je privilegovao, ali i radno ukocio hrvatski pejzaz,
svodedi ga na organicku pretpostavku o ,,nasem izrazu”. Ili, kako je Krsi¢ lapidarno
primetio, ,,(d)o svoje teorijje o ’osebujnom’ hrvatskom slikarstvu Babi¢ je dosao
deduktivnim putem, najpre je stvorio zakljucak, pa mu onda trazio opravdanja.”
(Krsi¢ 1937, 793) Babi¢ je tokom poznih tridesetth ostao privrzen mimetickim
kapacitetima svoje teze. Rasecaju¢i na osnovu klerikalno produkovanih principa
— time u potpunoj opoziciji u odnosu na profanost Krsi¢evih stavova — Babicevo
razumevanje konacno se zadrzalo na podeli po idejnoj osovini istok—zapad, a sve
na osnovu uspostavljenih relacija spram prostora i njegove plasticnosti. Ono §to je
¢inilo sustinu istocnog dela poluge, sva ta orijentalna dvodimenzionalnost 1 svet u
nju upijen, bilo je neprihvatljivo na zapadnoj strani, stoga strano i nerazumljivo
modernom hrvatskom izrazu. ,Bizant sa cijelim svojim magijskim, privlacivim
mrtvim svijetom, pod zlatnim kupolama u misticnoj polutami, gdje se iskre
bjeloocnice svetaca 1 svetitelja 1 samog Boga ili njegovog namjesnika, ukru¢enog u
apsolutnu autokratsku stoljetnu dvodimenzionalnu nepromjenljivu formu, tud je u
osnovi 1 protivan nasem znacaju.” (Babi¢ 1929, 199)

Publikovana u svoj zestini 1929, Babi¢eva nimalo uvijena negacija
autokratske pretenzije, ogrnute pokrovom staticne, slobodnom pojedincu strane
tradicije, nije odmah 1 neophodno zasmetala Krsicu. Ono §to ga je, u vec
podvucenoj bliskosti levice 1 desnice, uznemirilo, bilo je smesteno u pretpostavei
o nepomirljivosti organicki stvorenih odlika na istoku 1 zapadu Balkana, medu
Srbima 1 Hrvatima. Plasticnost forme 1 dubina prostornih podataka povratice svoju
likovnu vitalnost nakon 1914, 1 to iz razloga radne 1 idejne konzervativnosti koja
je tada pratila opsti profil kulturne stvarnosti. Nimalo organicka, promena je bila
svesno ucinjeni izbor, u tom trenutku vezan klasicistickim normativima necega
podvedenog pod termin ,,povratka u red”. Stvari su se redale logicnim tokom.
Odlucujuée nadahnut parametrima postrenesansne estetike (na liniji povucenoj od
Spanije ka Veneciji), Babi¢ nije bio u stanju, kao §to u to vreme jeste Erih Ojerbah,
da u osnovnim crtama zapadne (ili uopste sakralizovane) kulture prepozna onaj
klju¢ni zahtev za apsolutnim potcinjavanjem. Sva ta od Babica proklamovana
,»mladost i sirovost 1 potpuno nova Zelja za umjetnos¢u i novim izrazom” ili odlu¢na
»protivnost dvodimenzionalnom Orijentu” samo su teatar jednoj drugacijoj, nista
manje nemilosrdnoj igri. Tragaju¢i za osnovnim karakteristikama starozavetne
price, Ojerbah je paznju usmerio na prostor i covekovo ponasanje u njemu.
»[TThe decisive points of the narrative alone are emphasized, what lies between is
nonexistent; time and place are undefined and call for interpretation; thoughts and
feeling remain unexpressed, are only suggested by the silence and the fragmentary
speeches; the whole, permeated with the most unrelieved suspense and directed

toward a single goal (and to that extent far more of unity), remains mysterious and
‘fraught with background’.” (Auerbach 2013, 11-12)
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Prostori starozavetnih ili uopste sakralnih dogadanja nisu bili dati, jo$
manje preciznim koordinatama razreeni. Interpretativan 1 podlozan diskurzivnom
menjanju, taj dobrim delom implicirani prostor stajao je kao zalog vrlo rastresitoj
hegemoniji. Starozavetni Bog, Ojerbah je tu precizan, nema tacnu prostornu
meru. Sto bi ga, po Inerciji neizbezne komutacije, ¢inilo isto onoliko diskurzivnim
koliko su to bila mesta njegovog postojanja. Spustimo li navedeno na idejnu ravan
tridesetih, bivamo suoceni s ¢injenicom da je diskurzivni hegemon propisivao nove
granice, upisujuci drugacije potrebe 1 naizgled organicke pretpostavke celokupnom
postojanju. Sto zna&i da je metaforicki obrat Ojerbahove analize stavio Babicev
umetnicki nerv na mesto bozanskog apsoluta, pruzajuéi mu priliku da kreira svet
one druge strane hrvatskog homonima. Vestina likovne retorike presudivala je, a o
njoj je, negativno 1 negatorski pisao X. Y, anonimni kriticar zagrebackog KnjiZevnika.
Rutina Babic¢evog pristupa bila je potrebni ulog u dijalogu gornjih slojeva,
rutinizovanih u svojim nastupima i drustvenim ocekivanjima. ,,Radi se po gotovim
formulama, nigdje se ne osjeca umjetnicko hrvanje sa prirodom, iz koje se izvlace
novi zakoni ljepote. Babi¢ je sada u fazi kompozicije. Par vjesto postavljenih ploha
paralelno jedna iza druge 1 slika je iskonstruisana.” (X. Y. 1937, 38) Bila je to ona
druga, neprihvatljiva strana hrvatskog homonima. Moc¢nici su razgovarali, stvarajuci
ukus, zemlju 1 politicke zakljucke, 1 seljastvo kao ideoloski pogodan oslonac. Kirsi¢
gotovo da je stajao uz bok oceni X. Y, dovode¢i do logickog klimaksa opsti nivo
Babicevog nastupa. ,,Danas, Babi¢ trazi sustinu hrvatskog izraza u realizmu, prema
kome je hrvatstvo uslovljeno slikanim objektom. Pojam realizma izgleda nam
presirok za stvaranje takvih definicija, a uslovljenost objektom mogla bi da otera
u apsurd da svaki hrvatski pejzaz, realisticki naslikan, spada u hrvatsko slikarstvo.”
(Krs$i¢ 1937, 793) Pitanje nominalnog pripadanja ¢inilo je znacajnu kariku u lancu
identitetskog oznacavanja, te je Krsiceva zavrsna primedba sasvim razumljiva.
Jugoslovensko ili neko od etnickih imena dopunjavalo je izvorno hrvatski nominativ,
pa tako 1 po pitanju slikarski zahva¢enog pejzaza. Unisonost nije bila zamisliva niti
moguca. S druge strane, malogradanski 1 uopste idejno neizradeni drustveni slojevi
¢vrsto su pripadali proceduralnom svetu hermetizovanog mimezisa, njegovim
logickim komutacijama i svesti da je esteticka mo¢ bila ravna ¢injenicama ideoloske
supremacije.

Redakcija Pregleda ozbiljno je odstupala, o ¢emu su svedocili Maslesini 1
Selakovicevi prilozi, ali 1 hladna reakcija na vest o smrti Milana Srskica. (M.
1937, 317) Dogadanja 1 pratece cinjenice trebalo je pazljivo analizirati i od njih
odbiti svaku primisao mimezisa 1 nametanja odozgo. Umesto utvrdenih normi,
stvarnost je bilo potrebno tretirati na nac¢in da se u njoj odslikaju produktivni
rad, promene koje je taj rad usekao u pasivnu materiju i, konacno, tragovi rada 1
njegove posledice utisnute u model osnovnih drustvenih odnosa. Rad je dozivljen
u funkciji elementarnog hermeneutickog alata, bez razlike da li je dovrSavan
etickim 1li estetickim posledicama. Uloga kritike, angazovane i spremne da o
svakoj kulturnoj tacki ozbiljno govori, bila je nezaobilazna. Nacin na koji je sam
Krsi¢ ocenjivao dela hrvatskih umetnika govorio je o potrebi jezicke bliskosti,
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pri cemu je taj jezik, a to je ve¢ bilo opSte mesto, poistovecivan sa podeljenim
iskustvom 1 sves¢u o onome o cemu je svedocio Karel Capek. Kriticko osvrtanje
na ¢injenice drustvenih kretanja, a tako 1 na aktuelnu likovnu produkciju, zahtevalo
je sposobnost preciznog prosecanja kroz homonimne strukture 1 odabir adekvatnih
sinonima. Bila je potrebna republikanska, demokratski skrojena kosuljica ili makar
ozbiljno razvijena svest o njoj. Angazovani intelektualci, Pregledov saradnicki tim u
tom smislu nije izostajao, bili su deo egzistencijalnih dogadanja, nerazdvojni 1 u
uverenju da je direktni, od ideoloskih nanosa oslobodeni rad jedina vredna poluga
u jo§ uvek nedovrsenom mehanizmu oslobadanja. Stoga je neophodno primetiti
jedan izostanak. Naizgled neobic¢an koliko 1 neocekivan, posto je rimska Izlozba
moderne jugoslovenske umetnosti, 1937, ako nista drugo, a ono zhog prisvojnog prideva
koji joj je dodeljen, morala privuéi paznju sarajevskog urednistva. Nije, a svesni
Krsicevog antifasistickog opredeljenja, kome je bilo sudeno da neizbezno prati
njegova kriticarska nastojanja, bez veéeg napora mozemo da razumemo cutanje
kao meru otklona od Musolinjjeve drzave, ali 1 od opasnog homonima koji je
sada opsedao 1 sam pojam umetnosti. Hladni, potencijalno trijumfalisticki tekst
Sretena Stojanovi¢a tome nije pomogao. (Crojanosuh 1937; Epemr 2020, 41-55)
Krsi¢ izvesno nije prihvatao takav tip raslojavanja i nesto $to je u opstu mehaniku
nacionalnog oznacavanja unosilo standarde umetnosti kao necega otudenoga 1
razmenljivoga na bilo kom trzistu drustvenih ideja. Jugoslavija, cak 1 kao dovrsena
drzava i uprkos Rimu, i dalje je bila samo segment dugackog lanca nacionalnih
antagonizama na prostorima jugoistocne Evrope, 1 to nije smelo biti zanemareno.
U protivnom, likovna umetnost, bez obzira na njen zvucni predznak, stajala bi
samo kao jo§ jedan od mnogobrojnih na neprijatnoj traci organickih fenomena,
izvan konteksta 1 vitalnih potreba trenutka. Da li je postojalao resenje? Da li je neko
od predstavljenih hrvatskih umetnika nudio drugaciji pristup?

Za razliku od stanovista X. Y, koji je, u skladu s marksistickim kulturnim
ocekivanjima, svaku od ponudenih poetickih celina odbacio kao produkt stilskih
manipulacija 1 bazicnog propadanja cele episteme, Krsi¢ je u zrelom slikanju
Vladimira Beci¢a osetio likovni sinonim hrvatstva. Covek prostora, bi¢e obzirno
pred ¢injenicama prostog postojanja, Beci¢ je na svojim platnima doneo zivot u
njegovoj punoj i neukrotivoj snazi. Hrvatsku u muci 1 svezini njenih donjih, tezackih
slojeva koji su je 1 ¢inili takvom kakva je ona u svojoj sustini 1 bila. Na tacno tom
mestu Krsi¢ je posegnuo za znakom jednakosti, vide¢i u jedinstvu likovnoga i rada
na zemlji dokaz o postojanju osnovnog kreativnog sinonima. ,,U njegovim slikama
iz prirode bije zdrav i jak prirodni impuls. On voli siromasne krajeve, trazi ih 1
prenosi na svoja platna. Ovoga leta prosao je kroz Hercegovinu, priblizio se moru
1 zadrzao se u ribarskom naselju Rogotinu. U nekoliko svezih slika, ve¢inom ulja,
on je taj kraj slikarski otkrio 1 obradio.” (Krsi¢ 1937, 791) Kultivisao ga je na nacin
na koji zemlju 1 sve uslove zivljenja na njoj kultiviSu lokalni seljani. Beci¢ je bio
radnim kapacitetima jednak hrvatskom seljaku, produktivan 1 svakodnevan u smislu
potpune srodnosti 1 ozbiljnog likovnog sinonima. Stoga, za Krsica ta poslednja faza
Becic¢evog umetnickog jezika nije bila samo pomodna stilska transpozicija ili tacka
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I Lukas, ,,Za hrvatsku kulturnu cjelovitost”, Hrvatska revya 2 (1937), 56-57.

koja je odavala umor 1 stagnaciju, ve¢ konacan korak u likovnoj 1 etickoj zrelosti
dragocenog aktera jugoslovenske 1 hrvatske stvarnosti.

Ne samo da je likovnoj modernosti dao vrednosno primamljivu poziciju
u opstim idejnim okolnostima s kraja tridesetih, Kri¢ je, podrzan propozicijama
njenog realizma 1 ozbiljne uronjenosti u materiju, bio u stanju da brani dijalekticki
standard kojim je prozeo vlastito razumevanje nacionalnog postojanja. Nespreman
da se zatvori u idejni svet provincije — nije li celi vrtlog aktuelnih politickih kretanja
oko Bosne 1 bosanske zemlje 1 sam uskracivao slicnu mogucénost — osporavao je
svaku organicku tezu 1 regresiju na nesto $to je etnicko obelezavalo rasnim
razlozima. Takvu je pretpostavku ponudila hrvatska desnica, prisutna i energicno
zastupljena u hrvatskoj javnosti, sve upadljivo reprezentovano 1937, februarskim
brojem Hrvatske revije.? Zalazeéi u zonu u kojoj su se mesale geopolitika, istorijske
predrasude 1 organicke pretpostavke o duhu naroda, I'ilip Lukas je, poput Babica,
estetiku cele jedne zajednice smatrao separatnom 1 etnicki iskljucivom. U pozadini
je presudivala klerikalna teza o esencijalnim razlikama zapada 1 istoka, sada ojac¢ana
nec¢im aktuelnim i poreklom radikalno desnim. Narod, hrvatski, nepromenljiv
1 karakterom defanzivan, da bi bio funkcionalan ,,(t)rebao je da bude ugrozen, u
toku razvoja, u ovoj ili onoj komponenti svoga bi¢a”, homogen u odgovoru i u
potpunosti ekskluzivan inercijom organickih zasada koji su ga ¢inili takvim kakav

3 éinjeniea da je duiskutabilni Lukasov tekst prac¢en reprodukcijama slika Vladimira Becica —
pre naslovne stranice reprodukovan je Pastir (1936) — nesumnjivo je morala da skrene paznju
Krsicu 1 redakciji Pregleda, pojacavajuci potrebu da Beci¢evo mesto 1 uloga u celini jugoslovenskih
i hrvatskih likovnih dogadanja budu zasticeni 1 usmereni ka potpuno drugacijim idejnim
zakljuccima.
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je po Lukasu 1 bio — statican, konzervativan 1 podeljen u staleze. (Lukas 1937,
61) Takvoj je imaginaciji sve bilo podredeno 1 sve je stajalo obelezeno mimeticki
uzrokovanom produkcijom. Uvek etnicki obavezanom i1 nespremnom da deli svoja
osnovna obelezja. Hrvatski homonim u Lukasovoj interpretaciji opasno je pretio
ideji jugoslovenskog zajednistva, 1 moguce je pretpostaviti na koji je nacin Krsi¢
mogao da reaguje Citajuci slede¢u tvrdnju. ,,Onako, kao $to nema covjecanstva kao
subjekta povijesti, ve¢ kao zbroj naroda, tako ne postoji ni slavenstvo kao jedinstvena
povijesna stvarajuca snaga, ve¢ postoje samo izdiferensirani slavenski narodi, svaki
sa svojom psihom 1 svojim zadacima. Oni mogu imati 1 nekih zajednickih crta, ali
mogu u nekim crtama postojati 1 velike razlike, kao sto su po kulturnom sadrzaju i
smjernicama stvaranja ovdje kod nas na Jugu.” (Lukas 1937, 61)

Krdiceva inkluzivna 1 po pitanju etniciteta potpuno tolerantna platforma
bila je napadnuta na svim tackama, narocito na onoj kulturnoj iz koje je 1 trebalo
da proistekne zajednicki osecaj. Senzibilisani pojedinci, kako je upozoravao
Masarikov kriticarski model, posedovali su mo¢ 1 obavezu da se neometano
premestaju po celokupnoj drustvenoj konstrukeiji, svedocedi 1 podsticuéi radom 1
kompetentnim delom. Intelektualci 1 kulturni poslenici, dele¢i jezik juznoslovenskog
podrudja, to isto ¢inili su bez obzira na etnicke granice. Nacin na koji je Beci¢,
napustivsi prioritet forme, nahranio sliku materijalom, uredujuci je i1 oblikujuci
pod imperativom lokalnog tona, vrednosno je 1 transformativno zasecao u zone
rada 1 opipljivog prostora. U njegovom radnom oslobodenju — Krsi¢ nije dao za
pravo kritickoj negaciji X. Y. — 1 sposobnosti da u interesnu 1 poeticku celinu uveze
juznu Bosnu, Hercegovinu 1 Dalmaciju pocivali su dokazi o neprolaznoj vrednosti
zajednicke ideje. Na kompleksnoj granici postavljena, Beci¢eva antropoloska slika
na taj je nacin odavala poseban tip iskljucivosti — ili su svi ili niko nije slobodan. U
tom procesu, koji je tokom tridesetih odlucujuée usmeren ka unutrasnjim ideolosko-
politickim preprekama, od posebnog je znacaja bila dijalekticka, antiorganicka
mo¢ upotrebljenog likovnog jezika, kao $to je vrednu ¢injenicu predstavljao i nivo
prihvatljivostt novosustanovljene paradigme. Becicev likovni jezik, vibrantan i
hapticki, ve¢ je na Fesenjoj 1zlozbi hrvatskih umjetnika, 1937, nasao svoje sledbenike,
mladog Bruna Bulic¢a, pre svih, sto je Krsi¢ odmah i zabelezio. ,,Na paleti mladih,
narocito kod Buli¢a, opaza se uticaj Becicev, 1 ako gde zaista treba traziti obelezja
hrvatske likovne originalnosti, onda se treba u prvom redu zaustaviti kod bujnog
kolorita 1 snazne osetljivosti velikoga slikara Vladimira Beci¢a.” (Krsi¢ 1937, 793)

Poslednja recenica u potpunosti je odgovarala okolnostima kakve su bile
s kraja 1937. Redakcija Pregleda zivela je u uverenju da je s opstim antifasistickim
frontom 1 dalje sve u najboljem redu, 1 da su osnovni principi nacionalnih
1 demokratskih sloboda spolja zasticeni snagom 1 odlucno$éu zapadnih sila.
(Krsi¢ 1937, 689-692) Septembar 1938. donece zastrasuju¢u promenu. Krsi¢ je
umesto melanholije odabrao otpor, ostro optuzujuci francuski drzavni egoizam i
nespremnost za dublje kriticko razmisljanje. (Krsi¢ 1938) Pad zapada, a Minhen je
to u ocima Pregledovih saradnika bez ikakve sumnje bio, verovatno nije u potpunosti
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zatekao redakciju. Do koje je mere bila obavestena 1 gde su se sve nalazili tragovi
koji su govorili o konac¢nim posledicama, tesko je sa sigurnoséu redi. Izdvajao
se jedan detalj. Precutana je 1 sledeca italijanska izlozba. Sada, u prole¢e 1938,
striktnije organizovana i pra¢ena kompetitivnim razlozima. Kraljevina Jugoslavija
poslala je svoje predstavnike na Bijenale u Veneciji, dovodec¢i do ocekivanog kraja
intenzivnu kulturnu saradnju dve drzave tokom prethodnih meseci. Organizovana
po modelu koji je podsecao na interni raspored drzave koja je posedovala sufiks
SHS, jugoslovenska je reprezentacija formirana matematicki precizno. Formula
2+2+1 mogla je biti najava nove drzavne strukture 1 njenih gotovo korporativno
uredenih relacija. (Epem 2020, 64-81) Mozemo da pretpostavimo da je razlog
Pregledovog  ¢utanja predstavljao 1mplicitno odbacivanje citirane matematicke
operacije. Ekonomski ili neki drugi odnosi morali su biti precizirani na nivou
zajednicke drzave, ali ne 1 umetnicki. Takvo rasecanje ne samo da je bilo regresivno
1 nelogicno, nego je svojim postojanjem iskljucivalo onu sustinsku vezu koju su
razlicite jugoslovenske etnicke celine iskustveno 1 u medusobnom dijalogu mogle da
uspostave. Eliminisalo je jezik, knjizevni, a zatim 1 likovni, kao ¢in hermeneutickog
zajedniStva, menjajuéi ga sumnjivim standardima ukusa i voljom institucionalnih
razloga. Dijalekticka vertikala izgubljena je u korist staticne horizontale sitnog
interesa, straha, ugovornih vrednosti 1 malogradanske tastine. Dodamo li da je
sve navedeno manifestovano pred dominantno fasistickom publikom, izostanak
Pregledovog komentara ¢ini se ocekivanim. (Fraquelli 1996) Da li je zajednicko mesto
Babica 1 Beci¢a u hrvatskom delu izlozbe — ¢ak 1 pripisana im doktrinarna srodnost
— bila u stanju kosnuti ili do kraja razoriti Kr$i¢evu ideju gradanskog angazmana,
nije moguce sa sigurnos¢u zakljuciti. Posredan odgovor trebalo bi potraziti u
¢injenici da je nakon Minhena likovnom krittkom u Pregledu idejno zagospodario
Milan Selakovi¢, nastavljaju¢i stazom donekle trasiranom Krsicevim tezama
iz 1937. Ali sada u znaku rigoroznog negiranja gradanske umetnosti 1 uopste
likovnog subjektiviteta kao necega stranoga 1 u potpunosti otudenoga. Profesionalni
umetnici nisu bili u stanju da se, osim u malogradanskom hiru, spuste na zemlju
1 da medusobno, sa seljastvom podele uslove 1 konacne principe rada. (Selakovi¢
1940) Na njihovo mesto u kriticnim trenucima kraja decenije stupice, a to je ono u
Sta je svu svoju kriticarsku snagu ulozio Selakovié, upravo seljaci, bazi¢ni 1 radom
osves¢eni proizvodaci u najsirem smislu razumevanih kulturnih dobara.
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Summary:

When Jovan Krsi¢, the editor-in-chief of Sarajevo’s magazine Pregled,
had been confronting by the social crisis at the end of the 1930s, he decided to
abandon the previous model of pro-Yugoslav politics. Deeply entrenched inside the
republican worldview, he insisted on realism and palpable experience of peasantry
life instead of the previous conservative mythization of the Bosnian heroic past
and its moral superiority. To be synchronized with the main politics questions,
Krsi¢ carefully chose the Croatian painter Vladimir Beci¢ to represent the shift of
paradigme. Closely conected with the local experience, with the ethnicaly different
parts of the Kingdom of Yugoslavia treated inside the same experience platform,
BeciC’s poetics by the Krsi¢’s view represented the highest point in searching for
the optimal synonim between the words of Croatia and Yugoslavia. But, it was the
short-term option because of the grave consequences of the Munich agreement
and the expansion of the local nationalistic particularism and extremist policy.
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BERACICE U DELU SAVE SUMANOVICA

Apstrakt:

Posebno mesto u bogatom 1 za jugoslovensku 1 srpsku modernu umetnost
znacajnom opusu slikara Save Sumanovica (1896-1942) pripada temama vezanim
za berbu grozda. Jos od zagrebackih 1 pariskih godina pa sve do pronalaska licnog
mira u roditeljskoj kuéi u Sidu, Sumanovié je sa strai¢u slikao motive zrelog grozda,
prizore berbe 1 voajerske poglede na jedra tela beracica zauzetih razlicitim poslovima
u vinogradu. Cak i poslednje Sumanovié¢evo delo, tek dovrieno u trenutku kada je
uhapsen 1 nedugo potom streljan u Sremskoj Mitrovici, predstavlja triptih Beracice
(1942). Cilj ovog rada je da se u Sirem kontekstu analizira ova znacajna tema u
opusu Save Sumanovi¢a, sa posebnim naglaskom na pronalazenju novih modela
tumacenja 1 ,i8Citavanja“ Beracica, slikareve ,Jabudove pesme”.

Kljucne reci:

Sava Sumanovié, srpsko slikarstvo, XX vek, Beracice
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SAVA SUMANOVIC I 8ID, poéetak i kraj

Mada je roden u Vinkovcima, gde mu je otac sluzbovao kao Sumarski
tehnicar, Sava Sumanovi¢ (1896-1942) je kao sasvim mali decak zapoceo zivot u
roditeljskoj kuéi u Sidu. ,,Otac i mati su mi bili iz Sida, kuda su se vratili u mojoj
4-toj godini, kada je moj otac dobio ranu penziju jer je oboleo (katar sa gluho¢om)”
(Sumanovié¢ 1939, 8), se¢ao se umetnik nekoliko decenija kasnije. Veé tada, u ranom
mladalackom dobu, pocinje, kako ¢e se kasnije ispostaviti, sudbinska povezanost
Save Sumanoviéa i Sida, kao svojevrsnog nukleusa umetnikovog Zivota, koji ¢e
Cesto napustati, ali kojem ¢e se uvek vracati. Kona¢ni povratak Save Sumanovica
u Sid, u proleée 1930. godine, oznadiée veliki preokret u umetnikovom Zivotu i
radu, pocetak prinudne izolacije 1 apsorbovanosti slikarskim 1 ku¢evnim poslovima.
(Mepenuk 2016, 49) Iako tezak, sidski preokret je iznedrio osoben ,kako znam i
umem” stil kao veliku sintezu svih Sumanoviéevih stecenih znanja 1 iskustava. ,,S
tim rascis¢avanjem u samom sebi, doslo je 1 do toga da nisam nastavio moj stil iz
Pariza [...] nego da sam morao da pronadem nacin koji ¢e dati najbolje tu svetlost
1 jasnocu sremske krajine [...]. To je kraj koji je diktovao moj nacin slikanja.”
(Sumanovi¢ 1939, 20) Umetni¢ko breme Zagreba 1 Pariza, velikih umetnickih
centara u kojima se §kolovao i usavriavao, dobilo je sasvim novo znacenje u Sidu,
pod blestavom svetloiéu sremske ravnice i u Sumanovi¢evom stalnom nastOJanJu
»da sav SVOJ materijal, kao 1 svo svoje glediSte na slikanje” izgradi samostalno 1 ucini
tako svojim. (Sumanov1c 1939, 18) Tesza ka originalnosti, istinskoj 1 ozbiljnoj, kako
je sam umetnik govorio, rezultirala je bogatim opusom nastalim tokom poslednje
decenije Sumanovi¢evog Zivota i rada u Sidu.

Povratak u Sid je za Savu Sumanovi¢a znacio kraj pariske avanture i ,Judih
dvadesetih” provedenih u umetnickim krugovima Monparnasa 1 suocCavanje sa
licnim 1 stvaralackim krizama u sopstvenom, Sidskom mikrokosmosu. Protekao je, u
¢itavom svom trajanju, u stalnom traganju za mirom (Cuplc 2017, 49). Od dolaska
u roditeljsku kuéu, pa sve do 1932. godine, Sava Sumanovi¢ nije slikao (Meperux
2016, 54). Slikarstvu se vratio najpre ciklusima pejzaza (Sidski sokaci, Prolece u dolini
Sv. Petke, Prolece u sidskum bastama), kojima se nadovezao na srodnu grupu motiva
nastalih tokom njegovog predainjeg boravka u Sidu 1928. godine (Tpudynosuh
1973, 227), a zatim 1 ciklusima aktova u enterijeru 1 pejzazu (Crnke 1z Pariza 1932—
1934, Sidijanke 1935-1938) i nizom Zanr-scena.

Sidski Zanr pokazuje izuzetno bogatstvo motiva i raskosan raspon izmedu
realnog, videnog okom umetnika s prozora sidskog ateljea smestenog u centralnoj
prostoriji roditeljske kuce 1 artificijelnog, katkad pervertiranog ploda umetnikove
invencije. Slikajuéi Zanr, Sumanovié¢ se kretao od dokolice, prizora sa kupac¢ima i
kupacicama u modernim kupac¢im kostimima ili pak paora i paorki zamrznutih
u trenucima odmora, zimskih prizora i igara u snegu, pogleda na sugradanke 1
sugradane koje je video s prozora svoje kuce, do predstava seoskih radova na njivi
ili u vinogradu. (Meperux 2016, 57-58) Narocito u poslednjim godinama svog
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Zivota i rada, Sava Sumanovi¢ se posvetio slikanju motiva zrelog grozda, prizora
berbe 1 voajerskih pogleda na jedra tela beracica zauzetih razliciim poslovima
u vinogradu. Sirokom tematskom krugu seoskih radova u vinogradu pripada i
monumentalni triptth Beracice dovrsen 1942. godine, svega nekoliko dana pre nego
§to je Sava Sumanovié¢ uhapien, a nedugo potom i streljan u Sremskoj Mitrovici.
(Basicevi¢ 1997, 65)

BERACICE, geneza istraZivanja

Tragi¢an kraj Zivota i rada Save Sumanovi¢a odredio je sasvim specificno
mesto tripttha Beradice u umetnikovom opusu. Sagledane gotovo iskljucivo u
kontekstu poslednjeg dela, tek dovrsenog u trenutku kada je umetnik uhapsen 1 odveden
u nepovrat (Proti¢c 1984, 44), Beradice dugo nisu postale predmet sveobuhvatne
analize. Kao dela koja neposredno prethode umetnikovoj smrti, Beracice su, u
ponudenim tumadenjima, .postale” Sumanovi¢evo predosecanje nadolazece
tragedije — poslednje rect — umetnikova molitva. Monumentalne dimenzije platana
sa predstavama beracica, te Sumanovi¢ev manir rada u ciklusima tokom idske
decenije, otvorili su 1 znacajna pitanja — sta je bila umetnikova namera? Oprostaj ili
novi pocetak? Tacka ili zarez? Zavrsen iskaz ili novi ciklus?

Bavedi se Sumanovic¢evim Zivotom i umetno$éu, D. Bagicevi¢ se prvi zapitao:
Sta je, u stvari bilo sa Beracicama? O kakvoj se problematici radilo?” (Basicevi¢ 1997,
64) Porede¢i monumentalna platna sa ,,vavilonskom kulom” gradenom ,,velikim
znanjem i ogromnim naporima”, Basicevi¢ ih je, naposletku, ocenio kao ,;sablasnu
rusevinu” — ,,Velike beracice” je doziveo ,,banalnim”, njihov ritam ,,pokvarenim”, a
kolorit . kicem”. (Basicevi¢ 1997, 64) Medutim, upkos takvoj oceni D. Basic¢evi¢ dobro
naslucuje da je Sumanovi¢ ocigledno pronasao ,,novu temu” 1 ,,novu problematiku”,
te da su Beracice mogle prerasti u monumentalni ciklus. Slicno stanoviste zastupa
i Lj. Miljkovi¢ navodeéi Beracice kao Sumanovicev ,poslednii ciklus” (Musskosuh
2007, 82), ,slutnju nadolazeceg zla” 1 ,krik umetnika i humaniste” (Muspxosuh
2007, 91). Sagledavii Savu Sumanovica kao slikara magijskog realizma, te njegovo delo
kroz koncepte ,sablasnog”, ,,imaginarnog”, ,tajanstvenog”, ,.,cudnog”, ,,oniricnog”,
M. Kvas ukazuje na moguénost razumevanja Beracica kao ,sinteze Sumanovié¢evih
traganja za jedinstvom stila” ¢iji ,,paradoksi” ukazuju na ,,magijsko, neprimetno
utelovljeno u realnom”. (Ksac 2011, 154) Analizirajuéi monumentalni ciklus
Sidijanki (1935-1938) kao Sumanovicevu veliku sintezu, L. Merenik navodi kako je
koncept monumentalnog, neoklasicnog stila i intertekstualnog metoda”, razvijen
prvi put prilikom slikanja §idskih kupacica, ,.koje stvarno i ne postoje u Sidu”,
umetnik ,,ponovio jos u triptihu Beracice” (Mepenux 2016, 79). To bi, mada ne
mozemo biti sigurni, moglo da ukaze na Sumanovicev ,,naum da Beracice uspostavi
kao drugi monumentalni ciklus”. (Meperux 2016, 79)
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S druge strane, u dosad najkompletnijoj pojedinacnoj studiji o Beracicama, V.
Burojevi¢ iznosi videnje o triptihu kao ,,Sumanovi¢evoj molitvi” koji se, s obzirom
na formu, ne moze smatrati delom ,,;nekog novog, tek zapocetog ciklusa” (bypojesuh
2014, 215). U nizu nedoslednosti koje ne odgovaraju realnom cinu berbe, a koje
Sumanovi¢evom postupku gradenja kompozicija moguce nisu bile od narocitog
znacaja, autorka prepoznaje skrivena znacenja. Tako, tumacenje V. Burojevi¢ ukazuje
na sliku vinograda kao obecane zemlje, ,,ponovo darovanog Raja”, zrelog Zita (hleba)
1 grozda (vina) kao tela 1 krvi Hristove, ,,dominantnih dvanaest snaznih zena” kao
feminizovane analogije dvanaestorice apostola, njihovih stavova i otvorenih usana
kao molitve, te citave kompozicije kao aluzije na ,,Strasni sud na kraju vremena”.
(bypojesuh 2014, 217) Tako shvacene, Beracice slute umetnikovu rezignaciju,
suocavanje sa krajem 1 poslednju molitou. (bypojesuh 2014, 218) Medutim, iako
znacajno, pre svega kao jedno moguce ,,Citanje” Sumanoviceve ,Jlabudove pesme”,
takvo mistiCno-religiozno tumacenje ostaje u domenu licnog dozivljaja.

BERACICE, SUMANOVICEVA ,,LABUDOVA PESMA”

Poslednja godina Sumanovié¢evog Zivota i rada, sudeéi prema delu ovog
umetnika, posedovala je pre intonaciju novog pocetka nego kragja. (Basicevi¢ 1997, 63)
Tokom 1942. godine Sava Sumanovi¢ je, uprkos teskim zivotnim okolostima, radio
nesmanjenim intenzitetom, shkaJua Sidske predele 1 zanr. (Musexosuh 2007, 89)
Te sudbonosne godine, u punoj umetnickoj zrelosti, Sumanovi¢ slika Uzoranu njivu,
Sidske vrtove, Rascvetalu tresnju, Ilocki drum, nekoliko pejzaza sa zitnim poljima, dve
kompozicije sa predstavom manastira Prlvma glava, a njegovo stvaralastvo doseze
najvisu tacku upravo na monumentalnom triptihu Beracice.

Rad na konceptualizaciji moguce sasvim novog ciklusa kojim bi zaokruzio
svoja interesovanja usmerena ka temama vezanim za berbu grozda i beracice,
Sumanovi¢ je zapoceo pocetkom 1942. godine nizom studija u crtezu. Sac¢uvani
crtezi, danas u kolekeiji Narodnog muzeja u Beogradu, ukazuju na studiozno
1 predano kreiranje tipske figure bosonoge beracice u seoskoj nos$nji, sa korpom
grozda u rukama, oslonjenom na bok ili podignutom na rame, te stvaranje
specificnog ritma kroz varijaciju polozaja, frontalno — u (polu)profilu — s leda — u
sedu — na kolenima, i pokreta figure. Generisani tip idealne seljanke, vitke 1 jedre
beracice koja s lako¢om nosi korpu napunjenu obranim, zrelim grozdjem, postace
osnovni motiv kompozicija povezanih u triptih Beracice.

Na prvoj u nizu kompozicija (inv. 347, 150 x 189,5 cm)*, Sumanovié je pri-
kazao cetiri beracice. Jezgro Cine tri stojece figure, jedna postavljena frontalno, druga
u poluprofilu, a treca u profilu, dok se u drugom planu nalazi sedeca figura okre-
nuta ledima. Drugu, sedmofiguralnu kompoziciju (inv. 323, 240 x 189 cm) Suma-

4 Inventarski brojevi i dimenzije platana, navedeni u okviru rada predstavljaju podatke GSS u
Sidu, a preuzete su iz rada: Bypojesuh, Becua. ,, Tpurmux *Bepaunne’. y Kiouza o Hlymanosuhy,

yp. Jparan Jlakuhesuh, Muo Jlommap, 202-218. beorpan: Cpricka kmrkesHa sagpyra, 2019.
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Sava Sumanovi¢, Beracica sa korpom, 1942, vl. Sava Sumanovi¢, Studya beracice koja klecr, 1942,
Narodni muzej u Beogradu vl. Narodni muzej u Beogradu

Sava Sumanovi¢, Beradica nost korpu na ramenu, Sava Sumanovi¢, Beradica na samlici, 1942, vl.
1942, vl. Narodni muzej u Beogradu Narodni muzej u Beogradu
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Sava Sumanovi¢, Beracice groZda, 1942, vl
Galerija slika Sava Sumanovi¢, Sid

novi¢ je organizovao formiranjem grupa,
tako da jedno teziste Cine tri figure, dve u
poluprofilu 1 jedna u profilu, koje deluju
kao da se kre¢u ka centru kompozicije, a
drugo teziste dve figure postavljene pred
masivnu burad, od kojih jedna klec¢i po-
dizu¢i korpu punu grozda, dok se druga,
okrenuta ledima, propela na prste kao da
zaviruje u bacve. U fokusu kompozicije,
sa ciljem naglasavanja dubine prostora,
Sumanovi¢ ,,otvara” pogled na pejzaz sa
zitnim poljem 1 dve figure malih dimenzi-
ja koje dolaze iz pravca vinograda. Trecu
kompoziciju (inv. 346, 150 x 189 c¢m) ¢ine
tri centralno postavljene figure, jedna kle-
¢eca u poluprofilu 1 dve stojece prikaza-
ne gotovo istovetno, sa tezistem na jednoj
nozi, glavom povijenom u stranu i kor-
pom grozda oslonjenom na bok, ali tako
da jedna gleda ka posmatracu, a druga,

okrenuta ledima, ka obranom vinogradu.
Monumentalne figure seljanki, jednovre-

meno prozete 1 distancirane, interpretirane kroz dihotomiju ljudskog 1 gotovo pagan-
skog bozanskog, stvarnog i nadrealnog, tvore cetrnaestofiguralni friz koji ukazuje na
moguénost, mada ne 1 nuznost, beskona¢ne multiplikacije.

Sava Sumanovié, Beracice groZda, 1942, vl. Galerija slika Sava Sumanovi¢, Sid

70



BERACICE U DELU SAVE SUMANOVICA

Svoju, ispostavice se, ,Jabudovu pesmu” Sava Sumanovi¢ je komponovao
dugo 1 studiozno. U tom radu koji je, po svemu sudec¢i, trajao od februara 1942.
godine pa sve do poslednjih dana, tacnije 26. avgusta kada je umetnik nacinio
poslednje intervencije na tre¢oj kompoziciji Beracica (Basicevi¢ 1997, 65), a koji ima
svoje korene i u Sumanovié¢evim ranijim delima, treba videti umetnikovo ocigledno
nastojanje da zapocne nesto novo, nesto sto Ce, sticajem tragi¢nih okolnosti, postati
poslednja, moguce nedovrsena epizoda.

U naslikanom prizoru berbe, odnosno zavrsnih poslova koji se obavljaju
po okoncanju berbe, ne treba ocekivati nista zaista realno 1 stvarno. Kao slikar
imaginacije, neugasene maste koja se dodatno razbuktala u Sidu gde je sve bilo
prepusteno umetnikovoj 1nvenc131 1 sposobnosti da stwarno ili videno transformise
1 preoblikuje u nadrealno 1 univerzalno-tipsko, Sava Sumanovi¢ slika Beracice kao
fantazmagoriju, prizor koji se stalno odvija, ali koji se, kao takav, nikada nije
dogodio. Ostaje sporedno, od potpuno sekundarnog znacaja, kada se 1 gde odvija
naslikana berba, ko su ucesnice 1 ima li ikakve opravdanosti u njihovom delanju,
jer je Citav prizor nadrealan i predstavlja iskljucivi plod umetnikove invencije.
Zato ,,Velike beracice” bas kao 1 gidy'anke, sustinski odrazavaju ,,nejedinstvo mesta 1
vremena’”, odnosno novu stvarnost. (Mepennk 2016, 81)

Bas kako ova preoblikovana, fantazmagoricna berba nije bez ikakvog
uporiita u realnosti, tako Sumanoviéevo interesovanje za temu berbe i beracice, kao
1 konacna likovna 1 kompoziciona formulacija triptiha nisu bez utemeljenja u sirem
kontekstu umetnikovog zivota 1 rada.

SUMANOVIC, GROZDE, BERBA I BERACICE, stvarno i

artificijelno

Prate¢i tragove iz umetnikovog zivota, licne beleske, pisma 1 sekundarne
izvore, doznajemo za naroditu pasju koju je Sava Sumanovi¢ negovao prema
grozdu. U kuéi Sumanoviéa, inace velikih zemljoposednika i vinogradara, grozda je
bilo tokom ¢itave godine. Ono je, po svoj prilici, odrzavano susenjem na promaji,
cuvanjem u teglama, a mozda 1 drvenom, sanducastom frizideru kOJl 1 danas stoji u
spomen-kuéi porodice Sumanovié u Sidu. U okviru sa¢uvanih pisama koje je slao
roditeljima, Sava se, uz rukoljub, zahvaljivao na novcu koji su mu slali za knjige
1 neophodan materijal za rad, a narocito na grozdu. Iz Zemuna, gde je boravio
kao ucenik realne gimnazije (Mmmskosuh 2007, 15), Sava Sumanovi¢ pie: ,Ja sam
primio grozde. Prijalo je odlicno.” (Baéiéevié 1997, 217)

Moguca nostalglcna prisecanja na Sid i berbe grozda kojima j Je morao sve-
dociti jos kao mali decak, Sumanovic j je prenosio na platna. Daleko od Sida, tokom
pvog boravka u Parizu (1920-1921), Sava slika svoju prvu Berbu (1920/21). Platno
monumentalnih dimenzija otkriva uvezbanu ruku slikara i svedoc¢i o savladavanju
postkubistickog, lotovskog manira gradenja kompozicije. Sumanovi¢ u prvi plan,
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neposredno pred posmatraca, postavlja
hipermonumentalne, gigantske, blago
geometrizovane figure uposlenih beraca
1 beracica kojima potencira ,,dojam stal-
nosti”. Okvir kompozicije predstavlja dra-
mati¢ni, izlomljenim formama kreirani
brdoviti pejzaz sa ku¢om crvenog krova,
inace ¢estim motivom Sumanovié¢evog
slikarstva. U prikazu Pete jugoslovenske
izlozbe, Todor Manojlovi¢ u Sumano-
vicevoj] Berbi prepoznaje sintezu ,starih
italijanskih monumentalista” 1 ,,potpuno
modernih sredstava”, ,jedne vibrantne
nove osecajnosti”. (Ksac 2011, 88) Hiper-
moderna po izrazu, a klasicna po senzi-
bilitetu, Berba predstavlja prvu znacajnu
prelomnu tatku Sumanoviéevog slikarstva
koje ¢e narednim radovima, poput Arga
sa mostom (1921), Pariskog predgrada (1921),
Sava gunmvnu\'i(,", Bm‘nr?@ grozda, 1942, v1. Galerija Tri Zenska poluakta (192 1), Mrtvepﬂrode sa sa-
slika Sava Sumanovié¢, Sid tom (1921) 1 Skulptora u ateljeu (1921), stalno
oscilirati izmedu analize 1 sinteze.

Sredinom dvadesetth godina, u vreme kada teorijski uoblicava svoje
slikarstvo pisuci traktate ,Slikar o slikarstvu” (1924) 1 ,,Zasto volim Pusenovo
slikarstvo” (1924), Sumanovi¢ slika narednu kompoziciju Berbe (1925). Eksplicitnije
nego u prethodnom slucaju, prema ustanovljenom idealu ,tipa” umesto
sindividuuma” (Sumanovi¢ 1924b, 57-59), Sumanovié¢ uspostavlja tipsku figuru
beracice koja e, istina u novoj pojavnosti, funkcionisati kao osnovni element sidskih
berbi. U skladu sa umetnickim idealima trec¢e decenije XX veka, umetnoscu novih
realizama i povratka redu (Ritorno all ording), Sumanovié¢ slika tri beradice u pejzazu.
Hipermodernim umetnickim izrazom, monumentalnim, pikasovski modelovanim
figurama, umetnik uspeva da prenese klasicni senzibilitet 1 bez imitacije postigne
Lritam starth majstora” (Sumanovié 1924a, 20-24). Beracice ,,zive samo zivotom
koji im je dao njihov stvarac”, a koji ,,nije imitacija vanjskog zivota, ve¢ je organski
povezani Zivot linija, plastike (sene i svetla) i boja” (Sumanovi¢ 1924b, 57-59).
Posav§i od prirode kao ,materijala”, Sumanovi¢ transformie starnost u novu
,predodzbu sveta”, ,novi svet u granicama platna” (Sumanovi¢ 1924a, 20-24). U
grupi stilski 1 tematski srodnih kompozicija kao sto su Pastirica (1924), Na bunaru
(1924) 1 Koncert u polju (1923), Beracice funkcionisu kao slika idealizovane Arkadije
koja stoji iskljucivo u domenu sveta platna, kao nova starnost.

Po kona¢nom povratku u Sid, u martu 1930. godine, Sumanovié¢ se suocio sa
losim zdravstvenim stanjem oca Milutina. Nakon oceve smrti 1937. godine, okosnica
Savinog zivota, uz slikanje, postaje briga o domacdinstvu, a posebno o porodicnom
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Sava Sumanovi¢, Berba, 1920-21, vl. Narodni muzej u Beogradu

vinogradu. (Mepenux 2007, 50) Cesto je 1$ao u polje, a narocito u vinograd s
radnicima 1 prisustvovao radu”, prenosi D. Basicevi¢. (Basicevi¢ 1997, 31) Pedantan i
predan svakom poslu kog se prihvatao, Sava je poslednjih godina svog zivota uredno
vodio 1 knjigu prihoda 1 rashoda, primitaka i izdataka domacinstva. (Mepenux 2007, 50)
Mada nema indicija o tome da Ii je postojala i kako je mogla izgledati Sumanoviceva
biblioteka (Mepenux 2007, 52), poznato je da je slikar posedovao nekoliko
poljoprivrednih priru¢nika koji su mu olaksavali snalazenje u vodenju domacinstva,
medu kojima je bio i jedan prirucnik o vinogradima. (Basicevi¢ 1997, 31)

Dragocena svedotanstva o svakodnevici u kuéi Sumanoviéa u Sidu tokom
rata predstavljaju pisma Marije Demsar, prognanice iz Slovenije, koja je ratne
godine provela sluze¢i Persidu i Savu. Svojim ukucanima, u decembru 1941.
godine pise impresije o umetniku: ,,Gospodin je jako fini, malo sa mnom govori.
Inace je jako ljubazan 1 uljudan covek.” (lemmap 2014, 37) Pisuci svojima, Marija
Demsar je postala 1 svedok Savine pasije prema grozdu. U aprilu 1942. godine pise:
,,Gospodin jos uvek jede grozde, svakog dana pun tanjir.” (Hemmap 2014, 42)

U Sidu, berba groida postaje realni, sastavni deo Sumanoviéevog
stvaralackog 1 radnog godi$njeg ciklusa. Odvijala se 1 ponavljala u zivotu umetnika
kao izvor prihoda 1 inspiracije nasusnog stvaralastva. O berbi, Marija Demsar pise:
»ada je grozde skoro zrelo. Gospoda kaze: Za 10 dana moramo spremiti radnike za
berbu. Ima 18 jutara vinograda da se obere. Sada prodaje vino ve¢ 1 mesec. [...] Ne
proda ga manje od 10 litara. Prodaje ga po 50 din. Opstini mora da plati 4 din. po
litru. Ima starog vina jos od [necitko] godine. U podrumima, ima dva podruma, 16
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buradi po 1000, a u drugom 8 buradi isto
oko 1000 litara. [...] Grozda ima sad kada
je berba, jedno 10 dana. Prosle godine smo
ga jeli cele zime.” (Hemmap 2014, 52)

U vreme nakon oceve smrti, posto
je preuzeo brigu o vodenju domacinstva,
Sumanovié¢ u vanredne pejzaZe, koji pred-
stavljaju jedan od stozera umetnikovog sid-
skog opusa, uvodi figuru (Vece u polju, 1938)
(Mupkosuh 2007, 82) paralelno uspostav-
jajuci poseban vid Sidskog zanra — radove
u polju, na njivi ili u vinogradu. Najraniji
primeri prikazuju zajednicko delanje mus-
karaca 1 zena (Rosidba, 1938) da bi, napo-
sletku, glavni akteri poljskih radova postale
zene (Skupljane sena, 1939). S. Cuplc u slika-
ma seoskog Zivota, prepoznaje ,,autoportret
podsvesti”, nezadovljstvo ,,progutanoséu”
od strane sela, koje Sumanovi¢ prikazuje
u tre¢em licu (Uynuh 2017, 48). Selo, pri-
Sava Sumanovi¢, Beradice, 1925, vl. Galerija kazano k‘roz dominantan prfédeo, doslovno
Matice srpske, Novi Sad ©,guta” si¢usne, depersonalizovane figure
seljana koji deluju kao da su, u nekoliko po-
teza, naknadno doslikani (Uymeh 2017, 48)
kao krik umetnika zarobljenog u okvirima
seoske monotonije.

Na fonu zivotnih okolnosti koje su
ga vezale za porodic¢ni vinograd, Sumano-
| vi¢ u Sidu pocinje slikanje vanrednog bro-
ja platana sa temom berbe 1 beracica kao
idealnih seljanki i1 heroina seoskog zivota.
U prizorima radova u vinogradu, kao re-
alnom okviru zivotne svakodnevice, Su-
manovié¢ je pronasao ,,novu temu” 1 ,,novu
problematiku” (Basicevi¢ 1997, 63) koja je
dosegla vrhunac na monumentalnom trip-
tthu Beracice.

Opsezan tematski krug sidskih
berbi ¢ini veéi broj kompozicija sa
predstavom pustih vinograda, radova u
vinogradu 1 beracica grozda Zapocet

Sava Sun’mnu\‘i(", LEvenke, 1939, vl. Galerija
slika Sava Sumanovié¢, Sid JC 1939. godme kada Sumanowc slika
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Lvenke, prizor sa Cetiri beracice u pejzazu. Kompoziciju, sa jedne strane zatvorenu
predstavom vinograda, sa druge strane otvorenu pogledom na reku, Sumanovi¢
oblikuje formiranjem dve grupe beracica, istovetnih proporcija i stavova, razli¢itih
jedino po odeéi koju nose. U prvi plan umetnik postavlja dve figure identi¢nih
stavova, u raskoraku, ruke oslonjene na bok, dovode¢i ih u paradoksalnu poziciju
ega i alter ega, figure i njene gotovo doslovne replike. Istom manevru Sumanovié
pribegava slikajuci i par beracica u drugom planu slike, kreirajuci celinu koju tvore
iste, tipske, idealizovane figure Zena dovedenih do univerzalne pozicije heroina
seoskog Zivota. Slikajuéi Evenke sa iskustvom slikanja Sidijanki, Sumanovié¢ potencira
ritam istih figura koje se ponavljaju, obucenih ili preobucenih Sidijanki koje se, ovog
puta, javljaju u ulozi beracica grozda. Iako su dugo dozivljavane melanholi¢no,
pre svega zbog ,pogleda plavih ociju” (Ksac 2011, 150), Sumanoviéeve beracice
su senzualne, culne 1 erotizovane. Vitke figure izduzenih proporcija 1 bosth nogu,
na kojima se ne ocitavaju nikakvi znaci umora izazvanog teskim radom (Uymuh
2017, 50), ukazuju na pervertiranu artificijelnost prizora ¢iji fokus nije fizicki rad,
vec¢ zena 1 njeno telo. To se narocito dobro vidi na primeru centralno pozicionirane
Lvenke, cija je ruka oslonjena na bok, a telo okrenuto ka posmatracu kojem upucuje
senzualni, pozivaju¢i pogled. Kao kljucna odrednica Fvenki izdvaja se culnost,
proslavljena kroz sliku idealizovane, bujne prirode 1 njenih plodova 1 isto tako
bujnih, senzualnih tela beracica, ,jedrih paganskih boginja”. (Uymh 2017, 50)
Seriju tematski povezanih radova
Sava Sumanovi¢ nastavlia 1940. godine
slikajuéi  rascvetalu tresnju sred pustog
vinograda (Rascvetala  tresya, 1940), na
kojoj su figure svedene do minjature, a
zatim 1 1941. godine nizom kompozicija
sa predstavom vinograda 1 radova u
vinogradu (Prskanje vinograda, U vinogradu,
Vinograd 1 tri kompozicije nazvane Berba
grozda). 'Te godine slika nekoliko berbi u
formi kompozicija presecenog kadra, sa
predstavom beracica u radu. Uvodedi ga u
vinograd, Sumanovi¢ potencira voajersku
poziciju posmatraca 1 usmerava njegov
pogled koji se zaustavlja na figurama bosih
seljanki koje beru grozde. Cesto povijena
tela uposlenih beracica dosezu vrhunac
na jednoj komporziciji berbe c¢iji fokus
predstavlja naglasena zadnjica beracice
koja je ,slikana s leda, ocigledno potpuno

nesvesna posmatraéevog indiskretnog Sava Sumzlnovi(i, Berba  groZda, 1941,
Galerija slika Sava Sumanovi¢, Sid

vl.
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pogleda” (Uymmh 2017, 50). Na taj nacin
rad postaje povod za pogled, vinograd
realni 1 simbolicni okvir kompozicije koji
pojacava asocijaciju na ,bahanal” (Yymwmh
2017, 50), a beracice moderne bahantkinje
(preobucene u seljanke).

Navedene kompozicije, koje se
mogu shvatiti 1 kao ,,predradnja” ili uvod
u moguci ciklus Beracica, kulminiraju u nizu
platana koja nastaju 1942. godine. Medu
vanrednim pejzazima koje slika neposredno
pred smrt, izdvaja se i nekoliko predela
sa vinogradom (Vinograd iz okoline Sida,
Dva vinograda) koji ukazuju na kontinuitet
umetnikovog  interesovanja  usmerenog
ka temama vezanim za vinograd 1 rad
u vinogradu. Taj tematski krug koji je
obelezio poslednje godine Sumanovicevog
umetnickog rada preras¢e u poslednju
Sava Sumanovic, Berba groZda, 1941, vl veliku sintezu — triptih Beracice.

Galerija slika Sava Sumanovi¢, Sid Monumentalni tnptlh Beracice,

kao ,yvavilonska kula” gradena ,yvelikim
znanjem 1 naporima” (Basicevi¢ 1997, 64), predstavlja, u likovhom 1 tematskom
smislu, najvisi izraz svih Sumanovi¢evih znanja. U okvire tog triptiha inkorporirana
je celina Sumanovicevog umetnickog bica — nauceno, savladano i samostalno
razvijeno. Suprotno ideji o rezignaciji 1 Beracicama kao umetnikovoj molitvi 1 oprostaju,
triptih sugerise vedrinu novog pocetka 1 otkrivanje nove pasije koja je mogla prerasti
u drugi monumentalni ciklus. Na takav zakljucak ukazuju monumetalne dimenzije
platana 1 karakter friza koji je umetnik podario svom predasnjem monumentalnom
ciklusu Sidijanki, manir rada u ciklusima karakteristi¢an za $idsku dekadu, te ritam
istovetnih figura koje se ponavljaju, a koje ostavljaju moguénost dalje, beskonacne
multiplikacije.

Beradice predstavljaju sintezu dva najznacajnija slikarska motiva kojima se
Sumanovié¢ bavio ¢itavog Zivota — pejzaza i predstave zene (Ksac 2011, 154). Kao
majstor komponovanog pejzaza, Sumanovié sliku , $idskog kraja” koji je ,,najslikovitiji
1 meni najlepsi” (Mepenuk 2017, 69-70) uspostavlja kao podlogu od esencijalnog
znacaja za ukupnost prizora. Jednako znacajan kao figure u prvom planu, pejzaz
predstavlja realni i simboli¢ni okvir kompozicije u kom treba prepoznati elemente
Sumanoviéevih ranijih predela, Zitno polje wvece (1938), Zitno polje obasjano suncem
(1940), Vinograd iz okoline Sida (1942). Elaboriran prilikom slikanja Sidjanki, kada
je motive postojec¢ih predela transformisao u ambijent u koji ¢e postaviti kupacice
(Mepenux 2016, 65), komponovani pejzaz postaje podloga Beracica. Mada grozde
i ito nikada nisu zreli istovremeno (Bypojesuh 2014, 216), kako ih je Sumanovié
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naslikao, nadrealna, magijska dimenzija
slike koju je Sumanovi¢ oduvek dozivljavao
kao novu ,,predodzbu sveta” (Sumanovic’
1924a, 20—24) dozvoljava takav paradoks.
Takvo suceljavanje preoblikovanih, ranije
naslikanih predela sa grozdem 1 zZitom ne
treba nuzno shvatiti kao podlogu tezi o
religioznosti Beracica, ve¢ kao dokument
gumanoviéevog slikarskog ~ postupka,
umetnicke ,kreacije” kakvoj je 1 ranije
bio sklon. U suprotnosti sagledavanju
jednovremeno zrelog grozda i zita, kao
aluzije na krv i telo Hristovo (bypojesuh
2014, 217), stoji i Sumanovi¢eva racionalna
priroda 1 neoptereenost  religijom
dokumentovana izjavom Antonije Tkalc¢i¢
Koscevi¢, Savine bliske skolske drugarice
— ,jedna je samo vjera postojala za njega
1 to vjera u njegovu umjetnost” (Tkalci¢-
Koscevi¢ 2007, 161).

U okvire odredene komponovanim
pejzazom, pogledom na  vinograd i
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Sava Sumanovi¢, Berba groZda, 1941, vl
Galerija slika Sava Sumanovié¢, Sid

zitno polje, Sumanovi¢ smesta cetrnaest figura beracica. Redajudi istovetne,

Sava Sumanovié, Prskanje vinograda, 1941, vl. Galerija slika Sava Sumanovi¢, Sid
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idealizovane figure seljanki u sasvim odredenom ritmu, umetnik kreira friz istih
figura koje se ponavljaju. To je prvi put ucinio slikajuéi Sidjanke, a drugi put
slikajuci Beradice, dve kljucne grupe monumentalnih kompozicija iz Sidskog opusa.
Kako je povodom izlaganja Sidijanki i sam umetnik zabelezio, tezio je da ciklusom
figura koje se ponavljaju dostlgne jedinstvo stila (Sumanovi¢ 1939, 20). Pred
sobom je, plse Sumanovi¢, imao uzore Renoara i Fon Marea (Sumanovi¢ 1939,
20) koji su u izvesnim odjecima prisutni 1 kod Beracica, prevashodno u kreiranju
prirodnog ambijenta u koji postavlja nepostojece, istovetne figure u odredenom
ritmu (Meperuk 2016, 72).° Takode, za sintezu koncepta monumentalnog i
neoklasi¢nog, ostvarenu na triptihu Beracice, znacajno je i Sumanoviéevo poimanje
umetnosti starth majstora, prevashodno Engra i1 Pusena. Sumanovi¢ je, kao 1
Engr, koncipirao Beradice traze¢i ,impresije 1 inspiraciju u prirodi” da bi ih u slici
preoblikovao u apstraktnu arabesku” (Sumanovi¢ 1924a, 20-24). Tako je Beracice iz
stvarnosti preveo u metafizicku realnost slike 1 stvarno ucinio nadrealnim. S druge
strane, u slikarskom izrazu sledi shematic¢nost 1 arhitektoniku slike koju prepoznaje
kod Pusena. Pusenov ,tip, a nikad individuum”, zatim ,,geometrijsku strukturu,
jednostavnost [...], dve tri stereotipne kretnje figura 1 najproracunatiji kolorit”
(Sumanovi¢ 1924b, 57-59) prepoznajemo i ¢itamo na Beradicama. One su krajnje
shematizovane, svedene na istovetan tip koji se ponavlja tako sto se dovodi u svega
nekoliko razlicitih ,,stereotipnih kretnji”. Cvrste i stamene, okamenjene u nastojanju
postizanja ,,dojma  stalnosti” (Sumanovi¢ 1924b, 57-59), poput porcelanskih
figurina, Beracice su preoblikovane forme transponovane u ,,novi [...] nepomican |...]
svet slike”. (Sumanovi¢ 1924b, 57-59)

ZAKLJUCAK

Kao Sumanoviéeva poslednja velika sinteza, Beratice povezuju podsticaje iz
umetnikovog svakodnevnog zivota odredenog $idskom svakodnevicom 1 njegovog
nasusnog, stvaralackog traganja za jedinstvom stila. U nameri da sintetiSe sva svoja
znanja 1 iskustva, dozivljaj umetnosti 1 slikarstva, umetnik je kreirao artificijelni
prizor, novu stvarnost magijske dimenzije. Mada naslikana berba nije bez utemeljenja
u stvarnosti, ona je, transponovana u svet slike, nadilazi. Duboko uveren da sustina
slikarstva nije imitacija vanjskog Zivota” ve¢ invencija, Sumanovi¢ polazi od
stvarnosti koju, snagom 1 nikad ugasenom mastom svog umetnickog bica, prevodi
u nadstvarnost. U naslikanoj berbi nema niceg stvarnog jer ona nije stvarna, vec¢
iskljucivi okvir u koji umetnik inkorporira sopstvenu filozofiju stvaranja formiranu
poznavanjem i uvazavanjem Engra, Pusena, Renoara, Fon Marea, Lota 1 drugih 1
5 L. Merenik ukazuje na znataj Fon Mareovih Hesperida za razumevanje morfologije Sumanoviéevih

Sidijanki. U pogledu rasporeda figura u pejzazu i forme triptiha, ovo delo bi moglo da bude,

makar i u izvesnim odjecima, znacajno za razmatranje Beracica.
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sopstvenog stila. Jedinstvo stila je pronasao u sintezi monumentalnog 1 neoklasicnog,
starth majstora 1 osobenog, ,.kako znam i1 umem” stila, u temi i1 njenoj slikarskoj
interpretaciji. éetrnaestoﬁguralni friz istovetnih figura beracica u komponovanom
pejzazu predstavlja specificnu umetnicku kreaciju ¢iji cilj nije imitacija ve¢ ,,nova
predodzba sveta”.

Oslonjen na iskustvo slikanja Sidjanki, Sumanovié¢ je moguée Zeleo da
ustanovi Beracice kao novi monumentalni ciklus. Posavsi od ,,malih”, pojedinac¢nih
predstava seoskog Zivota i berbe grozda kao jednog njegovog okvira, Sumanovi¢
je prepoznao potencijal Beradica 1 naposletku ih transponovao u monumentalni
triptih. Podarivsi im ,,nepromenljiv izgled 1 vecan ritam” ukazao je na mogucnost
beskonacne multiplikacije tipa ¢iji bi ritam mogli samo da naslu¢ujemo. Jer berba
se neprekidno odvija iako se nikada nije desila, a beracice su stvarne onoliko koliko
masta moze da ih otelotvori.
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Summary:

The theme of grape harvest holds a particular place within the opus of the
prominent Yugoslav and Serbian modernist painter Sava Sumanovi¢ (1896-1942).
Sumanovié¢ passionately painted the motifs of ripe grapes, harvest scenes and the
voyeuristic views at firm female bodies of grape pickers busy doing various jobs in
the vineyard during his formative period in Zagreb and Paris until the later peaceful
years in his parental home in Sid. Even his last work, which had been completed
at the time he was arrested and shot in Sremska Mitrovica shortly afterwards, was
the triptych painting The Pickers (1942). The aim of this paper is to analyze the
important theme in the work of Sava Sumanovi¢ within a broader context, and
with a special emphasis on finding new models for interpretation and “reading” of
The Pickers, the painter’s “swan song”.
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DRUSTVENOPOLITICKI PREDUSLOVI NASTANKA
NOVE FIGURACIJE BEOGRADSKOG KRUGA

Apstrak:

Cij ovog teksta je da mapira drustvenopoliticke pojavnosti koje su
uspostavile trendove prema kojima su se stvarale okolnosti koje su uticale na
povratak nove predmetnosti u slikarstvu. Tokom prve polovine Sezdesetih godina
jugoslovenski kulturni prostor belezi uspon kada je u pitanju odnos drzave prema
likovnoj umetnosti. Paralelno s tim, na nivou drzavno-partijske politike dolazi do
usporavanja procesa vesternizacije jugoslovenske kulture, suprotno tome dolazi do
ponovnog priblizavanja zemljama Komunistickog bloka, $to se odrazilo, pre svega,
na odnos prema apstraktnoj umetnosti, u slucaju Jugoslavije to je bio njen odnos
prema enformelu koji belezi kretanje silaznom putanjom, $to je uslovilo otvaranje
prostora za obnovu predmetnosti olicene u beogradskom krugu nove figuracije.

Kljucne reci:
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Od rada ka stvaralastvu

Tokom prve polovine Sezdesetih godina jugoslovenski kulturni prostor
belezi znacajan uspon kada je u pitanju odnos drzave prema likovnoj umetnosti.
Aktivna drzavna politika nekadasnje druge Jugoslavije nije se ogranic¢avala samo na
ojacavanju kulturnih institucija, koje su bitno osnazene direktnim drzavnopolitickim
angazmanom, ve¢ 1 nastavkom procesa deideologizacije likovnih umetnosti koji
traje jos od pocetka pedesetih godina kada je doslo do raskida sa dogmatikom
socijalistickog realizma.!

Ako su pedesete godine proslog veka, od trenutka raskida sa socrealizmom,
bile, Proticevom terminologijom, godine ponovnog hvatanja kontinuiteta sa svetom,
Sezdesete godine, barem prva polovina Sezdesetih, u institucionalnom pogledu bile
su godine ubrzanog razvoja. Osnivanje Trijenala jugoslovenske likovne umetnosti
(1961), pokretanje Oktobarskog salona (1960), osnivanje casopisa Umetnost
(1965), otvaranje Muzeja savremenih umetnosti (1965) jasne su manifestacije
intervencionisticke uloge drzave na polju kulture.

U pogledu razvoja likovnih umetnosti, cela Sesta decenija je u znaku
deideologizacije, odnosno s jedne strane se belezi opadanje politickog uticaja
kada je u pitanju odnos prema formi, dok jos uvek postoji aktivisticki odnos
kada je u pitanju drzavno-partijski uticaj prema sadrzaju, dok se s druge strane
predstavnici postsocrealistickog jugoslovenskog slikarstva svesno ograni¢avaju na
polju formalnih aspekata umetnickog dela. Oni odlucuju da se ne bave drustvenom
tematikom kakva je prisutna u socijalistickom realizmu, svesno se ogranicavajuci
da se ne bave bilo kakvim oblikom drustvenog ekstremizma. Naime, odlazi se u
drugu krajnost: umetnik bezi izvan realnosti 1 sam sebe osuduje na alijenaciju u
odnosu na drustvene teme. Ova pojava u likovnoj umetnosti je oznacena pojmom
socijalisticki estetizam — terminom Svete Luki¢a skovanim za potrebe knjizevne
kritike, ali terminom univerzalne prirode koji se mogao primeniti 1 u kontekstu
likovnih umetnosti. (Denegri 2019, 89)

Nosioci vrednosti  socijalistickog estetizma su  bili organizovani u
Decembarskoj grupi, po nacinu izrazavanja i sklonostima izrazito heterogenoj
grupaciji umetnika, ¢iji je osnovni zajednicki imenitelj bio obnova predmeta: uvodi
se trinom linija — boja — predmet. Decembarska grupa je bila nosilac geometrijskog
duha jugoslovenskog slikarstva. Sa Decembarskom grupom dolazi do obnove
reda, sklada 1 pravilnosti u slikarstvu — prema Proticu, geometrijski duh, koji se
moze dovesti u vezu sa moralnim vrednostima, oznacava potrebu za harmonijom.

(Proti¢ 1970, 401) Umetnici Decembarske grupe, na tragu Zivorada Nastasijevic¢a

1 Sukob sa Informbiroom je doveo do raskida sa dogmatikom socrealizma, tok tog procesa treba
pratiti od govora Edvarda Kardelja u Slovenackoj akademiji nauka i umetnosti, Krlezinog
referata na Tre¢em kongresu knjizevnika, Treceg plenuma CK KPJ, sve do prvih samostalnih
izlozbi predstavnika predratne generacije (Lubarda, Konjovi¢, Aralica).
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1 Zografa, nastojali su da izvrse sintezu modernog 1 tradicionalnog, da naprave
jedan novi autohtoni izraz jugoslovenske umetnosti, s tim da su prvi posmatrali
proslost kao kriterijum, dok su drugi posmatrali umetnost kao kult. (Denegri 2019,
111) Za Decembarsku grupu je karakteristicno da su njeni protagonisti bili deo
ondasnjeg likovnog mejnstrima 1 kao nosioci vrednosti socijalistickog estetizma postali
su jedni od nosilaca vodeéih pozicija kulturnih institucija.? (Merenik 2010, 100)
Uz socijalisicki estetizam stoji epitet neokonformizam. (Merenik, 2010, 95) Takav,
okrenut zakonima forme 1 pikturalnim problemima slike, napustivsi emancipatorsku
ulogu, zadovoljavajuéi drustveni ukus, socijalisticki estetizam je otvorio vrata za
pojavu umetnickih pravaca, odnosno prazninu koja ¢e biti ispunjena umetnoséu
koja ¢e i formom i sadrzajem uputiti izazov dominantnim ideoloskim matricama,
politickom narativu 1 tokovima jugoslovenske umetnosti.

Tokom prvih posleratnih godina umetnik je bio radnik ¢ija je delatnost bila
produzena ruka partijskog delovanja u cilju konsolidacije socijalizma u Jugoslaviji.
Pedesetih godina, zagledan u pikturalnu problematiku svog dela, umetnik se
postupno oslobadao druitvenog ideoloskopartijskog angazmana. Sezdesetih godina,
u periodu konsolidovanog socijalistickog drustva, koje se sve vise vesternizovalo,
umetnik, koji je ve¢ zadobio pravo kritike socijalistickog drustva, osloboden politicki
angazovanog rada u cilju promocije socijalizma, krece ka stvaralastvu ¢iji ¢e put
tokom Sezdesetih takode biti angazovan. Slikarstvo nece biti kriticki angazovano
iskljucivo protiv vrednosti socijalistickog drustva, ve¢ ¢e biti angazovano 1 protiv
idolatrije 1 konzumerizma, nuspojava jugoslovenske vesternizacije 1 tu Ce,
paradoksalno, biti ,,na liniji” sa izvornim vrednostima socijalizma.

Od Istoka ka Zapadu

Sukob jugoslovenskog rukovodstva sa Informbiroom je preokrenuo
tok likovnog razvoja od kretanja u pravcu socijalistickog realizma ka zapadnom
shvatanju umetnosti gde je sloboda umetnika kao pojedinca, u pogledu njegovog
nezavisnog stvaralastva, bila manifestacija jedne od glavnih vrlina liberalizma,
dominantne ideologije zapadnog sveta koji je bio suprotstavljen Komunistickom
bloku.

Sukobivsi se sa realkomunistickim blokom, Jugoslavija je zadrzala
jednopartijski sistem u kome je KPJ, odnosno SKJ od 1952, bila jedini nosilac
drustvenopoliticke vlasti, ali je nastojala da pokrene procese u sferama privrede,
gde je doslo do postepene trzisne liberalizacije, 1 u sferama kulture, gde je takode
zapocet proces liberalizacije: prevode se dela Hemingveja, Sartra, Foknera,

2 Miodrag B. Proti¢ je prvi upravnik Muzeja savremene umetnosti, Stojan Celi¢ je asistent, a
potom 1 profesor na Fakultetu likovnih umetnosti, Milo§ Baji¢, Aleksandar Tomasevi¢, Lazar
Vozarevi¢, Mladen Srbinovi¢, Aleksandar Lukovi¢, Zoran Petrovi¢ su nosioci bitnih nagrada i
dobitnici razlic¢itih stipendija.
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odrzavaju se predstave Semjuela Beketa... U polju likovnih umetnosti jedna od
prvih manifestacija politickih odluka koje su rezultirale liberalizacijom bile su
izlozbe inostranih umetnika odrzane u periodu nakon sukoba sa Komunistickim
lagerom: Henri Mur (1955), Savremena umetnost SAD (1953). Izlazu se umetnici
koji su predstavnici americkog apstraktnog ekspresionizma 1 zapadnoevropskog
ekspresionizma. (Denegri 2019, 173) Istoricar Predrag Markovi¢ istice izlozbu
savremene umetnosti SAD 1z 1956. kao odgovor na ,sovjetsku kulturnu ofanzivu”.
(Markovi¢ 1996, 425) Ipak, Jugoslavija je bila jedina socijalisticka zemlja gde su se
ove izlozbe odrzavale, $to govori o poziciji Jugoslavije u odnosu na Istoc¢ni, odnosno
Zapadni blok.

Owvaj proces, koji mozemo oznaciti kao proces vesternizacije jugoslovenske
kulture, bio je konsckvenca nekoliko politickih procesa. Prvi proces koji ¢e rezultirati
okoncanjem socrealizma je pomenuti sukob sa Informbiroom, iako je socijalisticki
realizam kanonizovan na V kongresu KPJ 1948, neposredno nakon sukoba sa
SSSR-om 1 rezolucije IB-a. (Merenik, 2010, 52)

Do V kongresa KPJ bilo je normalno ¢uti Milovana Dilasa (1948) kako
govorl da ,,[...]Jkroz savremenu burzoasku umjetnost orgijaju svakakvi kubisti,
nadrealisti, egzistencijalisti, umjetnici i knjizevnici tipa Pikasa 1 Sartra”. (Markovi¢
1996, 324) Ovu misao hronoloski prati i proglas Saveza likovnih umetnika: ,,Zivot
neodoljivo namece stvaranje umetnosti koja ¢e biti po sadrzini odraz, objasnjenje
1 dokumenat nase savremene stvarnosti — a po formi pristupacna i lako shvatljiva
prosecnom radnom coveku — narodu, stvaranje visokoidejne umetnosti koja ce
delovati vaspitno, podizuc¢i drustveno politicku svest citavog naroda, umetnost koja
¢e biti draga 1 potrebna.” (Trifunovi¢ 1973, 252)

U kontekstu okretanja od dogmatike socrealizma, pocetnu tacku predstavlja
govor Edvarda Kardelja u Ljubljani (1949), povodom njegovog pocasnog ¢lanstva u
Slovenackoj akademiji nauka 1 umetnosti, u kojem je kritikovana ,,antidemokratska
pozicija strogog centralizma i hegemonizma”. Na tragu pomenute kritike upucene
od strane vodeceg ideologa druge Jugoslavije doneta je Rezolucija III plenuma CK
KPJ (1949) u kojoj se spominje Partija u kontekstu nosioca borbe protiv sektastva,
birokratizma 1 dogmatizma u obrazovanju. (Denegri 2019, 41)

Za dalje tumacenje vredan pomena je i referat Miroslava Krleze ,,O
slobodi kulture”, povodom Tre¢eg kongresa Saveza knjizevnika Jugoslavije (1952),
koji predstavlja raspravu sa postulatima socijalistickog realizma 1 sa Staljinovom
novom frazom o knjizevnicima kao ,inzenjerima dusa”. (Vuceti¢ 228, 2019) Krleza
je, kako belezi Lazar Trifunovi¢, prema Hegedusicu, jo§ za vreme predratnog
trajanja grupe ,,Zemlja” tokom prve Jugoslavije, na ¢iju delatnost je imao znacajan
uticaj, bio protivnik harkovske linije socijalistickog realizma. Povod za ovaj sud
bio je Krlezin stav da umetnost treba razvijati na osnovu umetnickih postulata,
a ne na osnovu politickih 1 ideoloskih potreba, koji je izlozen u predgovoru za
Hegedusic¢evu zbirku crteza. Odbacivsi harkovsku liniju zalozio se za umetnost koja
je oslobodena dogmatike, za umetnost ¢iji kvalitet nece biti ugusen zbog politickih
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tendencija 1 socijalnih vrednosti motiva. (Trifunovi¢ 1973, 242) Kako Krleza kaze
u Predgovoru: ,,Dok u svim socijjalnim doktrinama od Tome Moora do Fourriera i
do Marksa plagijat znaci uspjeh, a uspjesna primena tudih ideja u politici ne znaci
nego uzvelicavanje 1 kult plagijata, dotle u stvaralackim i estetskim oblastima sve
$to nije individualno jednako je u glavnom: nistici.” (Krleza 1933, 15) Pomenuti
tekst objavljen u Hegedusic¢evoj mapi je bio osnov sukoba na knjizevnoj levici.
Krleza je, kao avangarda borbe protiv harkovske linije socijalistickog realizma,
skoro dve decenija nakon objavljivanja ,,Predgovora za knjigu crteZa Podravski motiwr Kiste
Hegedusica”, svoju misao institucionalizovao u okviru zvanicne kulturne politike.
Kulminaciju predstavlja VI kongres KPJ/SK]J (1952) kada rukovodstvo napusta
wpartijsko-drzavni” model u razvitku kulture. Motiv ovako velike promene u

umetnosti je bila drzavna politika otvaranja prema Zapadu u kontekstu sukoba sa
IB-om. (Merenik 2010, 61)

Od beogradskog enformela ka novoj figuraciji
beogradskog kruga

Iako smo misljenja da se nastanak neke pojave u likovnoj umetnosti ne moze
fiksirati za jednu godinu, Misel Ragon (Michel Ragon) za Anno Domini nastanka
enformela uzima 1951. godinu. (Ragon 1972, 80)° Lazar Trifunovi¢ smatra da
je enformel nastao posle Drugog svetskog rata 1 da su njegov trijumf obelezile dve
smrti — Volsova 1951. 1 Polokova 1956. godine. (Trifunovi¢ 1982) Prve slike koje se
mogu staviti u kontekst jugoslovenskog enformela su dela Branislava Proti¢a iz 1957.
godine, koja su javnosti prikazana dve godine kasnije u Novom Sadu. (Denegri
2019, 128) Enformel u Jugoslaviju stize sa zakasnjenjem — jugoslovensko iskustvo
je odudaralo od istorijskog konteksta: Jugoslavija je, za razliku od zapadnog sveta,
uz nckoliko 1zuzetaka gde je postojao uticaj ideoloske levice, poput Greke, Italije 1
Francuske, prosla kroz period dominacije socijalistickog realizma. Ipak, kao 1 §to je
enformel u svetu bio reakcija na geometrizam, jugoslovenski enformel je takode bio
reakcija na geometrizam oli¢en, pre svega, u stvaralastvu dela Decembarske grupe,

¢iji je rad bio na tragu postkubistickih iskustava.

Opsteprihvaceno misljenje je da jugoslovenski enformel predstavlja reakciju
na umetnicke tendencije 1 zbivanja pedesetih godina, kao 1 na drustvenu situaciju
sezdesetth godina. Enformel je reakcija na geometrizam Seste decenije, ali 1 jos
jedna posledica diskontinuiteta sa socjjalistickim realizmom, ¢iji uzrok treba traziti
u godinama oko sukoba sa IB-om, dok u drustvenom smislu, ovaj pravac predstavlja
iskaz umetnika koji su se suocili sa novonastalim istorijskim trenutkom: Jugoslavija
zavrsava etapu posleratne materijalne obnove 1 ulazi u eru konsolidovanog

3 Videti: Zbornik Posle 45, autori tekstova J. Leymarie, W. Haftman, I. H. Sander, M. Ragon, F. C.
Legrand, G. Dorfles, H. L. C. Jaffe, U. Apollonio, L. R. Lippard, O. Bihalji-Merin.
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socijalistickog drustva, sa svim pozitivnim, ali 1 negativnim posledicama. Generacija
umetnika je sazrevala sa svim drustvenim protivurecnostima: Vijetnamski rat i
medunarodna kulturna i ekonomska razmena, Kubanska kriza i1 trka u nuklearnom
naoruzanju, ali 1 godine socjjalne sigurnosti 1 mirne koegzistencije. Umetnik
enformela je alijeniran 1 njegova umetnost je otudena, stoga pored nedostatka
forme, koja 1 predstavlja glavnu odliku pravca, mnogo je izrazitiji nedostatak
narativnosti, ali ne samo one utilitaristicke narativnosti svojstvene socijalistickom
realizmu ve¢ nedostatak svake referentnosti 1 figurativnosti, gde slika posredstvom
svodenja 1 apstrakcije postaje autonomni slikarski objekt.

Slikarstvo enformela podrazumeva brzinu u stvaranju, odsustvo prethodnog
razmisljanja 1 nuznost podsvesnog stanja koncentracije. (Trifunovi¢ 1982, 9)
Enformel podrazumeva raskid sa postojanjem forme — figure 1 predmeta — samim
tim svaka narativnost se gubi, tako da umetnost enformela nastavlja tendencije
socijalistickog estetizma u pogledu deideologizacije umetnosti. Po tematici on ne
moze biti subverzivan, medutim subverzivnost enformela se moze konstatovi u
pogledu samog nastanka umetnickog dela. Slikarski postupci enformela, strani
dotadasnjoj jugoslovenskoj umetnosti, u stvari su cksperimenti sa neslikarskom
materijom (Proti¢, Bozickovi¢-Popovic¢), kolaziranje (Pavlovic), spaljivanje materije
(Vozarevi€) 1 curenje tecnosti (Filipovic).

Enformel u Jugoslaviji se razvijao u dve faze. Prva faza enformela se dovodi
u kontekst sa istrazivanjima, eksperimentisanjima i potonjom konsolidacijom 1 ova
etapa stvaralackog uspona traje u razdoblju izmedu 1959. 1 1963. godine. Druga
faza enformela — period opadanja, traje od 1964. do 1971. godine. (Trifunovi¢
1982, 14) Cini se kako su godine 1963. 1 1964. kljucne za tumacenje nastavka i
opadanja enformela. Naime, odigravaju se dva dogadaja koja su se desila izvan
granica Jugoslavije, a koja su uticala na domaci enformel.

Iako enformel u Jugoslaviji dostize vrhunac 1963. godine, kada su odrzane
izlozbe Mic¢e Popovica u Salonu moderne galerije, Branka Filipovica Fila 1
Vladislava Todorovi¢a u Galeriji Kulturnog centra (izlozbe se nastavljaju 1 tokom
naredne godine kada se odrzavaju izlozbe Lazara Vozarevi¢a, Zorana Pavlovica
i Zivojina Turinskog, takode u Galeriji Kulturnog centra) (Denegri 2019, 193),
izlozba Oltre informale — ,,Posle enformela” odrzava se u San Marinu 1963. godine.
Godina vrhunca jugoslovenskog enformela, u svetu je bila godina kada je enformel
ve¢ uveliko dostigao svoj zenit.

Problem nastupa kada je enformel, koji se sluzi grubom 1 golom materijom,
poceo da pokazuje simptome estetizacije. Pored toga, u biti samog enformela je
»[-..] trenutac¢nost umetnickog 1 umetnikovog izrazavanja autenticne egzistencijalne
strepnje [...]” (Denegri 2019, 193) Stoga, najveca pretnja za enformel su ,rutina,
estetizacija, trazenje pikturalnih efekata u izvanpikturalnim sredstvima”. (Denegri
2019, 193) Takode, duhovna stanja koja su preduslov nastanka enformelnih dela
su tokom vremena postala ograni¢ena: ona su oslabljena i iscrpljena. Problem
dekadencije enformela mozda najbolje opisuje Trifunovi¢ kada kaze da je slika
umesto etickog ¢ina postala esteticki ¢in. (Trifunovi¢ 1982, 18)
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Fenomen $ezdesetih se ne moze analizirati bez uzimanja u obzir politickog
napada na apstraktnu umetnost pocetkom 1963: Josip Broz je na Sedmom kongresu
Saveza socijalisticke omladine Jugoslavije izneo niz optuzbi protiv ,,dekadentne
apstraktne umetnosti”. Hajka na apstraktnu umetnost pocinje sa nepotpisanim
clankom u ,,Politici” od 2. februara, nastavlja se sa nizom karikatura objavljenih u
,Borbi”, a vrhunac dostize 4. aprila na plenumu Gradskog komiteta kada student
sa Univerziteta ukazuje na pozitivne primere unistavanja neke apstraktne slike na
Kragujevackom univerzitetu. (Markovi¢ 1996, 430) Paralelno sa tim, NIN nije
objavio nekoliko tekstova Lazara Trifunovica, koji je inace bio glavni promoter
jugoslovenskog enformela. (Kruljac 2021, 90) Doduse, daleko je ozbiljnija kritika
upucena slikarima enformela Zoranu Pavlovicu 1 Nandoru Glidu na prosirenom
plenumu Umetnickog saveta i Izvrsnog odbora Saveza likovnih umetnika Jugoslavije.
(Denegri 2014, 25)

Radina Vuceti¢ locira 1961-1963. kao period ,,zahladenja’ u jugoslovensko-
americkim i ,,0topljenja” u jugoslovensko-sovjetskim odnosima. (Vuceti¢ 2019, 238)
Ovo ,,zahladenje” je uticalo na likovnu umetnost u Jugoslaviji, pogotovo na apstraktnu
umetnost u socijalistickom drustvu. Parafrazirajuéi Protica, Jerko Denegri postavlja
pitanje svrhe napada na apstraktnu umetnost: da li je ona posledica priblizavanja
SSSR-a 1 SFRJ, pstholoska diverzija ili uticaj neke grupe? (Denegri 2014, 21) Ono
Sto je poznato jeste to da je Nikita Hruscov nekoliko meseci pre Josipa Broza napao
apstraktnu umetnost tokom posete izlozbi ,,apstraktne umetnosti” na kojoj su
izlagani radovi polaznika umetnicke radionice Elija Bjelutina.

Ubrzo potom, 1 u atmosferi u kojoj se ¢inilo da je umetnost oslobodena
bilo kakvog politickog uplitanja, Broz, u svojoj reziji 1 svojim sredstvima, napada
apstraktnu umetnost. Posmatrajuéi apstrakciju u tom istorijskom trenutku,
hronoloski posmatrano ali gledajuci sa stanovista Josipa Broza, iza njega se nalazila
geometrijska apstrakcija grupe EXAT— 51, ispred se nalazilo Hard edge slikarstvo, te
je enformel bio jedina apstrakcija kojoj je ovaj govor mogao biti adresiran. Napad
na apstraktnu posledicu je bio posledica ,zahladenja” americko-jugoslovenskih
odnosa 1 ponovnog priblizavanja Jugoslavije 1 SSSR-a.

Posle enformela

Nova figuracija beogradskog kruga nastaje u kontekstu ponovne 1
sveobuhvatne politicke intervencije na polju likovnih umetnosti, bas kao sto je ona
bila angazovana u periodu 1948-1952. ili 1946-1948, ali sa manjim posledicama
nego sto su bile po socrealizam, odnosno po modernu. Postojanje enformela se
nastavilo slobodnim padom koji je trajao do 1971, dok se figura vraca u slikarstvo
sa pocetkom beogradske nove figuracije. Posmatrano iz istorijskog ugla, Porde
Kadjjevi¢, kao promoter figurativnosti, a povodom izlozbe ,Nova figuracija
beogradskog kruga”, kaze da je nova figuracija rodena iz revolta prema apstraktnom
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slikarstvu. (Kadijevi¢ 1966) Ona nastaje kao reakcija, odnosno kao kritika 1 negacija
modernistickog projekta, posleratnog, visokog modernizma. (Merenik 2003) Prema
Denegriju, figuracija kao postenformelni fenomen, predstavlja obnovu figure umesto
njenog odbacivanja koje je prisutno u enformelu. Takode, ona postavlja pitanje
ciklicnosti u umetnosti, odnosno ,.ciklicnog smenjivanja nekih osnovnih tipova
formi izrazavanja u istoriji likovnih umetnosti”. (Denegri 2019, 29) Prihvatajuci
ovo misljenje, neko bi mogao zakljuciti da nova figuracija predstavlja neku vrstu
»povratka na staro”, ali figuracija beogradskog kruga je imala novu eticku 1 estetsku
misiju.

Jos jedna reakcija, ali na ve¢ konsolidovano socijalisticko drustvo, koje
je u tom momentu bilo u fazi vesternizacije, jeste pojava masovne 1 popularne
kulture u Jugoslaviji. Nova figuracija u slikarstvu beogradskog kruga, kao pandan
americkom pop-artu, predstavlja reakciju na masovnu i popularnu kulturu. Iako je
nova figuracija beogradskog kruga pandan svetskoj 1 evropskoj tendenciji obnove
figurativizma, Kadijevi¢ pravi distinkciju izmedu americ¢kog i evropskog pop-arta®:
americki pop-art izrazava ,bolnu nemo¢” prema visoko razvijenoj civilizaciji,
a evropski pop-art ispoljava cinizam prema predmetima potrosackog drustva. U
pogledu vrednosti, umetnik americkog pop-arta zeli da umetnicko delo u hijerahiji
vrednosti zauzme dominantno mesto, dok umetnik kontinentalnog pop-arta ne zeli
da njegovo delo bude nista vise od obi¢nog predmeta. (Kadijevi¢, 66)

Odnos prema predmetu je suitina figuracije ili, koriste¢i Sejkinu/
Denegrijevu terminologiju,” suitina predmetnosti: figura/predmet nije cilj sam
po sebi, ve¢ sredstvo, medij uz pomo¢ koga se izrazava neka poruka, najcesce
kritika. Stoga ne treba da iznenaduje to $to su predstavnici figuracije bili naklonjeni
neslikarskim materijalima i neslikarskim postupcima enformelista. Usvojena iskustva
enformelista bivaju upotrebljena za kritiku idolatrije, konzumerizma i potrosackog
drustva. Umetnicki izraz pripadnika beogradskog kruga je dvojako subverzivan.
On kritikuje sve posledice potrosackog drustva zasnovanog na slobodnom trzistu,
pored toga postoji kriticki odnos prema elementima socijalistickog drustva: DruZe
Tuto, lubicice bela, tebe voli omladina cela, Ka komunizmu lenjinskim kursom (Otasevic) su
jasne kritike idolopoklonstva.

Ivan Tabakovi¢ predstavlja ,,duhovni uzor” ironi¢noj drustvenoj kritici
koja je karakteristicna za predstavnike nove figuracije. (Merenik 2003) Iako
postoji misljenje da Tabakovi¢ nije bio pod uticajem nemacke umetnosti, postoji
stav da je bio pod uticajem nemacke ekspresionisticke grupe ,,Nova stvarnost”, a
da je najvise bio pod uticajem stvaralastva Georga Grosa (George Grosze) 1 Ota
Diksa (Otto Dix). (Trifunovi¢ 1973, 199) Grosovo stvaralastvo je bilo drustveno
angazovano, njegovi crtezi Lice vladajuce klase, DZon, ubica Zene (Mitrovi¢ 2011),
bas kao 1 Tabakovi¢eva Anatomija ludske gluposti © mizerye oslikavali su dekadenciju

4 Dorde Kadijevi¢ je u predgovoru uvrstio figuraciju beogradskog kruga u evropski pop-art.
5 Noa figuracya je termin Dorda Kadijevica, shkarstvo nove predmetnosti je termin Leonida Sejke -
termin koristi i1 Jerko Denegri.
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drustva. Ako je Genus slika koja opisuje ljudsku glupost 1 mizeriju, ili slika koja
opisuje dekadenciju jednog drustva, ona je u svakom slucaju subverzija kolektiviteta.
(Merenik 2004, 19) Otasevicevo delo Druze Tito, lubilice bela, tebe voli omladina cela
predstavlja takode politicki angazovano delo, subverziju idolopoklonstva odevenu u
ruho humora. Kritika u periodu ,;socijalizma sa ljudskim licem” 1 ,jugoslovenskog
modela socijalistickog drustva” oblikovana je kao humor, odnosno kao ironija i time
se uvodi kriticko-politicka svest u diskurs. Stoga uzroke drustvene kritike, svojstvene
novoj figuraciji, odnosno socijalno angazovanom slikarstvu Georga Grosa, koje je
bilo uzor Tabakovic¢u, a koji je uticao na predstavnike nove figuracije, treba traziti
u drustvenom kontekstu. Vajmarska republika 1 Jugoslavija gotovo da nemaju
nic¢eg zajednickog po pitanju drustvenog, politickog 1 ekonomskog uredenja, ali 1
posleratna Nemacka 1 druga Jugoslavija su bila drustva prozeta kontradikcijama,
1 u oba konteksta, ali na drugacije nacine, te kontradikcije su se manifestovale kao
kritika vrednosnog sistema. Grosova umetnost je bila suprotstavljena dekadenciji
Vajmarske republike, socijalnim razlikama 1 kapitalizmu, nova figurativnost kritiku
upucuje dekadenciji socijalistickog drustva koje se sve vise vesternizovalo.

Zakljuéak

Kritika koju upucuje nova figuracija je dvojaka: kritikuju se konzumerizam,
idolatrija, potrosacko drustvo, superiornost materijalnog, dok kontekst, odnosno
podneblje nastanka ovih dela upuéuje na to da je ova kritika adresirana
jugoslovenskom drustvu $ezdesetth godina. Primetna je revalorizacija vrednosti
iz prvih godina konsolidovanja socijalizma. Naime, kritika konzumerizma kroz
upotrebu predmeta koji su bili medij umetnikovog izrazavanja je komplementarna
sa marksistickom krittkom burzoaskog drustva. Ironicno slavljenje materijalnog je
svedeno na idolopoklonstvo. Nova figuracija prikazuje jednu vrstu inverzije gde,
Marksovom terminologijom, na mesto nadgradnje dolazi baza, odnosno na vrhu
hijerarhije vrednosti umesto, primera radi, umetnosti i kulture dolaze materijalni
resursi. Ova inverzija nije subverzija u cilju unistavanja proklamovanog drustva, vec¢
konstatacija situacije u kojoj se nalazila Jugoslavija Sezdesetih godina.

Napad na modernu umetnost se ogranicio na kritiku enformela, te se
umetnici beogradskog kruga nisu nasli pod udarom drzavno-partijske kritike,
iako je njihova umetnost kao kritika bila angazovanija od prethodnih umetnickih
pokreta koji su bili prisutni u kulturnom prostoru. Jedan od razloga za ovaj ishod je
to sto je kritika na rac¢un apstraktne umetnosti ve¢ bila ,,istrosena”, drugi razlog je
zaokupljenost kritike pojavom ,,crnog talasa” u kinematografiji. Paralelno sa razvojem
nove figuracije, u jugoslovenskoj kulturi se nastavio proces vesternizacije, umetnost
se sve vise otvarala prema spoljasnjim uticajima 1 ona je postajala deo zapadnog
kulturnog prostora, te je svaka kritika smatrana kr$enjem umetnickih sloboda koje
su u podneblju liberalnog humanizma bile neotudivi deo umetnikovog stvaralastva.
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Summary:

The article illuminates aspects of the international managerial work of
Dr Zoran Krzisnik (1920-2008), director of Ljubljana’s Moderna Galerija and the
founder of the Ljubljana Biennial of Graphic Arts. The article focuses on the 1950s
and the early 1960s when, in art and other cultural spheres, there was a desire
to bridge the gulf that the war and the post-war isolation had created between
Yugoslavia and the West. I highlight Krzisnik’s strategies and projects from this
early period of his career, emphasizing the Ljubljana Biennial, founded in 1955.
This cyclical exhibition proved to be the foundation upon which Krzisnik would
further build international networks and alliances with foreign institutions and
influential foreign art workers. Those alliances, in turn, contributed to the successful
breakthrough of Slovene and other Yugoslav artists into the international arena.
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It 1s difficult to write anything about the history of art in post-war Slovenia
without mentioning Zoran Krzisnik (1920-2008). We have, indeed, read a great
deal, and in various contexts, about this man who was the director first of the
Museum of Modern Art in Ljubljana (Moderna galerja), then of the International
Centre of Graphic Arts (MGLC), and, throughout his career, of the Ljubljana
Biennial of Graphic Arts (see Grafenauer 2009; Terzan 2010; Skrjanec 1990). In
the following article, which is a revised and shortened version of the text published
at the end of last year (Drazil 2020), I will focus on one aspect and one period in
the long career of Zoran Krzisnik. We will follow the events and processes between
1950 when Krzisnik made first contact with the foreign scene, and the middle of
the 1960s when Krzisnik was already an internationally respected organizer and
manager. I will be interested in the personal, historical, cultural, and institutional
circumstances which were the foundation of Krzisnik’s international success. I will
highlight Krzisnik’s projects that paved the way for the breakthrough of Slovene
and other Yugoslav artists into the international arena.

After a brief introduction, in which I sketch out the formation of Krzisnik’s
position in the Slovene and Yugoslav art scene, I will describe how he became part
of the circle of leading international art experts, critics, curators, and gallerists.
On the basis of his interviews and other statements, I will try to show his vision for
how Slovene art might penetrate the foreign art world — a vision that derived from
his insightful understanding of the international art system. I will look at specific
exhibitions, commercially oriented projects, and other activities from the 1950s and
1960s which illustrate Krzisnik’s systematic approach to realizing the goals he set
for himself.

Born in 1920, Zoran Krzisnik, after spending his early years in his native
Zirovnica, in the Gorenjska region, went to Ljubljana to attend the polytechnic
secondary school (the Realka). In the autumn of 1941, the young man, although
initially focused more on technical subjects (he was particularly interested in
chemistry), followed his good friend Marijan Zadnikar to university and enrolled
in art history (Zadnikar 1991, 53). He attended classes conducted by France Stele,
Iranc Mesesnel, and Vojeslav Mole, but his studies were soon interrupted by his
arrest and internment by the Italian Fascist occupying forces. Life revived after
liberation, for him as well. As he himself said, he “seized with both hands” any
opportunity he was offered (Brescak 1973, 17). Even in school, Krzisnik had loved
to sing; he was particularly fond of the French and Italian songs that were then
very popular. At the invitation of Bojan Adamic, who right after the war was trying
to introduce jazz and popular music to Slovenia, Krzisnik launched his singing
career on Radio Ljubljana. Despite some initial success, he nevertheless decided
to continue his career in art. He did, however, sing later, although no longer under
his own name. Krzisnik was hired at the newly founded Moderna galerija in 1947,
and soon afterwards became its director. In the still-unfinished building, he and his
colleagues set about preparing the museum’s first exhibitions of Slovene, Yugoslav,
and foreign art, and publishing its first catalogues; gradually, he also began writing
for art magazines and daily newspapers.
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The Early 1950s and Krzisnik’s First Efforts Abroad

At the start of the 1950s, after the difficult years before and immediately
after the split with the Soviet Union, there was a palpable desire in Yugoslavia
for contact with the Western cultural scene. There remained, however, in both
the political and cultural realms, strong opposition and mistrust towards the West
and its art (Gabric 1991, 639-642; Gabric 1995, 15-120). In concrete terms,
this could be seen in the difficulties that still existed in crossing the border, as
well as the protective limitations and political control over communications with
other countries.! Nevertheless, the governing political leadership, who on the
international stage had been promoting the idea of Yugoslavia as a democratic,
open, and hospitable society, gradually began to ease the pressure. The influx of
ideas from abroad became stronger and stronger in the 1950s; the opening of the
borders was an invitation for foreigners to visit, while, in the opposite direction,
Yugoslavs were offered ever more opportunities to travel and study abroad and
become involved in the international environment culturally, artistically, and in
other ways, too.

As in film-making, theatre, music, and other cultural spheres (see Vuceti¢
2018), in art, too, there was a desire to bridge the gulf between Yugoslavia and
the West that had been created by the war and the post-war isolation (Copic
1980, 103—105; Kolesnik 2006, 138—148). Krzisnik and his ambitious colleagues
at and associated with the Moderna galerija were determined to use every
available possibility — despite financial limitations, only partial support from the
public, and other obstacles — to pursue connections and involvement with foreign
trends.? In this regard, the first opportunities to travel to Paris were important:
artists and other art professionals were welcomed and offered guidance by the
Paris-based Slovene painters Veno Pilon® and Zoran Musi¢. But Trieste was
closer and thus more accessible; what is more, it was home to a large group of
Slovene artists, most notably, Lojze Spacal. In the late 1940s and early 1950s,
Spacal was the director of Galleria Scorpione in Trieste, which, in 1949, had
hosted an exhibition from the Moderna galerija, Contemporary Slovene Prints — the
museum’s first touring exhibition outside the “political borders” of Yugoslavia
(Krzisnik 1994, unpaginated).

1 In this period, national and regional institutions, including the Moderna galerija in Ljubljana, had
only limited authority when it came to international connections. Communication with contacts
abroad was organized first and foremost by the federal Commission for Cultural Relations with
Foreign Countries, based in Belgrade.

2 Important artists in this process include Bozidar Jakac, Riko Debenjak, Miha Males, and others,
as well as the art historians Izidor Cankar and France Stelé, and Karel Dobida, the director of
the National Gallery of Slovenia.

3 From 1955 to 1963, Pilon was the representative of the Zurich-based print publisher I’Oeuvre
Gravée, which was managed by his friend Nesto Jacometti (Pilonova galerija, n.d.).
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In this early period, for Krzi$nik personally, too, Italy proved to be an
important point of entry to the Western art world. At the beginning of the 1950s,
some of his most important trips abroad were to the Venice Biennale, where, in
1950, Yugoslavia participated for the first time since the war. On that occasion,
Peter Segedin was selected as the commissioner of the Yugoslav Pavilion, and
Krzisnik, an ambitious representative of the Ljubljana art community, was named
as his assistant.* While this and similar opportunities afforded chances to establish
contacts in the West,”> Krzisnik's membership in Yugoslav and international
institutions was also instrumental in broadening his social network. In 1954, he
became one of the first Yugoslav art officials to be named as a regular member of
the International Association of Art Critics (AICA), while his membership on the
Committee for Art Exhibitions at the federal Commission for Cultural Relations
with Foreign Countries, was critical in consolidating his position in Yugoslav
cultural-political circles.®

Krzisnik’s first impressions from his foreign travels and his personal
ambition, as well as the trust and cooperation between Slovene artists, art historians,
and Slovenes living abroad, provided the basis on which, in the mid-1950s, the idea
emerged to organize an international print exhibition in Ljubljana — the Ljubljana
Biennial of Graphic Arts (see Skrjanec 1990; Terzan 2010; Videkani¢ 2020, 176—
213). In this project, which in the following decades would crucially shape the
opportunities that opened for Yugoslav art in the West, Krzisnik assumed the lion’s
share of the organizing and promotional work, as well as other responsibilities. He
adroitly navigated Yugoslavia’s political waters,” winning both political and financial
support for the project, while at the same time, despite his lack of experience, he
managed to create enough international interest to ensure that the Biennial would
be an attractive and well-publicized event.

4 On several occasions, in his writings and interviews, Krzidnik said he had been Segedin’s
assistant at the Venice Biennale in 1952, This is most likely a mistake, as Segedin served as the
commissioner of the Yugoslav Pavilion two years earlier; in 1950, at the 25th Biennale.

5  Tor example, in Venice at the beginning of the 1950s, Krzisnik met, among others, the artist
Zoran Musi¢, who at the time was still a politically undesirable figure in Yugoslavia. They
developed a friendship, which in the future provided crucial support to Krzisnik’s international
projects.

6 This committee — its other members were Oto Bihalji Merin (an art critic from Belgrade), Aleksa
Celebonovi¢ (an artist and art critic from Belgrade), Lazar Licenoski (an artist from Skopje),
Marijan Matkovi¢ (a writer from Zagreb), Miodrag B. Proti¢ (an artist and art critic from
Belgrade), Risto Stijovi¢ (an artist from Belgrade), and Boris Vizintin (the director of the Gallery
of Fine Art in Rijeka) — became one of the key players in shaping the international image of
Yugoslav art. Among other things, it was responsible for choosing the artists and commissioners
for the Yugoslav sections in foreign biennials (Bogdanovi¢ 2017, 119-120; Kolesnik 2006, 339~
340; Suvakovi¢ 2012, 368).

7 It is important to note that Krzisnik had a favorable political background. We know from an
archival document from 1965 that he was a member of the Yugoslav Communist Party and
that he worked with the State Security Service (commonly referred to as UDBA). See Drazil
2018, 24.
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International Networking — The Biennial and Beyond

For the Biennial to reach internatio-
nal reputation and influence, it was essential
to have the highest ranking contemporary
artists take part in the first exhibition. The
Parisian art scene, where many influenti-
al artists and their gallerists and art dea-
lers were present and active in one way or
another in the mid-1950s, presented itself as
a logical point of departure for this venture.
Krzisnik personally did not yet have the in-
ternational reach upon which he could rely
to secure the prints by leading artists (from
the so-called Paris School). Fortunately, the-
re were Slovenian and other Yugoslav arti-
sts in Paris at the time who did. We need to
emphasize the efforts of the well-established
and well-connected Slovenes Veno Pilon and
Zoran Musi¢ and the consulting most likely
providedby the Croatian sculptor Antun Au-
gustinci¢. Their “lobbying” proved to be vi-
tal in securing the most valuable prints by

Zoran Krzisnik, early portrait. Photo:
MGLC Archive.

the prominent artists of the Paris School, works which turned out to be the backbo-

ne of the first Biennial exhibition.?

It is interesting to note that, besides the effort made by Krzisnik, Music,
and Pilon, the political character of the Biennial also played a positive role in
sparking the interests of the Paris School artists. We can tell from some sources
(Pilon 1955a) that the Biennial’s list of exhibiting artists from Western and Eastern
European printmakers was an important aspect to some left-oriented artists, such as
Pablo Picasso. It might be that they agreed to send their works to Ljubljana because

of it.9

8  Despite the limitations that were in place in the mid 1950s for importing foreign artworks into
Yugoslavia the prints arrived safely to Ljubljana and the Museum of Modern Art’s exhibition
rooms. Krzisnik brought one package of prints from Paris himself, an experience of which he
later talked about on many occassions (2010, 40—41). He forgot to mention, however, that at least
one more package was transported by someone else, namely “comrades Koch and Fajfar”. Their first
names are not specified by Veno Pilon in the letter (Pilon 1955b).

9  Veno Pilon (Pilon 1955a) mentions that when investigating the possibility of Picasso contributing a
work to the Biennial of Graphic Arts, his secretary hinted that the artist would “definitely respond
to the invitation, if he knows that Eastern countries such as Russia, etc. are participating”. The
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Another feature of the Biennial project that we can observe from the
very beginning is the participation of many established and respected curators,
gallerists, art critics, organizers of other biennials and cyclical exhibitions
abroad,!” etc. Willem Sandberg, the director of the Stedelijk Museum Amsterdam;
Jean Leymarie, the later director of the National Museum of Modern Art in
Paris; Giuseppe Marchiori, an influential Italian art critic and organizer; Umbro
Appollonio, an employee and later head of the Venice Biennale are only a few
of the illustrative names with whom Krzisnik collaborated in the frame of the
Biennial in the early period before and directly after 1960. Their participation
(as members of the international jury that decided on the award recipients or
as advisers to the organizer) was vital in establishing the Ljubljana Biennial’s
international reputation and prestige.

How did Krzisnik convince the big players, who came from much larger
and profoundly more artistically developed environments, to collaborate? It is
impossible to get a definitive answer to this question. However, Krzisnik can
certainly be personally credited with establishing and maintaining many of these
relationships. His extensive travelling and visiting of foreign galleries, museums,
ateliers in the 1950s and early 1960s, combined with his adept communication skills,
were undoubtedly important. Also, as was the case with the artists, the political
potential of the exhibition was one of the factors that drew some leftist-oriented art
workers to come to Yugoslavia.!!

Irom the beginning, Krzisnik made connections with and invited experts
who aligned with his artistic interests, that is, those who were oriented toward the
West, or rather, Modernism. He followed this principle with Western European,
American, and Japanese experts as well as with collaborators from communist
countries. Even in the Eastern European context, his goal was to connect with
people embedded in the progressive art scene who were open to crossing the
border between the East and the West. In 1959, Jiri Kotalik, who had been the
commissioner of the Czechoslovak Pavilion at the Venice Biennale, was a jury

situation with Jean Lurcat was similar. As Pilon writes, “Lurgat told Augustin¢i¢ that he didn’t
want to [give his prints]. With him, as with Picasso, the question was more political. Augustinci¢
believes that we should write to both of them again from Ljubljana and list the countries that are
participating in the exhibition and especially reference the Eastern countries, with Russia at the
top,...”.

10 In an interview with Beti Zerove, Krzignik (2010, 41) mentioned that Arnold Bode had visited
Ljubljana in the 1950s before he founded documenta in Kassel.

11 An overview of the biography of foreign experts shows that the collaborating curators and critics
often leaned politically toward the left. We can surmise that some of them came to Ljubljana
(also) because of their political sympathies toward the communist country wafting between the
West and the East (Drazil 2018, 55).
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member in Ljubljana for the first time. He became a regular jury member in
Ljubljana in the second half of the 1960s. Like Kotalik, Mieczystaw Por¢bski, the
first Polish juror and a lecturer at the Warsaw I'ine Arts Academy, was an initiator
of the more progressive trends.

With the Biennial positively and quickly developing international
significance and strengthening its position in the network of biennial events,
engaging foreign experts was soon no longer a problem. Curators, gallerists,
publishers began to come to Ljubljana for the same reasons as they attended any
other major international exhibition. The biennial became an opportunity for
socializing, promoting, exploring. And for some very concrete projects — we can
also add facilitating market contacts, discussing future exhibition exchanges, and
the like.

The success of the Biennial of Graphic Arts, which by the end of the
decade, through the support of the general public, became an event of national
significance, secured Krzisnik a place among Yugoslavia’s most influential art-world

figures.!?

He was given a permanent seat on the Cultural Relations Commission
and was increasingly chosen as the commissioner of Yugoslavia’s pavilions at
international biennials: twice at the Sao Paulo Art Biennial (in 1963 and 1965)
and three times at the Venice Biennale (1960, 1966, and 1970), if we only
consider the period between 1960 and 1970. And as a result of his acquaintance
with foreign exhibition organizers and gallerists, he started receiving regular
invitations to serve on international juries and organization committees of
foreign biennials. In Venice, he was a member of the jury in 1962, as well as
serving that same year on the jury of the print biennial in Tokyo. On the IV
International Biennale of Art in San Marino, he also collaborated in Giulio
Carlo Argan’s important project (Oltre [informale), for which he selected the
Yugoslav representatives (Kruljac 2019, 174).

12 He became a part of a small group of experts from the strongest Yugoslav republics — Croatia,
Slovenia, and Serbia — together they played a key role in creating the fine arts policies and
embedding it internationally. Along with Krzisnik we should mention Miodrag Proti¢ as a key
Belgrade personality (Sretenovi¢ 2016), Boris Vizintin, whose activity is connected to Croatia’s
Rijeka (Glavoci¢ 2009), and the several years younger Bozo Bek from Zagreb. They belong to
a generation of kindred experts who more or less began their careers in the same period, at
the beginning of the 1950s. In the 1950s and the beginning of the 1960s, they took the helm
of the newly-establishing institutions for modern and contemporary art and, besides creating
other museum and gallery roles, showed a profound interest in internationalizing the local art
scene.
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Krzisnik’s Management Strategies

Given his local and international exposure, it 13 hardly surprising that, from
the late 1950s on, Krzisnik appeared more and more frequently in the media. His
interviews and statements, which I cite a number of times below, testify on the one
hand to the initial criticism that accompanied his growing influence in the early
1960s,'3 and, on the other, further elucidate the efforts he had made up until that
point and foreshadow his later course of action.

By the late 1950s, Krzisnik had a good feeling about what had been
achieved (Krzisnik 1959, 10). He underscored the great potential and significance
of the successes so far, including the acclaim received by the Yugoslav pavilions
at the Brussels World Fair (Expo 58) and the 29th Venice Biennale, which both
occurred in 1958.1*

The initial actions, which happened more by chance, have in recent years
acquired more realistic and more appropriate forms. They have brought
us to the point where we are no longer fighting simply for individual
recognition and success, but we also seek the highest recognition for our
artists and an equal footing with those who, in the wider world, represent
the concept of artistic activity. (Krzisnik 1959, 10)

Slovene and other Yugoslav artists had already achieved noteworthy
results,!® and others who showed future potential were making a name for
themselves. Nevertheless, Krzisnik doubted that artists who had won recognition
abroad were receiving sufficiently strong and unified support at home. He wondered

if we have properly understood this recognition, and the signal that
the doors are now open wide enough and that all deserving artists may
pass through them. . . . Have we realized and reflected on the fact

13 Krzisnik faced criticism that he was usurping power, was too closely allied with certain artists
and, consequently, was displacing other artists. In this context the term manager assumed negative
connotations. Krzisnik rejected such criticism, either by basing his “defence” on the quality of
the given artists and thus denying any suggestion of subjectivity, or by attempting to portray his
influence as significantly less than what he was being ascribed. “In our country,” he said, “there
are no social, moral, or even material conditions for being a manager. In our galleries we have
organs of social management and self-management, while our financial transactions are controlled
by the Social Accounting Service. And on the fine arts committee of the Commission for Cultural
Relations with Foreign Countries there are more artists than gallery directors” (Krzisnik 1964).

14 The pavilion organized by Aleksa Celebonovié is considered one of the most important in this period
and was well received by some of the most esteemed Western art critics. See Bogdanovi¢ 2017, 124.

15  Among such early achievements, we should note in particular France Mihelic’s award at the
Venice Biennale in 1954, the prizes received by Riko Debenjak (in 1957) and Vladimir Makuc
(in 1959) at the Alexandria Art Biennial in Egypt, and Debenjak’s recognition at the Sao Paulo
Biennial in 1959. See, among other sources, Krzisnik 1994, unpaginated.
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that Yugoslavia, too, has her Picassos . . . and that the narrow circle
of the world’s great artists are ready to welcome them into their ranks,
provided that, from our side, they receive enough of the support they
deserve? (Krzisnik 1959, 10)

Krzisnik also expresses many doubts about the suitability of the then-
current practices for presenting Yugoslav art in other countries. For instance, he
advocates stricter criteria in the selection of artists: “It’s right that artworks which
in recent years have become a synonym for quality should go to the world’s most
prestigious places. After all, we cannot appear on the world stage with works that
are still in development or that address smaller, or even personal, issues” (Krzisnik
1966, 9, 16). The standards for selecting works must be solely of an artistic nature,
and that alone; consequently, Krzisnik was opposed to quotas such as those based
on nationality or the other “keys” by which Yugoslav artists were sent abroad.
Similarly, the politeness principle — “he went now; next time someone else should
go” — would not bring results (Krzisnik 1967a). When making selections, it was
essential to choose a smaller number of artists, and to do so on the basis of quality
and the vision of what we wished to communicate to the world (Krzisnik 1967a).

It is worth noting that even in Krzisnik’s earlier statements, we can track
his clearly articulated thoughts about new art trends and the makeup of the
international art scene, about the role of galleries and the people who work in
them. When he compares his impressions from foreign practices with the established
principle for presenting Yugoslav artists abroad, he finds a number of unexploited
opportunities.

In the projects developed by the Commission for Cultural Relations with
Foreign Countries, hopes were placed primarily on large survey exhibitions of
Yugoslav art, which were prepared, through diplomatic and other intermediaries,
at large, usually national, museums and galleries. In Krzisnik’s opinion, this sort of
centralized, formal approach, which, while it may mean a starting point, cannot
achieve the highest goals. For Yugoslav artists to be successful, there must be direct
connections between institutions, the primary actors in the art world — in other words,
museums, galleries, and various associations — which can be nimbler and more
astute in their communications than the large government institutions.

In addition, Krzisnik stresses that in the modern art system there exists
an institutional “ladder” which artists must climb step by step in order to achieve
international recognition and the success that derives from it; the current Yugoslav
strategy, however, relied on a model for making connections that did not sufficiently
take account of this hierarchy. It was important to start with small “pocket”
galleries, which presented exhibitions of small groups and individual artists; it was
here that the process began of ranking and classifying artists in terms of quality.
This was where artists developed (or did not develop) a close collaboration with
their “agent” or “manager”. On the basis of the artist’s initial success in a gallery,
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“offers start arriving for yet other exhibitions, purchases, stipends, commissions
— things that are extremely important for the artist’s subsequent unimpeded
progress” (“INasa umetnost v tujini”, 1961, 7). Only later did the process include
the traditional museums; inclusion in their programmes and collections was the
ultimate confirmation of the artist’s quality.

The Krzisnik Circle of Artists

Around 1960, then, the terrain was prepared for Slovene artists to penetrate
the Western art world. But as Krzisnik had stressed, it was very important to single
out, carefully and on the basis of strict criteria, the small number of artists who
would be given the opportunity for an international appearance and receive his full
managerial support.

Although Kirzisnik also collaborated with a group of artists in their forties
and fifties (including among others France Miheli¢, Riko Debenjak, Miha Males,
and Gabrijel Stupica), he was particularly attentive to what was happening among
younger artists. In the late 1950s, there was an increased interest in printmaking
among those who had received their training at the new Academy of Fine Arts
in Ljubljana; this was not surprising given the success of the Biennial of Graphic
Arts and the direction of the academy’s programme.'® Around 1955, Karel
Zclenko and Marjan Pogacnik were among the first to join their older colleagues
in the field of printmaking; they were followed a few years later by two younger
artists, Vladimir Makuc and Bogdan Borci¢, while by the end of the 1950s, Janez
Bernik was proving to be a printmaker and painter of particular promise. As the
1960s progressed, the first generations of artists exhibiting abroad were joined
by a number of other Slovene printmakers as well as those from other Yugoslav
republics who had ties to Ljubljana (Kiar Mesko, Adriana Maraz, Dzevad Hozo,
Mersad Berber, etc.). On biennials and other exhibitions, Krzisnik also collaborated
with, among others, Croatian artists Dusan Dzamonja, Vjenceslav Richter, Jagoda
Bui¢, and Miroslav Sutej as well as with Serbian painters Vladimir Veli¢kovi¢ and
Radomir Damnjanovi¢ Damnjan.

In such a dynamic and ambitious time and place, these and a number
of younger artists!’ started receiving opportunities for both local exhibitions and
places in Yugoslav presentations abroad. Krzisnik developed an especially close
relationship with Janez Bernik. His early achievements — exhibitions in important

16 Not long after its founding in 1947, the Ljubljana art academy began offering a master class in
printmaking, which Riko Debenjak began teaching in 1950.

17 Krzisnik, wishing to link the strong printmaking tradition and contemporary art production
connected with the programme at the Ijubljana academy to the fame of the Biennial and
Ljubljana’s image as a global centre for graphic arts, started referring to this group as the
Ljubljana School of Graphic Art (Krzisnik and Skrjanec 1997).
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galleries and prestigious international awards'® — represent the first clear results of
the principle of an artist closely collaborating with Krzisnik as his “agent”. With
regard to artists’ success in international biennials, there were a few particularly
interesting occasions when Krzisnik, as a jury member, was directly involved in
awarding prizes to Slovene artists. One such occasion occurred in 1962, when
Krzisnik was on the jury at the Tokyo print biennial, where Janez Bernik won the
grand prize.!” When Krzi$nik was asked if there had been any prior agreement
about the award, he replied in the negative, but noted that his fellow jury member,
the famous French art critic Pierre Restany, had characterized him (Krzisnik) as
being very persuasive:

Restany writes that I was someone who knew how to argue for his
artists, while he himself had doubts: the dilemma was whether Janez
Bernik or Robert Rauschenberg should be given the award. In the
end, Restany writes, Krzisnik convinced us. (Krzisnik 1993, 26)

Krzisnik’s personal involvement, confidence, and determination — here
and probably on many other occasions — provided crucial support to the efforts of
Slovene artists.

Public, Private Galleries, and the Commercial Success of
Slovene Artists

A review of the biographies of the artists who appeared most frequently
in foreign exhibitions in the 1960s clearly shows that Krzisnik’s strategy was being
realized: here, the key to international success was not simply that artists achieve
success 1n isolated parts of the art system, but that they are ubiquitous throughout
it. Along with the awards that came from participating in international biennials,
also very important were invitations to work with print studios, publishing houses,
and, especially, galleries.

Around 1960, we see noticeable growth in the number of exhibitions
of Slovene and Yugoslav arts in important foreign public institutions. Especially
important in this trend is that the Moderna galerijja and the secretariat of the
Biennial of Graphic Arts were autonomously developing more and more of these
connections abroad.

18  Bernik was awarded a prize for printmaking at the 2nd Paris Biennial in 1961, a prize for painting
at the Venice Biennale the following year, and the main international prize for printmaking at the
Sao Paulo Biennial in 1965. In 1962, he received yet another extraordinary honour: the grand
prize at the print biennial in Tokyo.

19 Also on the jury were Pierre Restany, Giulio Carlo Argan, and the Japanese art critic Masayoshi
Homma.
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A retrospective exhibition of Yugoslav arts was prepared in 1961. Opening
at London’s Tate Gallery, it was then exhibited at the Museum of Modern Art in
Paris and in Rome, among other places. The same year an exhibition of Yugoslav
arts,” which was on view in Wiesbaden and then travelled to Braunschweig, Essen,
Aachen, and Karlsruhe, brought visibility in the German space. In 1963, Yugoslav
graphic artists were presented in the Albertina by an arrangement with the organizer
of the Biennial of Graphic Arts. The successful cooperation between the Moderna
galerjja and the Austrians continued the following year with an exhibition of
Slovene printmaking in Vienna’s Kiinstlerhaus.?! In the early 1960s, the Moderna
galerjja also connected with the Japanese fine arts scene, where printmaking was
exceptionally strong,??

In the 1960s, Slovene artists also had increasing opportunities to present
their work in solo exhibitions at a range of small but significant and commercially
successful private galleries in France, Austria, Switzerland, Italy, and West
Germany.?

A 1960 group exhibition comprised of a selection of Slovene artists
(Bernik, Debenjak, Pregelj, Stupica, Trsar) as well as Oton Gliha and Petar
Lubarda “toured” Italy. The touring exhibition came together in cooperation with
four Italian galleries, >* the biennale Premio Morgan’s Paint and Mala galerija,?
which also published the catalogue. That same year, Joze Ciuha, France Slana, and
Ive Subic had an exhibition in the Palette-Réderhaus gallery in West Germany’s
city of Wuppertal.?® In 1963, Krzisnik and the head of La Hune gallery, Bernard
Gheerbrant, arranged for Janez Bernik to have a solo exhibition at this Paris venue.
Cooperation between Ljubljana and Vienna also took shape, specifically, with
the Galerie im Griechenbeisl, another of the small, privately-led galleries which
operated in the spaces of the famous Vienna guesthouse. Selected Yugoslav graphic
artists were presented in this gallery in 1960; in exchange, the following year,
Moderna galerija hosted an exhibition of Austrian artists co-organized by Galerie
im Griechenbeisl.

20  The exhibition was prepared by Moderna galerija (see the exhibition catalogue: Neue Yugoslawische
Kunst. Wiesbaden: Stadtisches Museum, Gemaldegalerie, 1961).

21 Slowenische zeitgenissische Graphik. Ljubljana: Moderna galerija, 1964.

22 More about cooperation with Japanese in the symposium proceedings (Drazil 2019).

23 The galleries mentioned here were unconventional exhibition venues, as in many cases they also
were bookshops, cafés, and places for artistic discussions. For the most part, they were founded
and run by individuals who carried out a variety of roles and around whom gathered artists,
critics, and other interested people in the specific artistic and cultural environment.

24 Galleria II Milione (Milan), Galleria La Loggia (Bologna), I’ Attico (Rome), La Bussola (Torino).
See Artisti jugoslavt. Ljubljana: Mala galerija, 1960.

25 In 1959, the Moderna galerija assumed control from the Association of Visual Artists of a
small space on today’s Slovenska Avenue and opened the Mala galerija (Barut et al. 2019). In
the following years, this gallery, along with organizing solo shows by Yugoslav artists, hosted
exhibitions by renowned foreign artists.

26 The exhibition was in exchange for an exhibition of artists from Wuppertal presented in
Ljubljana in 1959.
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Krzisnik underscored the importance of Galerie 61, in Klagenfurt, Austria,
in Slovenia’s immediate vicinity; in the 1960s, he served as a consultant for the
gallery and guided its exhibition programme. It is not entirely surprising, then, that
this gallery, which had a “select art-collecting public”, “helped to launch Slovene
artists in the wider Central European region” (Krzisnik 1994, unpaginated).

*h %k

When we talk about private galleries, we must also ask about the success
of Slovene artists in the foreign art market. The history of this process goes back to
the first half of the 1950s, when artworks by several Slovene artists (Riko Debenjak,
Bozidar Jakac, and others) were included in various foreign commercial exhibitions,
notably in Switzerland and Austria; in that period, however, the small and little-
known Slovene art scene had only sporadic points of entry to the market. As foreign
artists began appearing more often in Ljubljana — at the invitation of the Moderna
galerija, the Mala galerija, and the Biennial of Graphic Arts — new opportunities
opened for placing Yugoslav artists on the foreign market.?’

Some of the earliest sales of works by Slovene artists to foreign buyers,
in fact, took place right in Slovenia, in relation to Ljubljana’s Biennial.”?® We can
note two such examples in 1959, on the occasion of the third Biennial. That year
Nesto Jacometti, the owner of a print publishing house where Veno Pilon worked,
purchased a few works by Janez Bernik.?? At the same Biennial, Oregon State
College, in the United States, through the mediation of the gallerist Gustave Von
Groschwitz, who was on the awards jury, purchased the entire selection of Yugoslav
artists exhibited that year, for the price of 1,200 US dollars.?"

In the 1960s, we find a few more examples of purchases by public
institutions,?! but the greatest source of earnings in this decade was probably sales
made in conjunction with exhibitions of Slovene artists in private galleries. While

27 In 1961, a journalist reported on “the hero of last year’s biennial in Venice, Dusan Dzamonja,
who received an award and, in addition, sold ten of his sculptures”. He went on to comment that
we can “judge the success of an artist’s penetration abroad . . . at least in part by the commercial
success his works achieve” (“Nasa umetnost v tujini”, 1961, 7). This sort of restrained satisfaction
aptly illustrates the general discomfort in talking about buying and selling art.

28  Although works were not accompanied by prices, cither in the exhibition rooms or in the
catalogues, the Biennial’s rules did allow for the purchase of exhibited artworks. The precise
scope and manner of the commerce that took place behind the scenes at the Ljubljana Biennial
will have to be determined by future research.

29  Jacometti later purchased other works by Slovene artists (Pilonova galerija, n.d.)

30 Minutes of the session of the Secretariat for the Organization of International Exhibitions of
Graphic Art, 26 November 1958. MGLC Archive.

31 In 1963, in connection with a large visiting exhibition of a section of the installation from the
Ljubljana Biennial of Graphic Arts, which took place in Vienna at the Albertina, Austria’s
central art museum, the press reported on the purchase of works by three Slovene printmakers
(“Kultura—novice”, 1963, 5).
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we do not have a great deal of concrete statistics about such sales, those that do
exist suggest a dynamic business. A report on an exhibition of Slovene prints at the
Grafica Uno gallery in Verona in 1968, in which Bernik, Borci¢, Dzevad Hozo,
Jemec, Makuc, Adriana Maraz, Kiar Mesko, Marjan Pogac¢nik, and Zelenko all
participated, states that no less than 114 prints were sold. The German market, too,
is said to have been very interested in works by Yugoslav artists, which, considering
the number of shows Slovene artists had in private German galleries, is entirely
possible.??

The American Art Scene

In the first few years of his career as an art manager and museum director,
Krzisnik focused his energies primarily on establishing connections with Western
Europe. But despite a logical concentration on Paris as the Mecca of the art
world, he was also connected, even before the Ljubljana Biennial was founded,
with individuals in other emerging art centres, of which the United States was
particularly important.

In 1962, as New York was gradually assuming prominence as the world’s
leading art centre, Krzisnik made what was probably his first transatlantic trip.
He saw the World’s Fair in Seattle, visited museums, galleries, art academies, and
artist’s studios on both American coasts, and forged new contacts. In an interview
he gave soon after his return, we see his surprise at the vitality and energy of the
American art scene, its excellent organization and promotional network, and of
course 1its institutional base, which was dominated by hundreds of private galleries.
He also said that he could sense “a fervent desire” among his American hosts “to
learn as much as possible, as thoroughly as possible, about our contemporary art”.
(Krzisnik 1962, 49)

One of the important contacts Krzisnik made on this, or perhaps a
subsequent, trip to the United States was Tatyana Grosman, the founder of one of
the leading American print publishers, Universal Limited Art Editions (ULAE). In
1963, she brought prints by Robert Rauschenberg, then a rising star in American
art, to the Ljubljana Biennial, at which he was awarded first prize. 3 In the early
1960s, he also established contact with the leading public art institution, New York’s
Museum of Modern Art (MoMA). William S. Lieberman, MoMASs curator for
drawings and prints at the time, was a jury member on the Biennial for the first

32 Minutes of the first session of the working committee of the Secretariat for the Organization of
International Exhibitions of Graphic Art, 29 September 1968. MGLC Archive.

33  On Krzisnik’s collaboration with Grosman, see Krzisnik 2010, 47-48; on the meaning and
importance of Rauschenberg’s award in the context of Yugoslav—American cultural contacts,
among other things, see Djokic 2019, 44—46.
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time in 1963. In the following years, Liecberman and his successor, Riva Castleman,
participated as consultants and regular members of the Biennial juries.

In the following years, as America’s art and art system grew in strength,
Krzisnik closely followed this progress and accordingly adapted his strategy for
promoting Slovene artists.’* In 1967, he described the American art market as
the most competitive and wealthiest in the world, which meant it was key to the
international recognition of Yugoslav artists (Krzisnik 1967b). The founding of the
Adria Art Gallery in New York in 1967 testifies to his ripening conviction that it
was time to move forward (Drazil 2020, 48-52).

Conclusion

In this text, I have tried to point to a few important things in understanding
Zoran Krzisnik’s rise to a position of power at home and influence abroad. The
general cultural-political thaw and the process of decentralization of the Yugoslav
cultural field in the second half of the 1950s synchronized almost perfectly with
Krzisnik’s ideas and projects. The rigid, formal, centralistic approach, which was
in place up until then, was slowly beginning to loosen up. That shift enabled the
realization of inter-institutional connections with foreign (public and private)
museums and galleries independently of (or at least in balanced cooperation with)
the Commission for Cultural Exchange. Also, the somewhat more excepting attitude
of the Yugoslav State towards the Western ideas of free market and consumerism
laid the groundwork for Krzisnik to start encouraging the public to think about the
need to embrace the existence of an art market — both at home and abroad.

In the first years of his international presence, Krzisnik came to know the
fundamental traits and laws of the world art system. He noticed the discrepancies
between what he saw happening abroad and at home and was determined to abolish
them. He knew how to recognize the underutilized potentials and possibilities
that were opening up and found support for realizing ideas that — just a few years
earlier — had seemed unrealizable. Despite the undeniable success that we need
to contribute to Krzisnik’s work, the Yugoslav cultural public was often hesitant
toward his ideas and ways of functioning or was outright opposed to them.

Taking the Biennial as a platform on which he could build, Krzisnik
managed to join the international network of like-minded experts who, just like

34 It is worth mentioning the interesting visit to Ljubljana in 1966 by an American delegation led
by Dorothy T. Van Arsdale, the chief of the Traveling Exhibition Service at the Smithsonian
Institution. Van Arsdale had a meeting with Krzi$nik at which they discussed future participation
by Yugoslav artists in foreign exhibitions as well as the need to augment the “moral success of
exhibitions” with the commercial success of Yugoslav artists in the United States (“Posredovanje
jugoslovanskih likovnih del”, 1966, 5).
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he, had an interest in operating with an international and managerial approach.
They met one another at the international exhibitions where they swapped roles
as organizers, jury members, commissioners, consultants, shared information,
opinions, and arranged various deals. This approach proved crucial in providing
opportunities for the so-far relatively unknown Slovene and Yugoslav artists to gain
excess to “the right” galleries, museums, and the foreign art market.

Based on the foundations laid by the first half of the 1960s, Krzi$nik’s
circle of artists, symbolically connected to Grupa 69 in 1969, maintained excellent
international form in the following decade.
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Apstrakt:

Ovaj tekst analizira dva savremena srpska romana posvecena umetniku
Slobodanu Milivojevi¢u Eri, Era: Povest o Kornjadt Zarka Radakovica 1 Kontraendorfin
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Portret in absentia: ProsSireni romani Ere Milivojevica

Roman umetnika

Jedna od novih formi poniklih u okviru umetnickih previranja koja su
obelezila dekadu od sredine Sezdesetih do sredine sedamdesetih bila je narativna
umetnost (Narrative i Story Art). Sa obe strane Atlantika, umetnici kao sto su Lori
Anderson (Laurie Anderson), Dzon Baldesari (John Baldessari), Elenor Antin
(Eleanor Antin), Zan le Gak (Jean Le Gac) i drugi koristili su medijum diskurzivnog
teksta u svojim radovima, tvrdivsi pri tome da time ne prelaze u domen knjizevnosti,
ve¢ ostaju ¢vrsto u okvirima vizuelne umetnosti. U predgovoru za katalog izlozbe
Narrative Art, Dzejms Kolins (James Collins) naglasava da se ovaj eksperiment u
umetnosti ranih sedamdesetih ,,odlikuje tipicno postkonceptualnim zanemarivanjem
davanja prioriteta, ili ¢ak razdvajanju, vizuelnog od verbalnog” (1974:1). Naime,
dok je cista konceptualna umetnost, kao recimo ona koju je zagovarala grupa Art &
Language, privilegovala jezik kao medijum, narativni zaokret otvorio je umetnicima
mogucnost da ,ispredaju priCe, stvaraju scenarija” koriste¢i tekst, audio-zapis,
fotografiju, performans 1 druge medije. lako je ovaj ,pluralizam” koji je Kolins
prepoznao u narativnoj umetnosti bio prisutan 1 kod druge generacije konceptualne
umetnosti, na primer kod umetnika koji su zagovarali kritiku institucija, story art je
nadogradena 1 redefinisana tokom prve dve decenije novog milenijuma sa pojavom
romana umetnika.

Ako je Sezdesetth 1 sedamdesetith narativna umetnost bila izrazito
multimedijalna, nekoliko decenija kasnije, pojedinci i gupe nove generacije umetnika
stasale devedestih posegli su za nekim od ovih iskustava da bi u samo stvaranje
1 prijem romana ukljucili vanknjizevne postupke i procese. Tako, umetnicki duet
Goldin + Senebi (Goldin+Senneby) postavlja narativ u formi romana kao vezivno
tkivo koje okuplja ¢itav niz umetnickih ¢inova, kao $to su instalacije, performansi
1 video, u projekat pod nazivom Bezglavo (Headless, 2005-2017). Premda se status
teksta u ovakvim radovima bitno razlikuje od onog koji je zauzimao u konceptualnoj
umetnosti Sezdesetih, Dzef Vol (Jeff Wall) tvrdi da je upravo ulazak teksta u vizuelne
umetnosti omogucio razvoj siroke lepeze postkonceptualnih praksi:

,»Z:amena umetnickog dela pisanim tekstom moguca je samo pod veoma
specificnim uslovima. Tekst koji je ovde u pitanju moze da se odnosi
samo na jedan jedini predmet: na slucaj koji iznosi u prilog sopstvenog
legitimiteta. Tekst nam moze redi samo zasto 1 pod kojim uslovima
on moze biti prihvacen kao zavrs$na, definitivha verzija ’generi¢ne
instance umetnosti’ 1 zasto su druge vrste umetnosti istorijski suvisne.
Ali, on ne moze da kaze nista drugo. Ako pokusa, postaje "knjizevnost’;
postaje “postkonceptualan’.” (2007: 11)
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Upravo ovaj prelazak u knjizevnost oznacava treéu vrstu ukrStanja
tekstualnog 1 konceptualnog u savremenoj umetnosti, koja se sastoji u postavljanju
performansa u samo srediste knjizevnog dela, pre svega romana. U izvesnom
smislu, za rodonacelnika ovog postupka moze se uzeti Pol Oster (Paul Auster), koji
u romanu Levgatan (1992) preuzima jedan broj performativnih projekata francuske
umetnice Sofi Kal (Sophie Calle) 1 pripisuje ih fiktivnoj junakinji svoje price Mariji
Tarner (Turner); za razliku od Ostera, Don Delilo (Don DeLillo) se u romanu Body
artist (2001) ne oslanja na postoje¢e umetnicke projekte da bi razvio pricu o telesnoj
umetnosti, ali ipak aludira na ¢itav niz istaknutih predstavnika performans arta kao
$to su Ron Ejti (Ron Athey), Kris Berden (Chris Burden), Sigeko Kubota (Shigeko
Kubota) 1 Abramovi¢ 1 Ulaj (Ulay); na kraju, treba pomenuti Ostatak (Reminder,
2005), u kome Tom Makarti (Tom McCarthy) koristi ideju reperformansa da bi u
osnovu svog romana postavio potpuno fiktivni umetnicki 1 socijalni projekat velikih
razmera 1 slozenosti.

Bududi da je jedna od glavnih odlika Nove umetnicke prakse u Jugoslaviji
bio princip koji je Jesa Denegri oznacio kao ,,umetnicki nomadizam”, on se odnosio
pre svega na nevezivanje umetnika za odredeni medijum. Tekst je rano i na upadljiv
nacin postao sastavni deo ovog pristupa umetnosti, od telesnih instalacija Radomira
Damnjanovica Damnjana, preko performansa Rase Todosijevica, do slogana
Mladena Stilinovica 1 predpoezije Vlatka Marteka. Zanimljivo je 1 vredno pomena
da u okvirima Nove umetnicke prakse u Srbiji sve tri gorenavedene tendencije
narativne umetnosti zadobijaju jednu zaoStrenu 1 donekle neocekivano produktivnu
formu. Naime, ako za razliku od pripadnika njegove generacije sa Zapada, kod
Todosijevica sporadi¢na upotreba teksta u performansima i instalacijama prerasta u
Citav niz narativnih radova koje je umetnik okupio 1 objavio u nizu knjiga sa kraja
proslog i pocetka ovog veka!, i ako kod Slobodana Ti$me roman umetnika nije tek
vezivna nit protkana kroz niz multimedijalnih projekata, ve¢ se namece kao glavno
obelezje Citavog perioda njegove aktivnosti koje natkriljuje njegovo bogato iskustvo
sa razlicitim medijima, onda ukrstanje knjizevnosti 1 konceptualne umetnosti ovde
postaje jedan niSta manje izuzetan fenomen, gde se dva romana objavljena u
relativno kratkom razdoblju od deset godina obracaju jednom umetniku. Radi se o
Slobodanu Eri Milivojevicu 1 romanima Era: Povest o Kornjaci (2010) Zarka Radakovica
1 Rontraendorfin Svetislava Basare (2020). Ve¢ samim ovim se namece pitanje Sta
je to sto Eru u o¢ima savremenih romanopisaca izdvaja od drugih umetnika ne
samo njegove generacije ve¢ generacija koje su mu neposredno prethodile 1 sledile
za njim? Sta to njegovu umetnost ¢ini tako dragocenim prosedeom za savremeni
roman? Nista nije manje vazno ni ono $to kod ovog umetnika izmice knjizevnoj
formi romana. Era nije knjizevni junak u klasichom smislu te reci, niti se ikada
trudio da to bude. Era nije bio orator, jo§ manje predvodnik, nikako zrtva. On nije
ni antijunak, narocito ne ona vrsta koja je dominirala srpskim novim realizmom u

1 Zbirke Price o umetnosti (1992), Vesela kabalisticka koracnica (1997), Cudo u Beogradu (1999) i Ulaz u 1a
il Kray istoryge (2002).
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knjizevnosti: on nije pojava koja se srece u predgradima, zadimljenim kafanama
1 na provincijskim vasarima, cinicni zenskaro$, razocarani revolucionar, skrajnuti
autodidakt. Nista od toga.

Odnos novog romana prema umetnickim strategijama poniklim u drugoj
polovini dvadesetog veka kao $to su konceptualna umetnost i performans potpuno
je drugaciji od romansiranog pristupa slikarstvu u konvencionalnoj knjizevnosti.
Klju¢na razlika sastoji se u odbijanju klisSea o umetniku kao tragicnom heroju.
Jednostavno receno, romani Ostera i Delila odbijaju da imaju bilo sta zajednicko
sa bestselerima na kunstistorijske teme kao §to su Agongja i ekstaza i Zudnja za Zivotom
Irvinga Stona (Irving Stone). U njima, umetnik 1 umetnost zauzimaju potpuno
drugacije mesto nego u ovim i drugim romansiranim biografijama. Naime, ovde
roman nije naracija koja za svoj predmet uzima umetnika, ve¢ se namece kao
prosirenje jednog specificnog pristupa umetnosti. U tom smislu, umetnicki ¢in
ili ponasanje umetnika nisu tema romana; naprotiv, roman nastavlja 1 razvija
umetnicku ideju, odnosno koncept, kroz tekstualnu formu. Time roman preuzima
ulogu tekstualizacije koncepta, ¢ina, ili ,,projekta” koji su bivali zasnovani na raznim
vrstama negiranja jezika (efemernost ¢ina, odnos u prostoru, nesvodivost ideje na
materjjalne forme). Tako, Oster ne samo da preuzima umetnicke projekte Sofi
Kal, ve¢, vodeci se njenim principima, razvija nove umetnicke ideje koje pripisuje
Mariji Tarner?, Delilo uvodi ideju telesne umetnosti kao grani¢nog pojma samog
medijuma romana, a Makarti razvija ideju rekonstrukcije dogadaja na tragu radova
kao sto je Bitka za Orgreave Dzeremija Delera (Jeremy Deller), pri ¢emu sama radnja
romana prerasta u jednu vrstu mentalnog performansa.

Shodno ovim generacijskim teznjama, FEra 1 Kontraendorfin ne pretenduju da
budu biografije Ere Milivojevi¢a. U njima umetnik figurira na razlic¢ite nacine, pre
svega kao nosilac umetnickih ideja, te kao pokreta¢ njihove realizacije kroz forme
1 medijume koji preispituju odnos izmedu podrucja umetnosti 1 ne-umetnickog,
odnosno zivotnog. Upravo zahvaljuju¢i tome, u oba romana umetnicki postupci,
¢inovi 1 stavovi Ere Milivojevica namecu se kao kriticka praksa u odnosu na drustvo
u kome on deluje. Ono $to je zajednicko za ova dva romana jeste pripovedanje
u prvom licu, koje oba pisca objasnjavaju svojim dugogodisnjim prijateljstvom sa
umetnikom. I pored toga, svaki od njih mu pristupa na sasvim drugaciji nacin. Kod
Basare, on je primer potpunog izuzetka u odnosu na eticke i politicke vrednosti
koje razaraju savremenu Srbiju. Kod Radakovica, on je oslonac i osnova secanja,
1 to na jedinstven nacin nastajanja, nestajanja i povra¢aja memorije u efemernoj
umetnosti kao §to je umetnost performansa. Ono $to je upadljivo kod oba autora
jeste odsustvo pokusaja da se Erina licnost 1 njegov rad knjizevno uoblice u formu
biografije. U tome, ovi romani nalik su jednom od umetnickih projekata Osterove
Marije Tarner u Levijatanu, koji on opisuje kao ,,portret in absentia”: on pocinje
,.skicom opcrtanom oko jedne praznine, da bi figura malo po malo pocela da iznice

2 U projektu Double Take, Kal ¢e preokrenuti taj odnos tako sto ¢e ,prevesti” Osterove ideje u
umetnicku praksu i uvrstiti ih u svoje radove.
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1z pozadine”. (1992:74) Era 1 Kontraendorfin izdvajaju se ne samo postavljanjem jednog
savremenog umetnika u samu okosnicu romana vec¢ pre svega time §to se ovde radi
o umetniku koji se ne podaje knjizevnoj formi romana, ve¢ se opire biografskom
1 svakom drugom pokusaju tekstualizacije. Ovaj fenomen Basara naziva ,,enigma
Milivojevi¢”. (2020:146)

Performans kao ne-stajanje

Moji pokusaji da sa Erom zapodenem razgovor o njegovim performansima
iz sedamdesetih redovno su se zavrSavali kolapsom. Ili sam bar ja tako, tada,
dozivljavao Erinu tendenciju da brzo napusti dogadaje iz proslosti da bi se okrenuo
njegovom trenutnom toku misli 1 opsesijama koje ga zaposedaju u tom trenutku.
Bilo da smo razgovarali licem u lice, u Erinoj garsonjeri-ateljeu u potkrovlju zgrade
u Ulici cara Urosa 48 na Dorcolu, ili telefonom preko nekoliko vremenskih zona,
ovo postepeno iskliznuce razgovora bilo je neumitno. Uskoro sam shvatio da za
Eru njegovo neposredno okruzenje predstavlja nacin obracanja proslosti. ,,Onda”
1 ,sada” su, za njega, neraskidivo povezani, teku uporedo, preplicu se 1 daju
smisao jedno drugom. Ono $§to sagovorniku izgleda nekoherentno 1 digresivno, za
Eru predstavlja jedini na¢in nizanja misli. Proslost postoji samo utoliko ukoliko je
prozima sadasnji trenutak. I to ne u smislu determinizma, nego upravo suprotno, u
smislu jedne igre asocijacija 1 veza koje sadasnjem trenutku daju dubinu i solidnost
kojih su oni inace liseni.

Formalno, Radakovi¢eva ,,Povest o Rormjac?”’ inicirana je posetom Eri u
njegovoj garsonjeri-ateljeu, odnosno pokusajem da se dopre do njega. Polugluv,
Era ne ¢uje kucanje, 1 posetioci pokusavaju da ga pozovu mobilnim telefonom. On
napokon odgovara, ali ne na kucanje na ulaznim vratima, ve¢ na zvonjavu aparata
koji se nalazi neposredno pored njih. Ta dvokanalna komunikacija ubrzo prerasta
u slepstik verziju igre gluvih telefona. Ve¢ ovo inicijalno razmimoilazenje, jedna
sustinska razdvojenost u skucenom prostoru od svega nekoliko metara, posluzice
pripovedacu da se zapita nad razlikom u ,,medijjalnosti” izmedu njega i Ere, gde
je ,jedan sagovornik uvek govorio kao posredstvom telefona, a drugi neposredno,
‘golim ustima’™ (10). Ovo svakako ide u prilog legendi o Erinoj spontanosti,
njegovoj bliskosti sa nekim unutrasnjim izvorom koji mu je davao sposobnost
da preinaci 1 oblikuje ono Sto se desava oko njega. Ali jo§ vise, ova igra gluvih
telefona obraca se nemogucnosti sastajanja u sadasnjem trenutku. Prenakrcano
prisustvom, ,,ovde 1 sada” nije u stanju da pruzi podlogu istinskom susretu. Ovo
neminovno razmimoilazenje vodi do sve napornijih i uzaludnijih pokusaja, i novih i
sve tezih promasaja, koji se na kraju prihvataju kao priroda tog ,;sada” koje izmice
pred tezinom i snagom ,neposrednosti”. Igra gluvih telefona ispred vrata stana
u potkrovlju zgrade u Ulici cara Urosa 48 govori o nepostojanju ,,ovde 1 sada”
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kao mesta jednog sustinskog susreta: da
bi do ovog susreta doslo, mora da postoji
tamo 1 onde, tada 1 onda. ,Sada” nije
mesto okupljanja, ve¢ mesto oblikovano
magnetnim nabojima istog polariteta, koji
izmedu tela uspostavlja zonu odbijanja, ma
koliko ona bila blizu. Jedini nacin pristupa
sadasnjem trenutku jeste zaobilaznim
putem, kroz otklon u proslost, odnosno
se¢anje. ,,Povest o Rormjal?” opisuje taj put
u ,sada” 1,0vde”.

Kornjaca iz ove povesti je Erin per-
formans izveden u Studentskom kultur-
nom centru u okviru manifestacije Aprilski
susreti, koja je organizovana povodom 4.
aprila, dana studenata Beogradskog uni-
verziteta. Dakle, tacka otklona kroz koju
pripovedac prolazi da bi dosegao do ,,sada”
Slobodan Milivojevi¢ Era, Kornjaca, 1973. ne oslanja se na artefakte, veé upravo na

onu vrstu umetnosti koja se zasniva na od-

bacivanju bilo kakve materijalne podloge:
predmeta, teksta, slike 1 svih drugih nosilaca stalnosti. Performans Kornjaca izveden
je treceg dana drugih Aprilskih susreta, 6. aprila 1973. u 18 casova. Pre Erinog
performansa, prvog dana Susreta, koji su poceli dva dana ranije, prikazan je novi
medijum videa kroz rad Ilije Soski¢a, kao i predstava Gilgames ljubljanske Pekarne;
drugog dana (5. april) nastupile su dve pozorisne grupe iz Engleske, People Show
1 RAT: Ritual and Tribal; posle Ere, 7. aprila, na programu su bili film Luigija
Ontanija, zvucna instalacija Marine Abramovi¢, performans Radomira Damnja-
novi¢a-Damnjana... Ovi §turl podaci nalaze se u katalogu Prosirent Mediji/Expanded
Media koju je SKC izdao prilikom 3. Aprilskih susreta, u prole¢e 1974. godine. U
kolaborativnoj knjizi Ere Milivojevica 1 Jovana Cekica Art Sessions (2001) objavljena
je jedina sacuvana fotografija ovog performansa, koja je tu naslovljena Mur je obeleZje
Revoluciye.

,»Pogresno”, oceni¢e Radakovi¢, pozivajudi se na sopstveno ucesée u ovom
performansu. (37) Pored njega, na sceni SKC-a bili su Nebojsa Jankovi¢, Misa Ga-
vrilovi¢, Melita Bajcevi¢ 1 sam Era. Prilikom susreta maja 2007. godine, koji je po-
¢eo onom igrom gluvih telefona, Era je primetio da ,,niko ne moze da se seti Sta
se u toj predstavi uistinu dogadalo” (36, 37). Upravo $turost materijalnih ostataka 1
oskudna svedocanstva ucesnika i posmatraca pokazace se kao okida¢ Radakoviéeve
»povesti”. Ona pocinje kroz napor ka secanju, kroz pokusaj povratka u dogadaj
koji se desio 34 godine pre trenutka pripovedanja. Pripovedac ¢e se tako prisetiti
da ,,Mir je obelezje Revolucije”, recenica koja ¢e se decenijama kasnije pojaviti kao
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naslov performansa, dolazi iz poglavlja o kornjatama u knjizi Alfreda Brema Zivot
Zwotigja, gde ima nesto drugaciji oblik: ,,Mir je obelezje evolucije”. Dodavsi jedno
I’y Era je promenio ne samo smisao pozajmljene recenice, vec 1 ,,ist-mata” (istorij-
ski materijalizam) kao jedne od osnovnih teorijskih pretpostavki doktrinarnog mar-
ksizma, koji je vise od dvadeset godina posle raskida sa SSSR-om jos uvek predstav-
ljao osnovu vladajuce ideologije u Jugoslaviji. U ovome je, bio toga tada svestan ili
ne, koristio strategiju koju su situacionisti nazivali detournement. Ona se odnosila na
upotrebu gotovih elemenata slike ili teksta kojima se kroz suptilne promene forme
daje potpuno novo znacenje.? Delournement nije isto to i ready-made: on se ne odnosi
samo na prevodenje predmeta iz neumetnickih u umetnicke okvire vec¢, pre svega,
na preusmeravanje smisla, odnosno na dolazak do njega zaobilaznim putem.

Da bi dosegnulo do sadasnjeg trenutka, da bi se zaista sreo sa Erom u
njegovom dorc¢olskom stanu-ateljeu, pripoveda¢ mora da se vrati performansu,
koji je izveden samo jedanput, u rano vece 6. aprila 1973. godine. U ovom slucaju
detournement se ne odnosi na istorijski 1 hronoloski prohod vremena, ve¢ pre svega
na strukturu se¢anja. Na ovaj nacin ,,povest” o Kornjact postaje jedna posebna
vrsta dokumentacije: dokumentacija nedokumentovanog i, jos radikalnije,
dokumentacija onog §to izmice dokumentaciji. Prema jednoj od najuticajnijih
teorija performansa s kraja XX veka, ovaj otpor prema dokumentaciji jedan je
od glavnih odlika ove vrste umetnosti. Moje uvodenje u akademsku profesiju
Studija izvodenja (Performance studies) sredinom devedestih bilo je oznaceno
naglasavanjem efemernosti predmeta ove nove discipline. Tih dana moglo se cuti
sa raznih strana, 1 na razne nacine, da glavna odlika predmeta naseg istrazivanja
jeste upravo njegova bespredmetnost. Za razliku od pozorista, performans je
nesvodiv na tekst; za razliku od umetnicke slike ili instalacije, on je osloboden
svake predmetnosti; za razliku od filma 1 videa, on nije zabeleZeno vreme, vec¢
se saobrazava toku vremena, koje je neponovljivo. Stoga, nama koji smo bili
uronjeni u pronicanje te umetnosti liSene svakog objekta 1 svake objektivnosti, nije
nimalo neobi¢no delovala tvrdnja Pegi Felan (Peggy Phelan) koja je, prekrstenih
nogu, nemarno obucena u presiroke farmerice 1 kosulju, tvrdila da ,,performans
ne moze da bude ovekovecen, snimljen, dokumentovan, ili da na bilo koji drugi
nacin ucestvuje u kruzenju predstava o predstavama: kada jednom do toga dode,
on postaje nesto drugo, ne performans”. Prema tome, performans moze da
postane ono §to jeste 1 da sacuva svoj ontoloski status samo ,.kroz nestajanje” (146).
Ova tvrdnja bila je i ostala jedna od osnovnih, ali i ujedno i najkontroverznijih,
teorijskih pretpostavki o umetnosti performansa.

Dok je s jedne strane bila nasiroko rutinski citirana kao nepobitna istina
umetnosti performansa, s druge strane ova teza o ontologiji ove vrste umetnosti
izazvala je seriju ostrih kritika. Njihov opseg kretao se od pitanja dokumentacije,
preko privilegovanja prisustva, do medijatizacije koja nema za cilj ovekovecivanje.

3 Koristeci ovu strategiju Gi Debor (Guy Debord) je srocio neke od prodornijih slogana u Drustu
spektakla. Na primer, njegova cuvena teza ,,Spektakl nije samo skup slika; to je drustveni odnos
izmedu ljudi posredovan slikama” je detournement teze Derda Lukaca (Gyorgy Lukaca) koja se
odnosi na robu u kapitalistickom drustvu.
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U ovim raspravama najlakée se gubi psihoanaliticka dimenzija ontologije
performansa. Sta uopste znacl ustvrditi da, posto ,ne poseduje kopiju, zivi
performans se sunovracuje u polje vidljivosti — u mani¢no nabijenu sadasnjost — 1
ponire u memoriju, u oblast nevidljivog 1 nesvesnog, izvan domasaja regulacije 1
kontrole”? (148). Ove reci sada se pojavljuju preda mnom u dvojnom registru: dok
ih ¢itam na engleskom, zapisujem ih na srpskom. Ova dupla ekspozicija uvodi u
njih jedan odnos odstranjenja: rec¢i kao da stoje pored sebe, tako da znacenje
ne isijjava iz, ve¢ izmedu njih. Kada je re¢ o ontologiji performansa, najveca
kontroverza pratila je ideju o ,,nestajanju”, koje je gotovo bez izuzetka shvatano
kao potpuni gubitak. Dvojni registar u kome sada citam ovaj tekst podvlaci
razliku izmedu ponistenja i nestajanja. Ako performans ne vodi ka sopstvenom
brisanju i uniStavanju, ve¢ neprestano ponire u se¢anje i nesvesno, onda ono §to je
u jednom trenutku bilo fizicki pokret, glas ili gest postaje nesto drugo, menjajuci
oblik, vremenski poredak 1 formu. Performans izmice, ali i nestaje: on ne stgje. Ali,
Sta biva sa ovim pokretom jednom kada se otkine od tela, predmeta 1 hronoloskog
toka vremena?

Erina skola neposrednosti nudi jedan od retkih odgovora na ovo pitanje.
,Skola”, jer nijedan ucesnik performansa nije bio profesionalni umetnik, jo§ manje
izvodac: sve $to su znali o performansu ucili su od Ere, a Era je ucio praveci
performanse; ,,5kola”, jer ih je povezivao ne samo rad na performansu vec i prostor
u kome su ziveli, stan u Ulici Ive Lole Ribara 2; 1 ,,8kola” jer su ne samo radili ve¢
ziveli sa Erom 1 jedni sa drugima: izvodaci ovog performansa pripadali su jednom
uskom krugu prijatelja koji su se okupljali u ,,gajbi” u Lole Ribara: sebe su smatrali
clanovima neke vrste ,,komune”, dok su za druge bili ,,Erina ekipa”. (38) Godinu
dana pre Rormjace, Jankovi¢ 1 Radakovi¢ veé su ucestvovali u Erinom performansu
Medex, dakle bili su upoznati sa osnovnim principom njegovog rada: ,,predstave Ere
Milivojevica su [...] bile umetnicko ’produzenje’ neumetnickog zivota” (39). Stoga
je gotovo nemoguce razaznati ,,zacetke” performansa — da li je to bila odredena
situacija, raspored tela u prostoru ,,gajbe”, ili ideja iznikla iz razgovora? — pa ni sam
pocetak performansa: da li je on oznacen rasporedivanjem rekvizite na velikoj sceni
SKC-a, stupanjem izvodaca na nju, ulaskom publike? ili pak on pocinje u trenutku u
kome se sa razglasa zacuje muzika sa gramofona postavljenog na scenu, ili u onom
momentu kad Era ukljuci nista manje bucni usisivac, Radakovi¢ po¢ne da pomocu
velikog lenjira ucrtava na pod poteze iz partije Saha koju igra sam sa sobom, a
Melita Bajcevi¢ krene da prska vodom strukturu napravljenu od kocki Secera? I
zaista, u kom trenutku pocinje skok u polje vidljivosti? U trenutku prve namere,
pocetka planiranja, fizickih priprema, ili izlaganja pogledu publike? Podizanje
zavese je konvencija koja naznacava jedan uslovni 1 nespretni prekid u kontinuitetu
wvidljivosti”. Bez ,stvarnog pocetka”, performans nastgje isto kao Sto 1 nestge:
pokretom. On ne dolazi niotkuda da bi se sunovratio u ,,vidljivo”, ve¢ izranja iz
istog onog predela u koji se potom vraca. U performansu, pitanje pocetka analogno
je sa pitanjem zavrietka. U kom trenutku se on zavrSava? Sa poslednjim pokretom,
sa poslednjim zvukom, sa zamracenjem? Sve ove konvencije nisu nista elegantnije
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od zavese. Sta se defava sa performansom posle onog trenutka njegovog poniranja
u secanje, u oblast izvan vidljivog 1 ispod svesnog, sa one strane predstavljackog, u
oblast koju psihoanaliza oznacava kao nesvesno?

Performans uslovno nazvan Mir je obeleZje revolucije izveden je u velikoj Sali
SKC-a 6. aprila 1973. godine, da bi nastavio svoj nezaustavljivi hod, korakom
kornjace, dalje, izvan drustvene 1 ispod svake pojedinacne svesti. Bez stajanja, on
se 34 godine kasnije probijao nazad u zonu vidljivog i prelivao se preko stvarnog.
U Radakovicevom dozivljaju kao Erinog saucesnika, zaranjanje u secanje o
performansu je mnogo vise nego povratak u proslost:

,Predeo (partije Saha) jeste bio poznat, ali 1 arhajski: onaj iz neke
davne, ne vise aktualne, ali poznate proslosti. Smisao kretanja takvim
krajolikom nije, medutim, bio vracanje u proslost, ni zaustavljanje
vremena, niti rekonstruisanje, na primer, srusenih prastarth gradova,
nego prepoznavanje sebe u svim fazama zivota, pa i u detinjstvu, u
ranoj mladosti (kako mi se 1 danas ¢ine otvaranje 1 prvi deo ’sredi$njice’
partije $aha).” (122)

Daleko od toga da ova drama ne-stajanja vodi ka utopijskom prelazu u
okrepljujuce vode detinjstva: ovde se radi o retkom 1 po svemu izuzetnom iskoraku
izvan one c¢vrste granice u teoriji performansa, granice uspostavljene pojmovima
kao $to su ,nestajanje”, ,poniranje”, ,nevidljivo” 1 ,nesvesno”’, stoga ¢u uzeti
slobodu da opsirno citiram Radakovicev tekst:

,»U prvom delu ’sredisnjice’ partije Saha, dugo posle velike rokade
Crnog, doziveo sam nesto $to je mozda promenilo potonji tok mog
zivota. Naime, gledajuéi, odozgo, na povrsinu tla sa iscrtanim duzima,
linjjama 1 prugama, ugledao sam sebe na nekom drugom mestu u
sasvim drugom vremenu. Kretao sam se prostorom koji se razlikovao
od svega do tada videnog. Umesto ¢vrstog tla pod stopalima ose¢ao
sam nesto nejasno. Umesto mekih borovih iglica na stazi, behu tu
sada betonske ploce sa metalnim klinastim kopama na spojevima.
Na ogromnom trgu, praznom, cistom, bez ijednog drveta, nalazio
se betonski stub sa zastavom i grbom nepoznate drzave. Iako je bila
no¢, a sva svetla na okolnim zgradama bejahu upaljena, vidljivost je
bila jaca od dnevne. Svi predmeti su isijavali svoju sopstvenu. Ova
se sazimala u neki produzeni blesak. Trajao je koliko 1 pogled. Samo
pri treptanju oc¢ima svetlost se gasila. Tada su se, usred tisine svetlosti,
naglo zaculi zvuci tame. Bili su glasni, pomalo pretecih odjeka. Cula se
buka motora vozila. Kao iz bezdana: skripanje teskih brodskih lanaca.
Orili su se strojevi koraci vojnika koji su u jednom trenutku snazno
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zaurlali komandu ,,Stoj!” Ubrzo zatim tresnuse 1 topovske salve. Potom
tesko, skripavo valjanje tenkovskih gusenica. lako svuda bejahu prisutni
ljudi, nisu se ¢uli njihovi glasovi. Umirali su, ili klicali, u zvucima svega
sto ih je okruzivalo. Video sam, iako je bila tama, jer o¢ni kapci mi
behu sklopljeni, muskarca u trenutku umiranja, posto mu je bajonet
na oruzju vrhom probio vrat, a ¢uo sam najglasnije rotiranje masine
za pranje vefa. Zena je, odse¢enih grudi i nosa, dugo umirala, ali se
nije ¢culo njeno bolno vristanje, nego najglasnije krestanje svraka. Dete,
probodeno macetom kroz stomak, nije plakalo, nego se culo necije
gromoglasno smejanje. I tako dalje. Otvorih oci.” (129)

Kornjata otvara perspektivu na neravnopravni sudar svetova, na mir
okruzen nasiljem koje ga neprestano ugrozava, otkrivaju¢i time njegovu duboko
revolucionarnu prirodu. Pod naletom Radakovi¢evog snaznog napora secanja, Erina
predstava otkriva nam da je ontoloski status performansa nesvodiv na nestajanje
kao samo-potiranje, ve¢ da se nalazi u sudaru izmedu onoga sto je Zivo i njegove suprotnosti.
U jednom trenutku tokom izvodenja Kornjace, pripoveda Radakovi¢:

,,ucinilo mi se, gledajuci sa mesta igraca partije Saha, da sam na popristu
ugledao anti-bice nalik vampirskoj pojavi produzenoj u zivo bice. Ta
utvara je najedanput imala raspoznatljivo telo, veli¢inu, tezinu, pokrete
1 gestove. ,Eto zla”, pomislih. ,Evo nam neprijatelja”, rekoh Eri.
Stajao je u polozaju kontraposta, kao Kolos na litici ispred ,,grada”,
spreman da u svakom trenutku spreci katastrofu, ali 1 nezainteresovan
da se uplete u sukobe njemu stranih sila. Iako je prema popristu
nadolazeée nesrece bio okrenut poluprofilom, video sam da je opazao
svaki pomicaj nastupajuceg. ”(144)

To se desavalo tada i1 tamo, na velikoj sceni SKC-a 6. aprila 1973. godine,
1 na nebu iznad Beograda 32 godine ranije, 1 one noci 1991. kada je Era osetio
podrhtavanje tla ispod samohotki koje su napustale kasarnu ,,Stepa Stepanovi¢” na
drugom kraju grada, 1 tutnjavu 1.500 granata ispaljivanih svakog dana na opsednuti
grad sa one strane Dunava, 1 grmljavinu aviona nekoliko godina kasnije, 1 onog,
konacno dokucivog, ,,sada” koje je usledilo posle komedije sa vratima i telefonom.

Kolaziranje stvarnosti
Slobodan Milivojevi¢ pojavljivao se u romanima Radakovi¢a i Basare

mnogo pre Ere 1 Kontraendorfina. U oba sluc¢aja, on iskrsava u tekstu tek na trenutak,
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ali 1 ove kameo pojave recito govore o statusu koji on uziva kod obaju pisaca. U
romanu o jednom drugom umetniku, zagrebackom slikaru i ¢lanu grupe Gorgona
Juliju Kniferu, Radakovi¢ navodi ubedenje svog prijatelja Zike Daci¢a o Eri:
»da je ziveo u Nemackoj, bio bt Bojs (Joseph Beuys)”. (1994:30) S druge strane,
ime ,Slobodan Milivojevi¢-Era” pojavljuje se na poslednjoj stranici Basarinog
romana Fama o biciklistima, pri samom kraju poglavlja naslovljenog ,,Tajni spisak
¢lanova evandeoskih biciklista, grupa jugoistok”. (1996:304)* Mnogo znacajniji
za razumevanje romana koje su Radakovi¢ 1 Basara posvetili Eri jesu tekstovi o
njemu (i sa njim), koji su prethodili ovim duzim knjizevnim radovima. Deveti broj
casopisa Moment, iz prvog kvartala 1988, doneo je Radakovic¢ev intervju sa Erom
pod naslovom ,,Biti negde izmedu palete i slike”.” Ovaj razgovor, zabelezen 1985.
godine, bavi se periodom Erinog rada iz ranih osamdesetih, koji je usledio posle serije
performansa ostvarenih tokom prethodne decenije. Basara se takode jednim delom
osvrée na ovaj period Erinog Zivota i rada u tekstu ,,Misti¢ni oblik konceptualizma™,
koji je objavljen u casopisu AwjiZevnost u leto 2005. godine. Zajedno sa romanima,
ovi tekstovi iscrtavaju Erinu putanju od performansa, kao efemerne 1 nematerijalne
umetnosti, ka retinalnoj i postkonceptualnoj umetnosti uopste. Oni ne upucuju na
to da se tu radi o neckom ,,povratku” slikarstvu, ve¢ zapravo o kontinuitetu Erinog
istrazivanja.

Dok u Povesti o Kornjaci Radakovi¢ detaljno opisuje iskustvo ucestvovanja u
Erinom performansu, kao 1 nacin na koji se to iskustvo ugraduje u tkanje proslosti i
sadasnjosti ucesnika, Basara u Rontraendorfinu postavlja ovog umetnika kao suprotnost
posrnulom srpskom drustvu, odnosno kao merilo tog posrnuca. Ako Radakovi¢
dozivljava Eru kao reditelja 1 gledaoca svojih sopstvenih predstava-performansa, kao
Lheroja trenutka”, istoricara”, ,kralja” 1,,Odiseja”, Basara ga u tekstu ,,Misti¢ni
oblik konceptualizma” predstavlja kao ,,mistika”, ,,monaha” 1 pripisuje mu svetost
jednog hodac¢a po vodi, da bi sa tim pristupom nastavio i u Kontraendorfinu.® U
same osnove Erinog izuzetnog polozaja Basara postavlja njegovu umetnost, koja
nije odredena kategorijama ,talenta” ili ,,umeca”, ve¢ jednim gestom odricanja,
1 to upravo odricanja od kista i kicice. Basara u tom duplom gestu prihvatanja i
odbacivanja slikarstva prepoznaje klju¢ni momenat u Erinoj biografiji, te ga
shodno tome predstavlja na jedan naglaseno narativan nacin: , Jednog lepog dana
on upisuje Likovnu akademiju 1 odbija da slika. Tamo, kaze, ima ve¢ dvestotinjak
njih koji to rade. Zasto 1 on to da ¢ini?” (2005:99) Upravo u ovoj odluci Basara
pronalazi osnovu Erinog konceptualizma: ,,Zato Era i jeste konceptualista. Ne da bi
stvarao koncepte ve¢ da bi ih razarao.” (99) Gledano sa stanovista istorije umetnosti

4 Zanimljivo je da se dva od tri pomena Ere u Aniferu nalaze u okvirima piscevih lista umetnika 1
pisaca. (30, 74)

5 U romanu, Radakovi¢ napominje da je razgovor sa Erom objavljen u casopisu Awjitevna rec,
»u jednom od brojeva 1986”. (30) Iako nisam uspeo da pronadem ovaj intervju u tom godistu
KnjiZevne rect, sve ukazuje da se radi o istom razgovoru koji je objavljen u Momentu.

6  Radakovié, str. 53, 158, 91, 123. Basara, str. 99, 107.
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s druge polovine dvadesetog veka, on je u pravu. Taj ,lepi dan” mogao je da bude
upravo onaj koji se desio pred kraj Milivojevicevih studija, 1969. godine, kada je
providnom lepljivom trakom obmotao kopiju statue Mikelandelovog Roba koja
se nalazila na stepenistu Akademije likovnih umetnosti. Ova akcija prethodila je
instalaciji Ogledalo (1971), tokom koje je Era prekrio lepljivom trakom ogledalo u
toajeu SKC-a, kao 1 njegov Prui performans izveden iste godine, u kome je istu tehniku
primenio na zivu osobu (Marina Abramovi¢) polozenu na postament. (2001:16-18)
Stilski 1 hronoloski, ove akcije svrstavaju Milivojeviéa u onu grupu umetnika koju
fotograf 1 teoreticar umetnosti Dzef Vol naziva ,generacijom ’69”. (2012: 698)
Osnovna odlika ove generacije, kojoj pripadaju Dzozef Kosut (Joseph Kosuth), Den
Grejam (Dan Graham), Mel Bokner (Mel Bochner), Ed Rusa (Ed Ruscha) 1 drugi,
jeste svodenje umetnickog rada na ideju, odnosno koncept.

Tvrdnjom da ,konceptualna redukcija” gotovo po pravilu ide putem
svodenja na ,,najcistiju lingvisticku formu”, Vol zapravo rezimira konsenzus medu
istoricarima 1 teoretiCarima umetnosti. (2012:701) Tekst je, dakle, glavni oslonac
konceptualne redukcije bilo da se koristi na jedan strog i doslovan nacin, kao u
slucaju grupe Art & Language, ili u kombinaciji sa drugim tehnikama, najcesce
fotografijom, kao Sto se to najcesce desavalo u narativnoj umetnosti. I tu nastaje
problem sa Erom. Za razliku od drugih pripadnika ,,generacije ’69”, njega odbijanje
slike ne vodi ka prihvatanju teksta. To ne znaci da on potpuno odbacuje diskurzivne
forme jezika. Naprotiv, u jednom od njegovih klju¢nih radova, on kombinuje tekst 1
performans. Radi se o akciji-instalaciji Slika promena, izvedenoj u SKC-u 1981, koja
je zasnovana, sasvim doslovno, na tabeli-tekstu postavljenoj na pod galerije. U Art
Sessions, Era objasnjava da se pojmovi upisani u tabelu ,,prozimaju svaki sa svakim,
vezuju se po dva i po Cetiri pojma, $to daje odredeni smisao 1 gradi tabelu od Sesnaest
redova, dok je sedamnaesti sam naziv: ’Slika promena je umetnost demonstracije’.”
(2001:33) Odatle ide niz varijacija, izmedu kojih ¢e se neke pokazati od odlucujuéeg
znacaja za razumevanje njegovog sveukupnog rada. Na primer: ,,Slika promena
je vreme ne istine 1 prostor dogadaja”, ,slike promena su kvalitet vazduha i ne
znanje reda”, ,slika promena je proces rada i logika broja”, ,slika promena je
osecaj stvarnosti 1 obiCaj sporazumevanja”, ,slika promena je sustina jezika 1 vestina
govora” 1,slike promena su uzrok posledica 1 apstrakcija apstrakcije”. (32) Dok Era
tekstu pridaje centralno mesto u ovom, kao 1 u nekim drugim radovima, to nikako
ne znaci da se oni mogu uzeti za paradigmati¢ne primere konceptualne redukcije u
njegovom radu uopte. /

Za razliku od Radakovica, ¢iji je Citav roman ispresecan drugim senkama
Erinog performansa, Basara mu posvecuje jedan, doduse centralan, segment

7 Na primer, njegov prilog kolektivnoj izlozbi u Galeriji Kulturnog centra Beograda u prolece
1974. sastojao se od jezickih elemenata: formulara ,Identiteti” koji je ponuden na potpisivanje,
kao 1 spisak imena onih koji su ga popunili (1974, bez paginacije). Isto se moze reci za njegove
serigrafije iz devedesetih.
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u Kontraendorfinu.® Basara ovde nastavlja, i donekle elaborira, tezu o uslovnom
konceptualizmu Ere Milivojevica koju je uspostavio u gorepomenutom eseju.
U ovom romanu, u kome se prozimaju fikcija 1 stvarnost, fiktivni protagonista,
slikar Desimir Stojkovi¢, prenece pripovedacu, svome prijatelju Kaloperovicu,
odlomak iz pisma stvarnog kriti¢ara Zana Klera (Jean Clair), u kome ovaj pominje
wkontrakonceptualisticki beogradski performans”, na $ta ¢e Stojkovi¢ da primeti
»da se medu konceptualistima (i to svojom voljom) nalazi i osoba za koju sam
iz nekog razloga smatrao da joj tu nije mesto”. (146) Taj umetnik koji je, prema
Basari, zalutao u konceptualizam je, naravno, Slobodan Milivojevi¢ Era. Ali, ko
je zapravo Milivojevi¢c u ovom romanu? Glavna formalna odlika Kontraendorfina
jeste upravni govor: pripovedaci 1 likovi preuzimaju iskaze jedni od drugih,
¢ime se dobija ne samo nepouzdani narator, ve¢ nepouzdana naracija. U svojoj
kolumni Famozno u tabloidu Aurir, Basara ¢e dodati jo$ jedan sloj ovom nizu
metanaracija 1 metanaratora. U tekstu napisanom povodom Erine smrti, on tvrdi
da njegovom ,,starom drugu Slobodanu Milivojevi¢u Eri” pripada ,,paket akcija u
kreiranju glavnog junaka” Rontraendorfina Stojkovica u iznosu od ,,otprilike 30%”.
(,Moj stari drug Era s oba svjeta”, 20. 3. 2021) Naravno, nemoguce je utvrdit
o kojem se ,,paketu” ovde radi. Sve to podupire Basarinu tvrdnju o Erinom anti-
konceptualistickom konceptualizmu (2005:99). Cini se da je ova tvrdnja u potpunoj
suprotnosti sa Erinim stavovima. U razgovoru sa Radakovicem on ce izjaviti da je
za njega ,,sve koncept”: ,,Sve $to su ljudi do danas napravili jeste koncept jer sadrzi
ideju. Nista ne postoji bez ideje [...] Ali, u sustini, to $to je sve koncept, $to niceg
nema bez ideje, potvrda je nase svesti. Samo to. I nista vise...”, re¢i ¢e Era, 1 dodati:
»Pa dal” (49) Svest nije nesto §to se stvara ili razara. Svest je nesto §to se otkriva.

Ako uzmemo u obzir minimalnu upotrebu lingvistickog materijala u
Milivojevicevim radovima iz sedamdesetih, onda njithova karakterizacija kao
»kontrakonceptualistickih”  performansa od strane Klera/Stojkovi¢a/Basare
deluje donekle opravdano. Neposredno okruzenje ovih performansa ¢ine drugi
Milivojevi¢evi radovi, kao §to su instalacije Krug (Snala), Covek-desen, ili intervencije
sa ogledalima. Ove instalacije 1 asemblazi ne predstavljaju odstupanje od
performansa, vec¢ ispitivanje istth principa kroz druge medije. I to ispitivanje se
ne zaustavlja na pragu osamdesetih. U projektima iz prve polovine ove decenije,
Era nastavlja 1 produbljuje istrazivanje koje je poceo sa performansima. To se pre
svega odnosi na njegovu seriju Zable ili Paleta palete, koja je, kako on naglasava u
razgovoru sa Radakovicem, imala za osnovu kolaz velikih dimenzija na kome je
radio pocetkom osamdesetith. Podlogu kolaza sacinjavalo je dvadeset drvenih tabli
spojenih u jednu veliku plocu (tri metra sa tri metra), dok se sam kolaz sastojao
od komadica papira 1 drugih materijala koje je Milivojevi¢ nalazio na ulici. Ove
raznorodne fragmente spajao je preciznim principom kolaziranja, koji se oslanjao
na uspostavljanje tematskih 1 vizuelnih kontinuiteta: ,,ako je na jednom elementu,

8  Igrom slucaja ili ne, ovaj segment se nalazi u samom sredistu knjige: on obuhvata stranice 146—
161 toma od 289 strana.
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na nekoj fotografiji, bio pejzaz i na njemu horizont, a na nekoj nalepnici, takode,
slika predela 1, takode horizont [...] ja sam spajao horizont na horizont”. (1988:47)
Dakle, ovaj princip formalnog kontinuiteta prevazilazio je razlike u poreklu, kvalitetu
1 veli¢ini pojedinacnih fragmenata. ,,Citav kolaz gradio sam po tom principu. I
to je bilo sasvim moguce. Jer svaka je fotografya sadrZavala neku tacku kojom ju je bilo
moguce vezati sa necim drugim...” (47, kurziv autora) Ovaj metod povezivanja slika i
njhovo rasporedivanje u vizuelne 1 smislovne nizove zapravo predstavlja jednu vrstu
sintakse, Ciji su osnovni principi najavljeni u Shet promena: ,slika promena je proces
rada 1 logika broja”, ,slika promena je sustina jezika i1 vestina govora”. I upravo
se u ovim sintaktickim nizovima 1 principima na kojima se oni zasnivaju nalazi
lingvisticka dimenzija konceptualizma Ere Milivojevica. Ovde tesko da moze biti
reci o ,.konceptualnoj redukciji”. Zapravo, tu se radi o jednoj sasvim jedinstvenoj
konceptualnoj ekspanziji.

Erin sintakticki princip omogucava uspostavljanje serija koje mogu da se
razvijaju u vise pravaca, ali 1 dimenzija. Umesto lepkom, on je pri¢vri¢ivao komade
papira na drvene panele pomocu heftalice. Kada je u jednom trenutku uklonio sve
komade papira 1 i$Cupao ,.klamfice”, ostale su neravnine, preko kojih je u sledecoj
fazi nabacivao boju ,,drip” technikom Dzcksona Poloka (Jackson Pollock), da bi na
kraju premazao panele crnom ili belom bojom. Ovaj niz umetnickih postupaka
rezimira Erinu proceduru kompozicije performansa, koji sami po sebi predstavljaju
jednu vrstu asemblaza tela, predmeta, prostora, zvukova 1 svetlosti ograni¢enog
vremenskog trajanja. Premazivanje tabli ovde je analogno kraju predstave, njenom
poniranju u nesvesno: prisustvo onoga S$to je bilo, Sto je prestalo da postoji,

Slobodan Milivojevi¢ Era, Panorama, kolaz, rane 1980-e.
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nastavlja da se oseca ispod novog, monohromatskog sloja. Citava ova procedura kao
da razvija 1 produbljuje model mentalne strukture koju je Sigmund Frojd (Sigmund
Freud) pronasao u ,,magi¢cnom bloku” (Wunderblock), popularnoj igracki za pisanje
sa pocetka XX veka. Radi se o veoma jednostavnom mehanizmu: on se sastoji
od dascice premazane voskom ili smolom, za koju je sa jedne strane pricvrscen
dvoslojni tabak. Gornji sloj tabaka sacinjen je od prozirnog celuloidnog filma, a
donji od masnog papira. Pritisak drvcetom na gornji, celuloidni sloj prenosi se na
masni papir koji je u neposrednom dodiru sa podlogom premazanom smolom.
Vidljive linjje nastaju kroz dodir donjeg sloja papira sa nasmoljenom povr§inom
dascice. Potrebno je samo podi¢i dvoslojni tabak, 1 impresije na donjem sloju
momentalno nestaju. (1959: 178) Prema Frojdu, ova sprava moze se uzeti kao
model za njegovu shemu percepcije 1 podsvesnog: gornji, providni sloj predstavlja
wpre-svesno” kroz koji neometano prolaze spoljni utisci (ili, u sluc¢aju wunderblock-a,
otisci) da bi ostali zabelezeni na nasmoljenom dnu, odnosno u podsvesnom. Utisci,
odnosno percepcije, neprimetni su na povrsini, ali se permanentno urezuju na dno,
na kome formiraju svoje konfiguracije i znacenja. Pred-svesno ne zadrzava nista,
podsvesno zadrzava sve. Kao u Povesti o Kormjadi, smisao 1 znacenje nastaju samo u
povratku otisaka iz blatnog dna na povrsinu svesti.

Komentarisué¢i jedan Erin (nepostojeéi) crtez, protagonista Basarinog
romana Kontraendorfin poseze za knjigom francuskog kriticara Zana Klera
Considérations sur létat des beux-arts, 1 njegovom tezom da ,nema linga u prirodi, da
Je obris predmeta Cista teZmja duha, da crta opisuje neki predmet nije vise ovde nego sto je
tamo, da je tu vise re¢ o maglini nego o odredenom Sablonw”. (151, kurziv u originalu)’
Kao 1 drugi veliki umetnici, poput Delakroa (Delacroix), Goje (Goya), Sezana
(Gézane) 1 Dakometija (Giacometti), na koje se pozivaju Kler/Stojkovi¢/Basara,
Era ¢e u onom razgovoru sa Radakovi¢em izneti svoje uverenje da ,,crtez, ono $to
je plod covekove ruke, njegove svesti, samim tim ne moze biti pre boje. Jer boja
je elementarna. Crtez, ako postoji u prirodi, postoji samo kao opazanje oblika.”
(1988: 51) Slozen proces kroz koji propusta table iz velikog kolaza posluzic¢e Eri
upravo u svrhu iznalazenja oblika bez upotrebe linije. Za razliku od magi¢nog
bloka, koji je zasnovan na principu neposrednog dodira, table pruzaju priliku za
uspostavljanje odnosa u prostoru. Rastavljanje velike ploc¢e na konstitutivne table
otvara mogucnost njihovog prerasporedivanja u prostoru i formiranje figura, od
povrsi razlicitih konfiguracija do slaganja panela jednog na drugi po principu
gradevinske palete.

Tako ovaj proces u jednom trenutku dobija formu tautologije: slikarske
palete bivaju poredane u formaciju gradevinske palete, da bi se ponovo rasturile
u sastavne delove. U jednom znacajnom paralelizmu sa Frojdovom magicnom

9 U prevodu na srpski, poredak naslova i podnaslova Klerove knjige promenjen je iz Considérations
sur Uétat des beux-arts: Critique de la modernité u Kritika modernosti: razmatranja o stanju lepth umetnosti

(Gradac, Cacak 2018).
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Slobodan Milivojevi¢ Era, Paleta, 1985.

spravom za pisanje, Era je na kraju poceo da koristi neravne povrsine paleta kao
podloge za frotaze, tako $to je preko njih postavljao cist komad papira 1 senc¢enjem
»izvlacio” forme na njemu. Upravo putem ove transformacije drvene ploce iz
osnove kolaza u akcionu, pa onda u monohromatsku sliku, koja na kraju postaje
podloga za izradu frotaza, Era je pronasao nacin da prenese oblik iz ,stvarnosti”
u likovnu formu. Krajnji rezultat ovog procesa je slikanje bez slikanja, odnosno
uklanjanje ,,ruke”, tehnike 1 namere iz procesa nastajanja slikovne predstave. Jedan
analogan vid slikanja bez slikanja jeste fotografija, medijum kome se Era skoro u
potpunosti posvetio u poslednjoj fazi svog rada, negde od pocetka 1990-ih.

Ova posvecenost ne znaci da se on okrenuo ,,umetnickoj fotografiji”, veé
da se pre radi o samo njemu svojstvenoj upotrebi onoga $to je Denegri nazvao
»fotografijom umetnika”. Kao 1 veliki broj pripadnika ,,generacije *°69”, Era je jos od
svojih pocetaka koristio fotografiju kao vid dokumentacije umetnickog ponasanja.
Kao $to Denegri primecuje, ,,ono $to otada fotografija moze umetnicima da ponudi
jeste precizni opis nekog predmeta, ljudskog lika, ambijenta. Ali taj opis nije ujedno
1 cilj, konacni rezultat operacije, ve¢ je tek vizualni materijal za dalje transformacije
predstava, za odmicanje od realnosti prvog 1 osnovnog nivoa prikaza u irealnost
naknadne formalizacije tog prikaza”. (2007:260). Kod Ere, ova ,naknadna
formalizacija” dobija karakteristicnu formu serijalnosti. Pri  uspostavljanju
prostornih asemblaza fotografija, on razraduje principe koje je otkrio prilikom rada
na velikom kolazu. Kao 1 u tom radu, u fotografskim kompozicijama Era koristi
formalne 1 tematske odlike pojedinacnih fotografija da bi uspostavio veze izmedu
njih. Ovde, ove veze postaju mnogo §ire 1 raznovrsnije nego §to su to bile one
izmedu odbacenih novinskih slika, etiketa 1 drugih slikovnih materijala pronadenih
na ulicama, kantama za smece, ulazima u zgrade.
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U svojim tekstovima o fotografiji 1 konceptualnoj umetnosti, Vol, 1 sam
fotograf, iznosi uverenje da je fotografija imala marginalnu ulogu u konceptualnoj
umetnosti. Uprkos tome, tvrdi on dalje, ona je bila od vaznosti pri stvaranju novih
formi, kao §to je narativna umetnost. ,,Ove nove forme su u sustini postkonceptualne.
One proizilaze, mozda 1 neocekivano, iz konceptualne redukcije 1 ne bi bile moguce
bez nje. Ove umetnosti ne mogu da imaju prekonceptualni status zato §to nisu
postojale pre procesa konceptualne redukceije.” (2012:704) Erina upotreba fotografije
upucuje na njegovo prepoznavanje konceptualnog potencijala ove tehnike koju je
ona sadrzala mnogo pre nego $to je bila uzdignuta na nivo jednog novog umetnickog
medijuma. Sa foto-aparatom u ruci, Era nije u potrazi za estetskim uoblicenjem
prizora 1 situacija, 1jo§ manje za momentima lepote. Umesto toga, on u foto-aparatu
otkriva upravo onu mogucnost o kojoj je govorio Valter Benjamin (Walter Benjamin)
u eseju ,,Mala povjest fotografije” kada je tvrdio da ova tehnoloska inovacija otkriva
postojanje ,,opticki-nesvesnog”. ,,Ustrojstvo strukture, ¢elijsko tkivo, s kojima obicno
racunaju tehnika, medicina — sve je to kameri iskonski prirodnije od atmosferskog
predela ili ose¢ajnog portreta. Ali ujedno fotografija u toj gradi otkriva fiziognomske
aspekte, svetove slika, koji postoje u najmanjim stvarima, nabijeni znacenjem, ali
prikriveni da u polusnu pronadu skroviste, da bi sada uveli¢ani 1 prepoznatljivi,
pokazali razliku izmedu magije 1 tehnike kao potpuno istorijsku varijabilu.”
(1986:155)!9 Foto-aparat nije samo instrument za beleZenje stvarnosti, ve¢ i za njeno
citanje, odnosno rasclanjivanje, i to je centralna operacija koju Era preduzima u
njegovim foto-asemblazima. Fotografija u potpunosti zamenjuje komade stvarnosti
koje je on ugradivao u veliki kolaz, sto mu daje moguc¢nost da razradi i prosiri
sintaksu koju je tamo otkrio. Pored nastavljanja, odnosno produzavanja, u nizu,
sintakticki principi sada ukljucuju i druge operacije kao $to su formalna slicnost,
tematska analogija, ponavljanje, rotacija, simetrija, kontrast itd. Ali, uspostavljanje
odnosa izmedu pojedinacnih fotografija nije samo po sebi svrha. Kao 1 u slucaju
paleta, Era u svakom trenutku moze da rasturi uspostavljeni poredak 1 da ga ponovo
uspostavi na potpuno drugaciji nacin, ¢cime dobija jednu fluidnost koju je istrazivao
u svojim performansima. Sam format fotografije otvara moguc¢nost manipulacije,
odnosno rekonfiguracije svakog asemblaza. Na kraju, ovo ,,jzvlacenje” 1 fiksiranje
linjja 1z stvarnosti pomocu fotografije pretvara se u jednu analizu stvarnosti. Era je

prilike da sretnem.

Analiza je, ne zaboravimo, nacin otkrivanja. Ono za ¢im Era traga
je sintaksa, odnosno, u doslovnom etimoloskom znacenju, nacin povezivanja,
uspostavljanje odredenog reda. Nisu samo slucajno pronadene slike ili namerno
uslikane fotografije podlozne uspostavljanju sintaktickih nizova. Oni se prenose na
prostor, i to ne samo u okviru formata ogranicenog podlogom, bila ona veli¢ine
tri puta tri metra ili jo§ tri puta veca. Basara opisuje koreografiju predmeta u

10 Prevod prilagoden od strane autora, prema ,Little History of Photography” u Selected Whitings,
Vol. 2: 1927-1934. Cambridge: Harvard University Press, 1999.

129



Branislav Jakovljevi¢

Slobodan Milivojevic Era, Instalacyja, Galerija New Moment, Beograd, 2015
Arhiva New Moment galerije).

Erinom okruzenju kao jednu vrstu uspostavljanja reda. ,,Stvari treba da budu na
svojim mestima. To je auto da fe Ere Milivojevi¢a. Posebno one male.” (2005:
100) Posetioci Erine garsonjere-ateljea brzo bi primetili prisustvo ovog reda: svaka
stvar bila je na svom mestu, ali to mesto nisu odredivale konvencije unutrasnjeg
dizajna ili standardi ukusa nametnuti spolja, ve¢ sami predmeti. Svaki od njih imao je
tacku koja ga je povezivala sa susednim predmetima. I kako sa predmetima, tako
sa postupcima. Uvodenjem sintaktickih veza u neuhvatljivi poredak Zivota, one
dobijaju jedan vid etickog stava.!! Erina umetnost bila je neodvojiva od njegive
askeze, koja se sastojala u negovanju jedne stroge zivotne sintakse. I kako sa
predmetima i postupcima, tako i sa ljudima. Sastavni deo njegove zivotne sintakse
bile su veze koje je uspostavljao sa drugima. Ako je u periodu Rormjace 1 Medexa ta
sintaksa imala vid performansa, onda je u vreme Nepokreinih slika, Erine poslednje
1izlozbe fotografskih asemblaza koju sam imao prilike da vidim jedne kasne noci
kroz zakljucan izlog galerije New Moment, ona poprimila jednu kompleksnu, ne
uvek ociglednu konceptualnost. Da je Era vanvremenski umetnik pokazalo se upravo
u ovom poslednjem periodu njegovog zivota i rada, koji se poklopio sa sunovratom
drustva u kome je on zZiveo: §to je ono bilo vise obelezeno jednim surovim procesom
udaljavanja coveka od coveka, to je njegova umetnost pronalazenja veza sve vise
dobijala na znacaju. Na kraju, veze su pronalazile njega. Time $to je stajao kao
jedna suprotnost etickom rasulu srpskog drustva, on je postao njegova s(ajvest. To
je bio njegov koncept. Vise nego bilo sta drugo, Era: Povest o Kornjaci 1 Kontraendorfin
pokazuju razlicite nacine na koje su njihovi autori uvezani u meduljudski asemblaz

11 Basara nudi recit primer ovog poretka kroz anegdotu o Erinom naporu da vrati na mesto teglu
slatkog koju je pojeo za vreme boravka u stanu koji mu je bio poveren na ¢uvanje. (2005: 100)
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Erine askeze. Sama pomisao da sam mozda imao mesto, ma kako neznatno, u tom
asemblazu pruza mi ose¢aj mira 1 odrzava u ubedenju da je revolucija jos uvek
moguca.
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Apstrakt:

U ovom clanku ¢e se raspravljati o lokaciji umetnickog u radu koji je
istovremeno performativan 1 materijalan, koji nastaje u procesu uspostavljanja
situacije iz preseka dogadaja zabelezenog u nekom mediju ili medijima, a na primeru
zidne foto-instalacije Ere Milivojevi¢a Crno ¢ belo oko 1z 1995. godine. Namera je da
se u svetlu nedoumica izazvanih radnim materijalom u zaostavstini ovog umetnika,
kao 1 u svetlu izvedene/zatecene postavke navedenog rada na izlozbi ,,Refleksije
naseg vremena: Akvizicije Muzeja savremene umetnosti 1993-2019”, u istoimenom
muzeju u Beogradu u vreme njegove smrti, mapiraju 1 analiziraju aspekti slucaja,
promene, performativnosti 1 vizuelnosti te ukaze na njihovu meduzavisnost i njihov
udeo u realizaciji umetnickog dela kao celine (ili u postajanju umetnickog dela) u
sklopu umetnicke prakse Ere Milivojevica.

Klucne rect:
Era Milivojevi¢, dogadaj, situacija, art session, performativnost, umetnicki
¢in, umetnicko delo
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., Conceptual artists are mystics rather than ratwonalists. They leap to conclusions that logic
cannot reach.” Sol LeWitt

Era Milivojevi¢ je jedan od aktera koji su pocetkom sedamdesetih godina
XX veka u galeriji novootvorenog Studentskog kulturnog centra (SKC) inicirali
radikalni preokret na tadasnjoj umetnickoj sceni, preokret koji je likovna kritika
1978. godine opisala 1 odredila terminom nova umetnicka praksa (Denegri 1978;
Denegri 2019, 23). U dosadasnjoj literaturi (likovnim kritikama, istorijskoumetnickim
sistematizacijama, teorijskoj esejistici) o umetnickom radu Ere Milivojevica kao
jednog od clanova neformalne grupe Sestoro iz SKC-a ukazano je da se njegova
polazista nalaze u onom pristupu konceptualnoj umetnosti koji je Lusi Lipard (Lucy
Lippard) nastojala da objasni u okviru iskaza dematerijalizacija umetnickog dela
isticudi specificnost Milivojevicevog razumevanja ’dematerijalizacije’ kao posledice
‘dematerijalizovanog’ subjekta, subjekta promene, ,neinterpeliranog subjekta”
(Ceklc 2001, 126), da je pripadnost neformalnoj grupi Sest autora samo statusno
oznacila Milivojevicev rad, dok je on sam po sebi ,,ekscesan 1 nekonzistentan matici
ske-ovskog konceptualizma” (Suvakovié 1996, 146), odnosno da je Milivojevi¢ u
jezicki 1 ideoloski okvir nove umetnosti sedamdesetih godina usao vise sticajem
okolnosti nego programskim stavom 1 racionalnim izborom (Denegri 2019, 84),
da je izjednacavao rad sa egzistencijom 1 egzistenciju sa radom te da je stalno bio
u (umetnickom) radu c¢ak i onda kada nije ’delao’ 1 da je Milivojevi¢ev umetnicki
rad odlikovala ,,prividna rasprsenost”, haos u okviru kojeg je moguce uociti red
(Suvakovié¢ 1996, 147), odnosno da je osnovni princip njegovog rada (posebno)
poslednjih petnaest godina bio ,pronalazenje unutrasnjeg reda u slucajno
okupljenim predmetima i slikama” (Jakovljevi¢ 2021). Takode, kao kljuc¢ni pojmovi
koji predstavljaju konstitutivne tacke Milivojeviceve umetnicke prakse izdvojeni
su nomadsko kretanje (Suvakovi¢, Denegri, Ceklc) 51tuaC1Ja dogadaj, promena,
fragment, slika (Ceklc) kojima treba dodati jo§ jedan, izvorno Milivojevicev iskaz
— supstancijalan za dalju argumentaciju — art session, kojim je alternirao pojam
performansa isticu¢i slucaj, kombinatoriku, ,metod neprestanog rasipanja 1
sabiranja” (Jakovljevi¢ 2021), ali 1 pojam zahvaljujuci kojem je moguce uspostaviti
liniju razdvajanja izmedu svakodnevne egzistencije koja aproprijacijom fragmenata
ili jednostavnim iskustvom svakodnevnog proizvodi materijal ili sadrzaj za umetnicki
rad s jedne i samog procesa tokom kojeg se izvodi rad, ,,ceremonije Cija se pravila
uspostavljaju zajedno sa izvodenjem” (Ceki¢ 2001, 128), s druge strane. U tom
smislu, moglo bi se zakljuciti da se svi ovi klju¢ni pojmovi ’sabiraju 1 rasipaju’, tj.
ulivaju u pojam art session 1 prelivaju iz njega, da promenljivi tok samih sesija nije
dozvoljavao konacnu verziju ili konacno ishodiste ili konacan rezultat sesije jer je
svaki rezultat mogao (a nije morao) da postane polazna tacka nove intervencije,
nove umetnicke sesije (dogadaja), kao 1 da je to potencijalno umnozavanje sesija 1
njihovih ishoda, bez obzira na to §to ni na jedan nacin nije bilo unapred planirano,
imalo svoju unutrasnju logiku koja je u tom, konkretnom trenutku uspostavljala
odnos izmedu subjekta (Milivojevi¢a) 1 haosa, uspostavljala red subjekta u haosu
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oko njega, davala tom haosu znacenje koje je moglo (a nije moralo) da inicira ili
provocira niz novih sesija/situacija/znacenja. Slike su materijalni, predmetni i
vizuelni beleska/trag/dokument o uspostavljanju, odnosno realizovanju odredene
situacije (art session), ili procesa tokom kojeg dogadaji dobijaju smisao jedne situacije.
Dakle, Milivojevicev rad postaje umetnicki onda kada proces konstituisanja jedne
situacije postane vidljiv u predmetu ili, ¢esce, konstelaciji predmetnih fragmenata,
u trenutnoj statickoj postavci slika/fotografiyja, asamblaza, instalacije ili ambijenta
u konvencionalnim izlozbenim prostorima (galerija, muzej) ili nekonvencionalnim
prostorima za izlaganje (ulica, fasada...).

Umetnici su od rane moderne osetljivi na prolaznost, privremenost,
neizvesnost kao supstancijalne karakteristke modernog drustva i1 na njih
su reflektovali bilo istrazivanjem 1 pronalazenjem adekvatnog stvaralackog
postupka, bilo tematizovanjem, bilo konceptualizovanjem, a najce$¢e njihovom
kombinacijom. Ove karakteristike kao posledice drugacije percepcije 1 upotrebe
vremena, afirmacije brzine naspram trajanja, zajedno sa dovodenjem celine
kao sistema u pitanje, fragmentisanjem 1 posledicnom proizvodnjom razlike, u
umetnosti XX veka su dovele 1 do kritickog odnosa 1 preispitivanja granica medija,
izrazajnith moguénosti umetnickih disciplina, premestanja tezista sa oblikovanja
1 vizuelne forme na istrazivanje ili problematizovanje konvencija, okolnosti,
svojstava umetnickog rada i (utilitarnog 1 neutilitarnog) rada (ponasanja i delovanja)
umetnika. Slucaj postaje jedna od glavnih alatki ili metod izvodenja umetnickog
dela koji omogucava prevladavanje racionalnih postupaka u realizaciji umetnickog
dela 1 njegovih poetickih okvira, ¢ime se ostvaruju neocekivani obrti. Slucaj
moze biti izvan potpune ili delimi¢ne kontrole umetnika, moze imati misticno
znacenje, moze biti znak namernog izbegavanja svakog logicnog reda ili licnog
ukusa, ali sveukupno daje prednost arbitrarnosti nad racionalnoséu, korisno$cu 1
koherentnosti, kombinatorici i pokretljivosti znacenja nad konvencijama, "istinama’
1 prema njima uspostavljenim redom. Umetnicka praksa Ere Milivojevi¢a svakako
da je bliska ovom nasledu, nasledu avangardnih procedura, kao §to je bila bliska 1
istovremena sa neoavangardnim radikalnim preispitivanjima i istrazivanjima udela
namere, odnosno slucaja, znacenja 1 potencijala arbitrarnosti, odredivanja granice
materijalnosti dela sve do nultog stepena njegove vizuelnosti 1/ili u postojanju ideje
1/ili u materijalnosti performativa.

Milivojevic¢eva umetnicka praksa realizuje se kao transformacija egzistencije
u umetnicki osmisljen c¢in, intuitivnih ¢inova u kognitivne, ¢ina umetnickog
misljenja u umetnicki predmet, a prema nekim autorima i ,,umetnosti umetnickih
dela u umetnost egzistencije bi¢a”, $to moze da dovede do zakljucka da je ,Era
delo Erine umetnosti” (Suvakovié¢ 1996, 152). Drugim re¢ima, Milivojevicevo delo
manifestuje se kao paradoks izvedenog ali neostvarenog ili uvek egzistencijom/
zivotom odloZzenog umetnickog dela (Suvakovi¢ 2007, 317), kao namera koja
zavriava u organizovanoj (ne)previdivosti art session-a, kao performativa koji skriveni
red formalizuje, uspostavlja neki novi poredak u (naizgled) slucajno sakupljenim
fragmentima/slikama, smisao koji potencijalno uvek moze biti zamenjen novim.
Zbog promenljivosti kao metode 1 kao principa Milivojevicevog rada postavljaju
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se dva supstancijalna pitanja: prvo, kada pouzdano neka ceremonija, sesija, presek
dogadaja ili situacija postaje 1 umetnicki rad, i drugo, da li je trenutak u kojem jedna
sesija koju Milivojevi¢ formalizuje u nekom mediju trenutak kojim se zaokruzuje
proces postajanja umetnickim radom 1ili je trenutak nastajanja umetnickog rada
ujedno 1 trenutak njegovog nestajanja?

Primer 1: Crno i belo oko (1995)

Milivojevi¢ je tokom devedesetih godina XX veka izlagao foto-instalacije
redajudi fotografije po povrsini zida uglavnom u formi meandra, mada je bilo 1
drugacijih konstelacija kada ih je grupisao u blokove, neujednacene po obliku,
povrsini, odnosno broju fotografija.!> Svaka od tih foto-instalacija pratila je
krivudavu logiku Milivojevi¢eve percepcije, pogleda 1 preoznacavanja fotografisanih
urbanih prizora. Milivojevi¢ je svoj prvi foto-aparat kupio u Londonu tako da su 1
prve fotografije ovog nefotografa (,,Ja ipak nisam fotograf i takav odnos je samim
tim traganje za nekim drugim znacenjem” (Milivojevi¢ 2001, 75)) nastale u ovom
gradu, a onda je nastavio da u formatu razglednice (10 x 15 cm) fotografise druge
gradove (Sankt Peterburg, Firencu, Ljubljanu, Budimpestu, Beograd, Uzice...) po
principu da ,,fotografija ne li¢i na fotografiju, kao sto slika ne treba da li¢i na sliku”
(Milivojevi¢ 2001, 75) 1 da one beleze fragmente pre svega vizuelnih iskustava
od kojih su bila sacinjena njegova besciljna lutanja gradovima. Sam_ Milivojevi¢
je eksplicitno ¢inu fotografisanja dodeljivao vrednost art session-a (Ceki¢ 2001,
75), a implicitno je 1 svaka realizacija foto-instalacija predstavljala dogadaj koji je
prerastao u situaciju, u art sesiju. Svakako da se ove foto-instalacije, pa 1 Crno ¢ belo
oko, u konceptualnom smislu nadovezuju na Milivojevi¢ev rad (u konvencionalnom
smislu rec je o performansu, a u Milivojevicevom o art sesiji) Slika promena (je umetnost
demonstracye) (1981), vertikalnu, zidnu 1 horizontalnu, podnu tabelu od Sezdeset 1
cetirl pojma od kojih Milivojevi¢ kretanjem u prostoru ovih dveju koordinatnih
ravni, vertikalne 1 horizontalne, povezuje po dva i po Cetirl pojma proizvodeci
slucaj/dogadaj/promenu u okviru koje se pojmovi mogu prozimati svaki sa svakim,
u sustinski otvorenom sistemu promenljivih misaonih celina formirajuéi iskaze.
Rad Slka promena pociva na dematerijalizaciji umetnickog predmeta, odnosno
redukciji predmetnog karaktera dela na oblik ponasanja i dijagramske i tekstualne
formulacije. Foto-instalacije desetak godina kasnije takode pocivaju na redukeiji
predmetnog karaktera dela na oblik ponasanja, medutim, tekstualne formulacije
su zamenjene vizuelnim, dok dijagramska struktura dobija (s)likovnu vrednost —
beline ili povrsine zida su jednako vazne kao 1 one 'mozaicke’ celine od odabranih
fotografija. Postaju jedan od mogucih primera slike slike promena. Zajedno 1 sa

12 ,Prvi foto aparat Olimpus kupio sam u Londonu. Tako sam poceo da snimam gradove, urbane
prostore. Povezujuéi jednu fotografiju s drugom koje se mogu redati kao lavirint bez pocetka
i kraja, napravio sam foto-instalaciju. Konceptualna istorija Nepokretne slike je sublimacija
prethodnih ideja: Slike promena, Art-session-a, itd” Era Milivojevi¢
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distance formiraju apstraktni prizor sastavljen od geometrizovanih svetlih (zid) 1
tamnijih (fotografije) pattern-a, dok se priblizavanjem postepeno otkrivaju figure 1
realnost zabelezena na fotografijama, otvara se svet znacenja, ’dokumentacija’ o
mnostvu art sesija/dogadaja, nizovi prizora koji ne pretenduju da pokazu pravu
stvarnost, ve¢ da posluze kao mesto susreta Milivojevi¢evog opticki nesvesnog sa
optickim nesvesnim posmatraca, mesto aktivacije nevoljnog secanja pod uticajem
prepoznavanja skrivenog znacenja ili osecaja u nekoj slici ili objektu sa kojima se
pri samom nastajanju datog objekta ili slike nije racunalo, mesto paradoksalnih
susreta individualnog 1 kolektivnog misljenja, znacenja, memorije. Izvedene foto-
instalacije su tek neznatni primeri od velikog broja nikad izvedenih kombinacija
1z isto tako velikog broja ’$pilova’ fotografija-razglednica. Sustina rada je prema
Milivojevi¢evim rec¢ima ,,memorisanje, akumulacija, selekcija 1 vizuelizacija”. Foto-
meandar Crno ¢ belo oko je prema Milivojevicevim recima ,,dokument o Beogradu
u periodu devedesetith godina XX veka”. Milivojevi¢ ga je prvi put izveo u
okolnostima izlozbe ,,Scene pogleda” 1995. godine, a onda u prilici izlozbe ,,O
normalnosti” postavljene u beogradskom Muzeju savremene umetnosti (MSU)
krajem 2005. godine. Ovaj rad je bio ponovo postavljen na izlozbi ,,Novi pocect”
u Nacionalnom muzeju savremene umetnosti u Bukurestu krajem 2014. godine na
kojoj je MSU predstavio radove iz svoje kolekcije koje je otkupio pocev od 2001.
godine. Konacno, cetvrti put je bio postavljen na izlozbi ,,Refleksije naseg vremena:
Akvizicije Muzeja savremene umetnosti 1993-2019” u periodu od juna 2020. do
kraja februara 2021. godine. Razlika izmedu onih prva dva puta postavljenih 1
svakog sledeceg postavljanja ove foto-instalacije je u ¢injenici da je prve dve izveo
Milivojevi¢, dok su svaku slede¢u postavljali kustosi prema fotografiji situacije iz
2005. godine. Kakav status imaju izlaganja ove foto-instalacije kada u njenom
postavljanju ne ucestvuje autor? Odnosno, da li specifican performativni karakter
foto-instalacije utemeljen na idejama promene, kombinatorike, pa 1 neponovljivosti
¢ini da svako aranziranje fotografija u Milivojevicev meandar prema fotografiji prve
postavke bude kopija ili dokument o foto-instalaciji Grno ¢ belo oko? Da li je svako to
aranziranje, analogno Grojsovim (Boris Groys) razmatranjima o dokumentarnom
karakteru savremene umetnosti, zapravo istovremena ,dislokacija 1 relokacija,
deteritorijalizacija 1 reteritorijalizacija, deaurizacija 1 reaurizacija” (Groys 2006,
61) Milivojevicevog rada 1 konsekventno tome reizvodenje koje institucionalizuje
specificnost Milivojeviceve umetnicke prakse, situacija koja uvek iznova ponavlja
trenutak nestajanja Milivojevicevog rada?

Primer 2: Odbrojavanje (2021)

Nekoliko meseci posle smrti Ere Milivojevica pojavio se tekst u dnevnom
listu Danas u kojem se javnost obavestava da su se Milivojevicevi prijatelji obratili
redakciji sa predlogom da posthumno poklone redakciji rad iz zaostavstine koji su
imenovali kao Odbrgjavanje (Danas, 09.06.2021. 16:15). Re¢ je o primercima ovog
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dnevnog lista uredno poredanih u tri stuba koji su stajali, prema Danasu, u hodniku
zgrade, ispred ulaznih vrata u Milivojevicev stan-atelje. Takode, iznosi se podatak
da je Milivojevi¢ kupovao i redovno citao ovaj dnevni list 1 da se te rutine nije
odrekao ni tokom perioda epidemioloske mere zabrane izlaska iz kuce za starije
od 65 godina, u prolece 2020. godine, kada je prerusen, sa maskom na licu, izlazio
svaki dan do kioska po primerak ovih novina, kao i da je taj ¢in za njega imao
znacenje otpora neslobodi, a akumuliranje ovih novina brojanje dana do promene
(otud 1 ovaj naziv Odbrojavanje). Argumenti kojima se zastupalo misljenje da je u
pitanju Milivojevic¢ev umetnicki rad preovladavaju tekstom i uglavnom su utemeljeni
u jednom od mogucih razumevanja nasleda avangardne usmerenosti ka integraciji
umetnosti u drustvenu realnost ili spajanju zivota 1 umetnosti u okviru kojih svaki
postupak umetnika moze da bude umetnicki ¢in ili umetnicko delo. Odlazak do
kioska po novine moze a ne mora da ima performativni karakter, odlazak do kioska
sa (epidemioloskom) maskom ili maskiran (prerusen) na drugi nac¢in moze a ne
mora da ima referencu na Milivojevicev projekat pod nazivom Glob Art (Maske)
iz druge polovine osamdesetih godina XX veka, sistematicno sakupljanje novina
1 njihova uredna organizacija u prostoru na samo njemu razumljiv nacin kao
manifestacija kombinatorike unutar nekog sistema moze a ne mora da bude primer
art sesije. Ono $to predstavlja problem u prihvatanju zatecene situacije kao traga
Milivojevi¢evog umetnickog ¢ina (dogadaja, sesije) jeste zapravo njena konceptualna
1 medijska nedovrsenost koju ne treba izjednacavati sa odsustvom fiksiranog poretka
stvari, koji je Milivojevi¢ svakako 1 uvek izbegavao. Imajuéi u vidu da je Milivojevié
zapravo bio vrlo koncentrisan 1 precizan u (re)kreiranju vizuelnog 1 semantickog
"haosa’ ili *poretka’, da je bio vrlo strog i zahtevan od umetnosti, da je odluke o
trenutku nastajanja rada donosio ili izvodio u specificnim kontekstima 1 da je bila
vazna ta artikulacija u nekom od medija (art sesija je ,,stvaranje 1 ispoljavanje unutar
razlicitth medija 1 razlicith vidova slika u vremenu i prostoru” (Milivojevi¢ 2001,
10)), ove uredno poslagane novine bi se u najboljem slucaju mogle razumeti kao
potencijal umetnickog ¢ina ili umetnickog rada, kao materijal ili kao ,,apstrakcije
koje ne iskazuju niSta dok ne budu dovedene do neke situacije” jer ,tek tada one
mogu postati transparentne 1 razumljive.” (Ceki¢ 2001, 128)

Umesto zakljucka

Namera ovog ¢lanka bila je da otvori neka pitanja koja problematizuju
ucinke specificnih aspekata performativnosti umetnicke prakse Ere Milivojevica
— pitanje odrzivosti “aure’ materijala koji je Milivojevi¢ do sada uspostavio kao
rad, a jo$ vise pitanje pristupa i razumevanja materijala koji je Milivojevi¢ tokom
zivota sakupljao, gomilao 1 nije stigao da ih do kraja osmisli 1 finalizuje kao rad.
Ako u prvom slucaju jedno od mogucih reSenja moze da lezi u ambivalentnom
odnosu rad — dokument o radu, u drugom slucaju treba pazljivo razdvojiti dve
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performativnosti: jednu koja se realizovala u procesima sakupljanja, fotografisanja,

......

nacin sistemati¢no realizuju umetnicko delo.

wFor each work of art that becomes physical there are many variations that do not.” Sol
LeWitt
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This article offers a critical analysis of the canonic and most radical
examples of so-called anti-monuments including executions by Esther Shalev-Gerz
and Jochen Gerz. The Gerzes’ projects are completely compatible with James E.
Young’s postulate stating that discourse should take precedence over objects. Over
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of these otherwise correct postulates seems warranted. Referring to the concept
of mediatised memory proposed by Aleida Assmann and shifting the gravity
from an analysis of the artists’ formal and ideological assumptions towards the
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The following moving passage can be found in the autobiographical 1981
novel Was fiir ein schoner Sonntag! by Jorg Semprian — Buchenwald concentration
camp inmate, eyewitness and chronicler, and Spanish minister of culture in the

years 1988—-1991:

Had I ever returned to Buchenwald? No, never. I shook my head.
He briefly described an image of a work created there. The
German Democratic Republic had erected a monument of multiple
sculptures.! T nodded. I had seen it in photographs, I knew it: it
was simply revolting! A tower, a cluster of marble figures, an avenue
flanked by bas-relief-covered walls, monumental steps. In a word,
revolting. I did not share my opinion. All I did was tell him my old
dream: the camp could have been left for nature — forests, roots, rain,
decades of erosion — to do its slow work. One day, someone would
have discovered foliage-covered remnants of a camp building. He
listened in astonishment. No no, he said, they built a monument there,
it tells a story, and is politically important. On a side note, it had been
Bertold Brecht’s idea [...]. He even wanted the figures to be oversized,
of stone, set upon plinths, gazing upon an exquisite amphitheatre.
The amphitheatre would host an annual festival to commemorate the
deported — complete with oratories, choirs singing, speakers lecturing,
politicians talking. I was listening to the SED (Socialist Unity Party
of Germany) officer, shaken. I was aware that Brecht occasionally
forayed into bad taste, but this was too much! I didn’t say a word. I
was disgusted with the thought of talking to him about it at all. No, I
simply couldn’t make the time to travel to Weimar, that was all. I was
sorry.? (Sempran 1981, 37)

Regardless of the geopolitical co-ordinates Semprun’s reflection
references, it is a marvellous illustration of two contrasting opinions reflecting on
the proper form of material commemorative practices. On the one hand, we are
confronted with the instrumentalising perception of a state official praising the
political function and plain visual and ideological message behind a figurative,
pathos-soaked memorial. On the other — with an unuttered wish from a former
concentration camp inmate for the site of crime to be handed over to nature,
allowing memory to do its hushed work, a memory distilled in passing, as it were,
in a never-ending process of archaeologising the camp. Intrusive and pompous
materiality has been juxtaposed with an anti-visual processuality and the related

1 Fritz Cremer’s monument was ultimately erected in 1954. Notably, this was its third compromise
version. Despite positive appraisal by art communities, the artist’s previous two visions were
rejected by authorities. Cf. Thomas 2002, 40; Scheurmann 2019.

2 Unless otherwise noted, all foreign-language quotes translated into Polish by the author [and into
English by the translator of the essay].
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conviction that when it comes to commemoration, effectiveness is in no way
tantamount to a glaring effect.

The dream Semprin so lucidly described (eerily reminiscent, by the way,
of the Hansens’ 1958 design for Auschwitz), later materialised to a certain extent
in so-called anti-monuments, their model and most radical examples to this day
including executions by Esther Shalev-Gerz and Jochen Gerz in the second half
of the 1980s and first half of the 1990s: Harburger Mahnmal gegen Faschismus, Krieg,
Gewalt — fiir Frieden und Menschenrechte |Harburg Monument Against Fascism, War and
Violence — and for Peace and Human Rights] in Hamburg [1986-1993], and 2146 Steine
— Mahnmal gegen Rassismus [2146 Stones — Monument Against Racism] in Saarbriicken
[1991-1993], also commonly known as the Invisible Memorial [Unsichtbare Mahnmal].
(Piotrowski 2007, 123-129)

The role or indeed mission of these new forms of commemoration
involved, interalia, the introduction of alternative, non-dogmatic narratives into
public spaces dominated by official paths of memory, and — in the case of the
work by the Gerzes — transcending the ad hoc nature of any monument as a
symbol referencing the past. The purpose was to be served by such measures as
universalising all dedications [against racism, fascism, way, violence], and emphasising
the alarming rather than commemorative nature of monuments by replacing the
German word Denkmal |denken — to think| with Mahnmal [monere in Latin, mahnen in
German — to admonish] in all cases.

Over two decades after the development of the aforementioned canonic
anti-monuments, the question concerning the actual success of these otherwise
correct postulates seems warranted. Such critical reflection has become particularly
essential today as we are confronted with a surge in fascist, nationalist, and anti-
immigration feeling across Federal Germany, while the intent behind both the Gerz
anti-monuments had been to warn against such a climate.

While the question concerning actual “effectiveness” will necessarily
produce only makeshift answers, it might prove productive to shift the gravity
from an analysis of the artists’ formal and ideological assumptions towards the
pragmatism and practice of the reception. That is of the history of the response —
not least because the participative element of the dialogue — pointing the burden
of memory towards the recipient — was intended as one of the anti-monument’s
distinguishing factors, setting it in distinct contrast to the authoritarian didacticism
of traditional monuments. (Stevens, Franck and Fazakeley 2012, 954) In such terms,
the Gerzes’ projects are completely compatible with James E. Young’s postulate
stating that discourse should take precedence over objects. According to Young
(1999, 9), a perfect monument is one whose physical absence would provoke a,
“never-to-be resolved debate over which kind of memory to preserve, how to do it,
in whose name, and to what end.”?

3 Moreover, in December 2003, during a debate regarding the Memorial to the Murdered Jews
of Europe in Berlin, Young uttered his frequently quoted words: “Better a thousand years of
Holocaust memorial competition than any final solution.”
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In December 2010, Die Zeit published a brief account by Israeli writer
Benjamin Balint, following his trip to Hamburg:

Most recently, I went looking for a world-renowned monument against
fascism in Hamburg’s working-class district of Harburg [...]. None
of the passersby I asked about the work knew anything about it. In
defence of local residents unaware of having had a brilliant work of
conceptual art on their doorstep, it ought to be said that they had a
great excuse: the monument had disappeared many years before.
(Balint 2010)

This brief newspaper notice, unambiguously suggesting the communication
fiasco of the Gerzes’ “invisible anti-monument”, brings us to an essential issue,
broadly discussed in the German memory discourse, in particular: one of memory
mediatisation. (Korzeniewski 2007, 5-23) It would be worth our while to ponder
upon this awhile.

Simply explained, a medium (usually called nosnik in Polish reference
sources) is a thing of intermediation, a relay allowing the circulation of and
assigning meaning to past events. (Szpocinski 2005, 278-280) Eminent German
researchers of memory Astrid Erll and Aleida Assmann have emphasised that
media have become a sine qua non condition for memory, as it were. (Erll 2005,
2004; Assmann 1999) The most intimate memories shall not exist in a vacuum,
beyond the body carrying them. That body is the first and most direct medium of
memory. Yet it only remains one for as long as the given person is alive, offering a
potential for inter-subjectivising recollections. (Assmann 1999, 241)

Francois Truffaut’s 1966 film Fakrenheit 451 tells the story of memory
thus incorporated.* A hommes livres (human book) community are the collective
protagonist, painstakingly memorising books banned in their country, for the sole
purpose of handing content over to their successors before they die. In such a case,
individuals become the only guardians of cultural memory.

The film brings a certain major fact home, the necessity of preserving
cultural text corporeally frequently ties in with painful experience: repressions,
banishment, imposed violence, loss of material heritage, or an unfortunate
geopolitical context. Memory interiorised in human book bodies is a living memory
and under constant threat of destruction. (Bannasch and Butzer, 2007) It only exists
as long as the chain of mouth-to-mouth (literally: body-to-body) content transfer is
not severed. Once that separation happens, banishment from culture, identity and —
last but not least — memory, becomes complete and final. (Palladini, Pustianaz and
Torz 2015, 11-18)

In conditions free of any of the aforementioned “extraordinary
circumstances”, a successful process of collectivising memory takes place once

4 Film based on Ray Bradbury’s 1953 book Fahrenheit 451.
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memories are transferred to non-somatic carriers. As of that moment, these carriers
become a “surrogate body” for memories, thus being given an opportunity to
transgress time-space restrictions delineating the scope of an individual’s existence.
(Belting 2007, 13-16) Assmann is a fervent advocate of all and any efforts to
materialise memory; she claims that without being anchored in matter, memory
becomes versatile and fragile, a condition of particular importance in times of
ephemeral digital media. (Assmann 2013, 142)

To recapitulate: medial distribution and representation allow stabilisation of
cultural memory. Consequently, the way humans externalise memories determines
their perception of the future. In paraphrasing the discipline’s founding father
Maurice Halbwachs, Erll (2005, 125) contextually references “medial frameworks
of memory.”

Notwithstanding the above, neither of the two researchers have described
the concept of the related medium as such with sufficient precision. Erll (2005,
125—128) lists books (and, more broadly, literature), painted images [das Gemalde],
the internet, printed matter, and photographs as media of memory. Conversely,
Assmann (2013, 55) writes, “Cultural memory is based on external media and
institutions  safeguarding memory and conveying knowledge. At the cultural
memory level, transferring experience, memories and knowledge onto material
carriers — such as books or films — is of fundamental importance.” Thus defined
media of memory should further include monuments in their assorted redactions,
anti-monumental ones as well. In her book Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen
des kulturellen Geddichtnisses [Spaces of Memory. Forms and Transformations of Cultural
Memory], Assmann defines media in a somewhat different and broader sense.
Assmann identifies the primary codes of cultural communication (lettering, image
[das Bild], the body, and — last but not least — the place) rather than specific cultural
texts (books, films, monuments) as her “media of memory.”

Such an option seems to be of substantial importance in the case of
artwork with a focus on memory, monuments included: artists have been employing
media thus defined — image, lettering, the body, the topography of a location —
as measures of artistic expression and persuasion for a long time. Since media
frequently generate memory models (in the metaphorical sense), the choice of a
specific medium is not without meaning to the message carried by an artwork, and
also to how we define such a memory.

Assmann’s theory outlines a marvellous theoretical framework for
artwork-related deliberations. On the one hand, it problematises and describes the
figurativeness and mediageneity indispensable to memory in general; on the other,
the scholar accentuates the gravity of materiality, a strictly formal dimension of
memory, equally important to the processes of expressing content and the artists
communicating with recipients.

Let us now revisit the Gerz projects of fundamental importance to the
anti-monumental concept, and attempt to define the correct medium of memory
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— whether past or present — in their case. To that end, my interpretation shall now
move slightly away from the sufficiently examined anti-monumental ideological
assumptions, in favour of focusing on an aspect usually recognised as a side note in
texts describing the Gerzes’ monuments: their use of script, a medium of memory
Assmann considers crucial.

A brief reminder: Harburger Mahnmal gegen Faschismus... in Hamburg (Esther
Shalev-Gerz its co-author) was developed on commission by city authorities, and
publicly funded; conversely, 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus was the artist’s
private initiative, commenced illegally as an expression of his personal protest
against (to quote him), “excess permissivism towards art in public space.” (Gerz
1995, 142)

In Hamburg, the artists intended to erect a twelve-metre-tall lead-coated
column, featuring a plaque with an appeal to passersby — in seven languages —
asking the person concerned to write his/her first and last name on the column with
a provided stylus, as an individual expression of protest against fascist ideology. The
surface of the inscription-covered monument were gradually interred; ultimately,
the memorial was to vanish altogether, “because”, as the artists claimed, “nothing
opposing justice should stand tall eternally.” In Saarbriicken, the artist — joined
by students of the local Academy — carved the names of 2,146 Jewish cemeteries,
existing on Reich territory before the Nazis seized power in 1933, onto the underside
of the castle’s square paving blocks (the intervention started out without a permit).
(Balisz-Schmelz 2018, 246-255)

In both cases, inscriptions were intended as a form allowing a larger
community to confront its past. In Hamburg, they were designed as a personal
declaration involving personal accountability. The Gerzes defined such publicising
of private ideological declarations as an “act of courage”.’

The authors seemed to have been referencing the tradition of autonomous,
contesting inscriptions left in public space (known as graffiti), one of the many ways
employed by citizens to express political will publicly, at least since the revolution
of 1968. Such inscriptions tend to be nonchalant, slipshod and spontancous, all
features intended to express animosity towards the dominant aesthetics of privileged
script. (Petrucct 2010) In Saarbriicken, the situation was entirely different: the
project utilises monumental lettering reserved for commemorative forms legitimised
by the state. While surface lettering is organically documentary or interventionist,
inscriptions are monumental in nature. (Meier 2002, 70-72)

Consequently, Gerz has adopted two kinds of lettering in both of his
anti-monuments: autonomous and monumental, respectively. Yet he reverses its
sacrosanct function: in the case of the publicly commissioned Harburg monument,
he encourages passersby to engage in an action usually seen as vandalism, inviting
them to scribble in a gesture associated with individual rebellion and lawlessness;
conversely, in his purposely anarchist Saarbriicken memorial, he employs official
and ceremonial lettering, usually expressing content authorities consider desirable.

5 J. Lichtenstein, G. Wajcman, Interview mit jochen Gerz, p. 48.
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Paradoxically, despite their invisibility and ostensibly revolutionary format,
both monuments have ultimately remained astonishingly traditional in nature.

Script, after all, has always been a revered element of any monument,
allowing content carrying a specific idea to be assigned thereto; similarly, stone
has always been one of the sacred materials guaranteeing memorial longevity.
While monuments as such have been rendered invisible in both projects, relevant
information plaques (recognised conventional commemoration tools) have
remained. The following formal and ideological determinants have been identified
among traditional monument definitions: didacticism, clear significance, and
“explicit textual or graphic reference to people, places, events, allegorical figures,
archetypical symbolic forms.” (Stevens, Franck and Fazakeley 2012, 961)

The Harburg’s monument inscriptions included swastikas and trivial
scribbling. While the artist had been visibly appalled by such acts of vandalism and
aggression,® they form part of the aesthetic and semantics of spontancous writing
by definition, as it were. Spontaneous writing including the phenomenon of fights
concerning slogans and symbols for the purpose of questioning or commenting on
the statements expressed by any of the parties involved. (Petrucci 2010, 188-189)

At the end of the day, the signatures of Hamburg were subjected to
the artist’s ultimate vision, and duly sealed with an information plaque. Both in
Hamburg and in the case of the Saarbriicken name carvings, we are confronted
with a secondary archivisation coupled with a refusal of accessibility, an act
fundamentally contradicting the notion of an archive, its very essence, after all,
involving openness and ease of use, at least in the case of par excellence democratic
archives. To quote Assmann (1999, 345), “Archives have to be read and interpreted,
[...] if their content is to be recalled”. Summa summarum, the postulated viewer
mobilisation has at best resulted in a change to the object as such rather than to
any related discursive framework. Outright concern has been voiced that although
anti-monuments do aspire to be freed of the “demagogical rigidity and certainty of
history” (Stubblefield 2011, 4), abandoned memorial sites shall in time morph into
a projection plane based on consolidated official narratives, re-sentiments included,
carrying the threat of the ossification and stereotyping of the past. In extreme
cases, such silent non-specificity may even become fuel for authoritarian discourse.
As Jacques Derrida declared, and he was not far wrong, “The greatest power of
logocentrism lies in a work’s silence.” (Brunette and Wills 1994, 13)

Young (1992, 274) further assumed that thanks to the monument’s
controversial form, local residents “would either like it or hate it, but they could
not avoid it.” He was fundamentally correct: while the Gerzes’ projects did trigger
emotions, they were not necessarily those Young had in mind. Noam Lupu refers
to such a discrepancy between an artist’s intent and the actual memorial-generated

6 “Yet when I stood before the monument, once I glanced at it, I began sensing its idiotism, it
nauseated me. I wouldn’t want to be that monument, no, not me”. J. Lichtenstein, G. Wajcman,
Interview mit Jochen Gerz, op. cit., p. 6.
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discourse as “banalization.” While the dispute in local papers avoided the subject
of commemoration altogether, local residents were hugely concerned with financial
and public transport-related matters, such as the excessive cost of the project, or its
obstruction of vehicle traffic in the city. (Nupu 2003)

In 2018, on the 25" anniversary of the erecting of the Invisible Memorial
of Saarbriicken, extensive information about its origins was published on the
Regionalverband Saarland website, with a dedicated platform for local residents,
allowing them to post comments or reflections concerning the most famous
monument ever developed in their town.” The website was soon taken down.
The few comments published only served to confirm Lupu’s earlier diagnoses
that he had based on materials several decades old. The only issues raised by
local residents involved prosaic day-to-day life matters: the memorial was chiefly
viewed as a reason for the dysfunctionality of public space, preventing inter alia
the development of a castle access ramp for the disabled.® On June 14" 2019,
after nineteen years of absence, Gerz returned to Hamburg to see his monument.
The local magazine Besser im Blick. Das Magazin fiir Harburg Stadt & Land wrote as
something of “substance” that the artist declared the monument to be in sound
condition, “recommending only that the site be weeded, and moss removed from
the plaque.”

The Gerzes' anti-monuments lost their interventionist nature in time.
Well-nigh indiscernible today, they have become yet further locations of our
daily inattention. Resembling many traditional monuments, they are also subject
to historisation processes, petrified “embodiments of history” rather than moral
guidelines. Moreover, their history has become largely self-referencing and self-
creation centred, “What remains at the site a monument has disappeared from?
Nothing but the artist’s name.”!?

Injudiciously designed anti-monuments may also be misinterpreted, even
contradicting the authors’ intentions in some cases: sabotage through erasure has
many shades, potentially turning into a memory-killing weapon (consider Truffaut’s
film). We cannot escape associations with acts of iconoclasm, for example, albeit in
this case one might potentially consider such action also in terms of a symbolically
productive gesture generating new iconic images itself. (Bredekamp 2004; Mitchell
2013) Another interpretation would require the Gerzes' anti-monuments to be
decoded as vehicles serving purposes of therapeutic disregard, based on the

7 25 Jahre Unsichtbares  Mahnmal, https://www.regionalverband-saarbruecken.de/mahnmal/
(accessed October 29, 2019).

8  Comments received ex post, courtesy of Daniel Schappert of the Regionalverband Saarbriicken
press office.

9  “Mahnmal gegen den Faschismus — Kinstler Jochen Gerz zum ersten Mal seit 19 Jahren wieder
in Harburg”, Besser im Blick. Das Magazin fiir Harburg Stadi&Land, June 14", 2019, https://www.
besser-im-blick.de/artikel/22-nachrichten/life/7195-manhmal-gegen-den-faschismus-kuenstler-
jochen-gerz-zum-ersten-mal-seit-19-jahren-wieder-in-harburg (accessed October 29, 2019).

10 Aleida Assmann, quoted from: Niroumand 1995.
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Freudian practice of Vergessen durch Erinnern [forgetting through recalling]. A t a
collective level, such a form of therapy is conducive to reconciliation and integration.
(Assmann 2016, 64) While fundamentally constructive, in the case of monuments
against racism or fascism, such practices may raise serious doubt. Let us quote from
Balint’s aforementioned brief reference to the Harburg monument: “Regrettably,
I believe it also symbolises the ever-vibrant desire of multiple German hearts for
these memorials reminiscent of German crime to finally disappear”. (Balint 2010)

The extreme right-wing AfD leader in Thuringia, Bjorn Hocke, expressed
such an “ever-vibrant heartfelt desire” in 2018. During a meeting with his voters in
January 2017 in Dresden, he declared that, “Germans are the only people in the
world to have erected a monument of shame in the very heart of their capital”,!!
obviously referencing the Monument to the Murdered Jews of Europe in Berlin.
While authors of the Berlin project had referenced the anti-monument concept,
notions of an exposed location and monumentalisation were not abandoned, the
monument — probably to Hocke’s great pain — soon becoming a recognisable
symbol on the map of the German capital.

In response to Hocke’s outrageous comment, members of the artivist!?
collective Zentrum fiir Politische Schinheit [Centre for Political Beauty| purchased
a plot of land across from Hocke’s countryside refuge in Bornhagen, erecting a
“private Holocaust memorial” under his very windows in November 2017, an exact
replica of the Berlin Monument reduced to 27 steles.!3 The campaign triggered a
number of press interventions, authors referencing the past as well as the current
political situation; lead politicians joined the debate, artists were summoned to
court time after time, Hécke himself called the Centre “a terrorist organisation”.!*
Consequently, the Monument to the Murdered Jews of Europe was on everybody’s
lips yet again, becoming an incendiary component in the process of updating the
discourse on German memory.

The campaign as described becomes conducive to revisiting Musil’s
notorious monument text: certain musings contained therein are occasionally
wrongly parenthesised. (Musil 1978, 506-509) Firstly, Musil diagnoses a monument’s
“ineffectiveness” from the vantage point of the recipient or passerby rather than the
founder or artist. Secondly, he principally accentuates poor monument visibility in
cities subject to aggressive modernisation, wherein memorials have to compete, as
it were, for the attention of overstimulated residents: the economics of perception

11 Quoted from “German AfD politician ‘attacks Holocaust memorial’ and says Germans should
be more positive about Nazi past”, Independent, January 11%*, 2017, https://www.independent.
co.uk/news/world/europe/germany-afd-bjoern-hoecke-berlin-holocaust-memorial-shame-
history-positive-nazi-180-turnaround-a7535306.html (accessed October 31%, 2019).

12 In English: artivism.

13 Das Holocaust Mahnmal-Bornhagen, https://politicalbeauty.com/mahnmal.html (accessed October
30™, 2019).

14 https://www.welt.de/politik/deutschland/article170961276/Hoecke-nennt-Mahnmal-
Aktivisten-eine-terroristische-Vereinigung.html (accessed November 19, 2019).
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forces onlookers to opt for a selective awareness of their surroundings; monuments
— with their passivity, their static nature, and anachronistic iconography — lose the
contest with a contemporary “performance-based” iconosphere. (Assmann 2016,
69-75) In such aspects, Musil’s diagnosis remains valid.

Yet as the invaluable Assmann (2016, 73) properly remarks, the monument
extends beyond its form: it also comprises the social, political and cultural context
it operates in. Memorials are chiefly a “stage for new interpretations”, animated
by performative interventions focused thereon or provoked thereby (including
defacement, toppling, relocation, marginalisation, or re-display). Assmann refers to
such a period of long or short-term interest as “the monument’s active phase”. In
case of the anti-monuments discussed herein, their active phase basically came to a
close once they were developed. Consequently, it does happen that unconventional
monuments engage audiences for an intense yet relatively short period, to then
become part of the cityscape, neutralised, and (in worst-case scenarios) completely
marginalised.

Let us also consider that the Gerzess anti-monuments referenced
phenomena relatively well-embedded in the culture of memory. Any signalled
problems may be exacerbated once authors of an anti-monument decide to expand
the collective memory horizon by making elements intentionally or incidentally
repressed or forgotten part of its bloodstream. (Assmann 2016, 21-68) Correlated
with an involuntary deficit in viewer competence (tying in with the fact of the
commemorated phenomenon not having been sufficiently processed in culture),
an experimental form may result in an even greater failure of otherwise major
initiatives. While a monument is an art form and may to a certain extent become
a tool of cultural intervention, it has a certain function to perform as a “memory
boost”, crowning rather than inducing complicated political and/or social-and-
cultural processes. In such a sense, the monument remains an artwork — most
certainly applied, and highly functionalised. Once such a perspective is accepted, it
invites the conclusion that while a definition-based distinction between monuments
and anti-monuments may be analytically useful, it is somewhat obscure in practice,
since said distinction is chiefly based on the diverse expectations we may have of
a monument.

What can thus be done to avoid ineffective, or outright counter-effective,
forms of experimental commemoration? To avoid their transformation into
yet another formal convention, attracting a limited community of professional
spectators only? It seems such questions would require a profound consideration
of two issues, both of which reflect Assmann’s respective taxonomy categories:
Sicherungsformen der Dauer |[continuance-preserving forms| and Sicherungsformen der
Wiederholung [repetition-preserving forms]. (Assmann 2016, 21-68) One involves
a question of what should constitute a true medium of memory, encoding the
significance of an anti-monument in a way allowing, “its continuous interpretation,
debate and renewal, with intent to adapt it to the needs and requirements of any
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present”. (Assmann 2009, 171) The other is based on a need to ponder the option
of allowing an anti-monument to remain active for a possibly extended period:
crucial features of memorials involve performative or ritualistic events organised
in their immediate vicinity, designed to generate discourse renewed in debate.
While related remarks by early theoreticians and authors of anti-monuments were
extraordinarily apt, the following question remains open: what can be done in
order for anti-monuments to avoid a long-term exclusive existence on the level of
academic analyses and forming part of the logic of expert culture?
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Apstrak:

U ovom radu raspravlja se o kolonijalnim 1 postkolonjjalnim studijama,
teorijama 1 praksama, razli¢itim pristupima ovim temama iz uglova kolonizatora
1 kolonizovanih, odnosno ,drugih”, kao 1 o primjenjivosti ovih diskursa na
postjugoslovenski prostor, a narocito na period austrougarske okupacije 1 aneksije
Bosne 1 Hercegovine. U radu se raspravljaju mogucnosti potrebe mijenjanja
muzejskih narativa 1 pristupa u proucavanju perioda austrougarske vladavine u
Bosni 1 Hercegovini kroz prizmu postkolonijalnih teorija. Takode, sagledava se
uloga savremene umjetnosti kao sredstva dekolonizacije.
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Na Generalnoj konferenciji ICOM-a u Kjotu, odrzanoj u septembru 2019.
godine, desio se interesantan incident”. U okviru jednog od glavnih panela, pod
nazivom Dekolonizacyja @ restitucya, u terminu predvidenom za postavljanje pitanja i
diskusiju, tokom rasprave o restituciji umjetnickih djela iz Afrike, jedan od ucesnika
upitao je zasto zapadni muzeji treba da vrate africke umjetnine i artefakte u zemlje svog
porijekla, a koje cuvaju u odlicnim uslovima, kada djeca u Africi ionako samo slusaju
hip-hop. Reakcije na ovo pomalo naivno pitanje, postavljeno na najvecoj muzeoloskoj
konferenciji na svijetu, izazvalo je prilicno burne reakcije, narocito africkih delegata.
Uslijedio je odgovor Dzordza Okela Abungua (George Okello Abungu)!, koji je rekao
da africka djeca samo slusaju hip-hop upravo zato §to nemaju znanje i artefakte
sopstvenog kulturnog nasljeda 1 proslosti u svojim zemljama. Zakljucio je da prije
nego sto dekolonizujemo muzeje treba da dekolonizujemo nase umove.

Ovu tezu postavio je kenijski knjizevnik Ngugi va Tiongo (Ngtigi wa
Thiong’o) u svojoj cuvenoj esejistickoj knjizi Dekolonizacya uma: politika jezika u
africkgy literaturi (Wa Thiong’o 1986). Pod uticajem marksistickih teorjja I'ranca
Fanona, autor zauzima antiimperijalisticki stav, suprotstavlja se neokolonijalnim
tendencijama Zapada, naglasavajué¢i ugrozenost lokalnih africkih jezika, koje
dominantne kolonijalne sile potiskuju kao sredstvo komunikacije 1 obiljezje
kulturnog identiteta, namec¢udi engleski ili francuski jezik 1 svoju kulturu. Studija se
bavi pitanjima jezika kao osnove identiteta 1 izvedeni zakljucci primjenjivi su na sve
kulturoloske pravce 1 discipline. Tiongo smatra da jezik kao dio kulture predstavlja
kolektivnu banku sje¢anja ljudskih iskustava u istoriji 1 pokazuje da jezik i kultura
stoje zajedno kao osnova identiteta naroda, nacije ili pojedinca. (Wa Thiong’o
1986, 15) Kolonizatorski sistem uniStavao je ili namjerno obezvredivao kulturu
nekog naroda, njegovu umjetnost, istoriju, obrazovanje, religiju, namecuci svoj
jezik 1 kulturu kao dominantne 1 ispravne. Dominacijom nad jezikom i kulturom
kolonizovanih nacija ostvaruje se prevlast nad njihovim mentalnim univerzumom,
odnosno kolonizuje se um. (Wa Thiong’o 1986, 16)

Kolonijalne 1 postkolonjjalne studije veoma su zastupljene u savremenom
humanistickom akademskom diskursu. Omne preispituju poziciju nekadasnjih (i
sadasnjih) kolonija, uticaj na njithovu kulturu 1 jezik, pokusavajuc¢i da nadu odgovore
na drustvene, ckonomske 1 kulturoloske probleme 1 prilike u kojima se danas nalaze.
Pored toga, humanisticke naucne discipline preispituju 1 same sebe 1 mijenjaju narative
pod uticajem naucnih istrazivanja u oblastima studija postkolonijalizma. Izucavanje
kolonijalne proslosti utice na drustvene promjene, od prava 1 zahtjeva o restituciji
muzejskih artefakata do aktuelnog pokreta Black Lives Matter, ¢iji protesti potresaju
SAD. U teoriji kulture 1 muzejskim studijama postoji mnostvo rukopisa 1 rasprava

1 Dzordz Okelo Abungu diplomirao je arheologiju na Univerzitetu Kembridz. Bivsi je generalni
direktor Nacionalnih muzeja Kenije, upravnik Okello Abungu Heritage Consultants i dobitnik
nagrade za zivotno djelo za odbranu umjetnosti, koju dodjeljuje Asocijacija za istrazivanje
zlo¢ina protiv umjetnostt (ARCA). Istrazivao je, poducavao 1 pisao o arheologiji, upravljanju
nasljedem, muzeologiji i kulturnom razvoju. Bio je predstavnik Kenije pri Uneskovom Odboru
za svjesko nasljede i njegov potpredsjednik. Osnivac je master-studija za menadzment u nasljedu
pri Univerzitetu Mauricijus 1 saradnik je Stelenbos instituta u Juznoafrickoj Republici.
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na temu kolonijalizma.” Veéina ih nastaje u ¢uvenim univerzitetskim centrima
Zapada, koji zauzimaju blagi kriticki stav prema kolonijalnoj eksploataciji kulturnog,
ekonomskog 1 drustvenog kapitala kolonizovanih (¢esto nazivanih 1 ,,drugi”).

Medutim, u ovakvim studijama najceS¢e se, uz veliku dozu politicke
korektnosti, iznose pomirljivi stavovi, uglavnom sa zakljuccima da su se u eri
kolonijalizma desile strasne stvari, aliisa opravdavaju¢im argumentima o benefitima
kolonijalizma, zbog kojih svijet danas izgleda bolje. Ovakvi pokusaji pomirenja cesto
dovode do pomalo apsurdnih situacija, gdje se odredenim etimoloskim promjenama
pokusavaju zamaskirati stvarni problemi.’

Stavovi naucnika iz kolonizovanog svijeta imaju potpuno drugaciju
retoriku. Oni ve¢inom iznose radikalnije stavove o kolonijalnim represijama svih
vrsta 1 u sustini ne mogu ili neée da se sloze sa svojim zapadnim kolegama oko
pravca u kojem treba da se nastavi diskusija o dekolonizaciji. Tako i gorepomenuti
Dzordz Okelo Abungu, kao jedan od istaknutijih muzeologa iz Afrike koji se bavi
kolonijalizmom 1 restitucijom artefakata, polazi od c¢injenice da su muzeji, kao
ljudske tvorevine, podlozni svim dvosmislenostima kojima su skloni 1 ljudi kao bica.
Jos jedna Abunguova teza je da su muzeji, kao institucije koje su nastale u 18. 1
19. vijeku, rezultat kolonijalizma, odnosno manije evropskih elita za sakupljanjem.
Autor poziva staticne muzejske insitucije da se ukljuce u globalni diskurs 1 preispitaju
1z korijena 1 narative koje prezentuju 1 kolekeije koje bastine. (Okello Abungu 2019)

Kolonijalne teme zaokupljaju paznju brojnih autora iz razlicitih disciplina,
iz svih krajeva svijeta. U knjizi Otvorene vene Latinske Amerike urugvajski pisac i
publicista Eduardo Galeano opisuje do najsitnijih detalja eksploatatorsku ulogu
Zapada tokom visevjekovne kolonijalne okupacije. (Galeano 1973) Otkriva na koji
nacin kolonijalizam sistematski unistava ekonomski, kulturni 1 duhovni potencijal
jednog ogromnog prostranstva kakvo je Latinska Amerika, 1 koje posljedice ostavlja
na savremeno drustvo. Ovim temama bave se 1 autori iz razvijenih zemalja koji
pripadaju redovima ,,drugih”. Americka istori¢arka indijanskog porijekla dr Roksen
Danbar Ortiz objavila je studiju Istorga SAD u ocima domorodackih naroda. (Dunbar-
Ortiz 2014) U predgovoru knjige autorka istice da u toku svog $kolovanja, master
studija, pa c¢ak 1 doktorskih 1 postdoktorskih studija, nije naisla na adekvatna znanja
koja bi na ispravan 1 objektivan nacin ukazala na istinu o sjevernoamerickim
Indjjancima 1 zlo¢inima pocinjenim nad cijelom njihovom populacijom, kulturom,
religijom, obi¢ajima i tradicijom. Danbar Ortiz osuduje mlake pokusaje da se ove
nepravde isprave 1 zahtijeva istinit narativ.

Prilikom istrazivanja o ovim temama neophodno je uzeti u obzir porijeklo
teorija 1 izvora, zbog raznolikosti pristupa problemima i posljedicama kolonijalizma.

2 Samo na internet platformi Academia.edu postoji vise od 220.000 radova u kojima se
kolonijalizam pominje kao klju¢na rije¢ (www.academia.edu, pristupljeno 9. septembra 2020).

3 Tako u Monticelu, na imanju Tomasa Dzefersona, jednog od Oceva nacije 1 autora Deklaracije
nezavisnosi, pored kuce u kojoj je zivio postoji 1 ogroman objekat koji je sluzio za smjestaj robova
koji su tu radili. Nakon $to su primijetili da ovaj znacajan lokalitet ne privlaci afroamericku
populaciju, koja zahtijeva da se na jasan nacin objasni odnos Dzefersona prema tom dijelu
americke populacije, odlucili su da umjesto rijeci robovi koriste naziv sluge. (Gejbl 2013, 154)
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Istorija postjugoslovenskog prostora od antickih vremena ispunjena je
osvajanjima koja su pratile segregacije raznih vrsta prema stanovnistvu koje je
naseljavalo ovaj prostor u datom trenutku. S tim u vezi, pomenute svjetske teorije
1 prakse mogle bi da budu primjenjive na istorijski razvoj i kulturni identitet
postjugoslovenskih zemalja 1 naroda.

Abunguova izjava o dekolonizaciji uma podstice na razmisljanje da li zemlje
postjugoslovenskog prostora mogu 1 treba da govore o dekolonizaciji, ne samo nase
kulture nego 1 umova.

Razvoj kolektivne nacionalne svijesti Cesto je podstaknut potrebom da se
prekine sa kolonjjalnom prosloséu. Balkansko podrugje sa kraja 19. 1 pocetka 20. vijeka
predstavlja jednu takvu geo-politicku teritoriju. Budenje nacionalne svijesti balkanskih
naroda vezano je za otpor prema okupatoru i zelju za formiranjem jedinstvenog
nacionalnog 1 kulturnog prostora. Medutim, tesko je govoriti o kolonijalizmu na
tlu Evrope, iz razloga $to su balkanski narodi sebe dozivljavali kao njen integralni
dio. Ipak, slucaj okupacije i1 aneksije Bosne 1 Hercegovine od strane Austrougarske
monarhije 1878, odnosno 1908. godine, klasican je primjer imperijalnog kolonijalizma
1 svih njegovih posljedica 1 prednosti. U periodu austrougarske vladavine u Bosni 1
Hercegovini samo jedna strana nametala je svoje vrijednosti i diktirala, izmedu ostalog,
1 kulturne politike. Pokretanjem casopisa Nada, ¢iji je inicijator Benjamin Kalaj,
utvrdena je struja koja ¢e sluziti austrougarskoj politici. (Begi¢ 1978) Sva potraznja za
umjetninama u periodu aneksije bila je u rukama okupatora, pod ¢ijjom kontrolom je
bilo ne samo trziste nego 1 ukus 1 pravac tadasnje umjetnosti. Ovakva situacija naisla
je na otpor u intelektualnim 1 umjetnickim krugovima onoga vremena. U Hroatskom
dnevniku 1z 1910. godine Ivica Balji¢, pod pseudonimom Bohem, pise: ,,Ovo zadnje
petogodiste poslala je Bosna u tugjinu oko desetak mladih sto Hrvata $to Srba i to vec¢
sada gdje umisljamo da nam je dobro 1 da smo siti, a kako ¢e biti onda kad Bosna
bude uistinu sita?” Dvije godine kasnije pise: ,,Bez tradicije u slikarskoj umjetnost,
bez proslosti 1 imena na tom polju nikla je 1 u Bosni ve¢ dvadesetih-tridesetih godina
iza okupacije ta umjetnost, a da se ne zna ko joj je sjeme posijao...” (Begi¢ 1978)
Zemaljskoj vladi upucivane su kritike zbog toga $to uprkos otvaranju Zemaljskog
muzeja u Sarajevu u njemu nema nijednog domaceg umjetnika. U kritici izlozbe
stranih 1 domacih umjetnika, priredene 1917. godine u Sarajevu, Borivoje Jevti¢ kaze
da se ,motivima iz Bosne popuni ona osje¢ajna nevezanost s narodnim zivotom 1
narodnom dusom [...] Vidi se da je Bosna 1 sa umjetnicke strane okvalifikovana kao
kolongjalna zemlja, Motivenland, zemlja iz koje se moze crpsti bogatstvo motiva da se baci
u bescjenje ili proda kao bosanska karakteristika...” (Begi¢ 1978) U tekstu su navedeni
1 brojni primjeri koji ukazuju na to da je bosanskohercegovackim slikarima uskrac¢eno
pravo na stipendiju za pohadanje umjetnickih $kola u Evropi, jer njihovo prethodno
obrazovanje nije adekvatno 1 dovoljno. Pored toga, u jeku avangardnih pokreta bili
su upudivani na tradicionalne teme, motive i tehnike, jer se smatralo da ne razumiju
savremene tokove, s obzirom na to da ne dolaze iz razvijenog gradanskog miljea. Sve
ovo su pojave zajednicke svima iz redova ,,drugih”.

Jedan od najuticajnijih autora koji se bavio pitanjima kolonijalizma 1
njegovih posljedica svakako je Edvard Said. U svom kapitalnom djelu Orgentalizam
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Said deckonstruide razlicite eclemente kolonijalizma koji su koris¢eni tokom
kolonizacije Bliskogi Srednjeg istoka. Veliku paznju posvecuje ulozi nauke 1 naucnika,
prvenstveno u sistematskom kolomjahzmu 1 nametanju vrijednosti kolonizatora
kolonizovanima. Nacini na koje su nauka i1 naucne discipline koristile kolonijalne
premise 1 opravdanja za sistematski kolonijjalizam, istovremeno ukljuc¢ujuéi ih u
akademski diskurs, koris¢eni su kao moralna osnova da se sistematski kolonijalizam
najprije sprovede, a naknadno 1 da ,,emancipuje” kolonizovane, namecuéi svoje
civilizacijske vrijednosti. (Said 2008, 151-226)

Narativi koje su koristili francuski 1 engleski naucnici 1 kolonijalni misionari
na Orijentu prlsutm su 1 kod njihovih austrougarsklh pandana prilikom okupacge
1 aneksije Bosne 1 Hercegovine. Ciro Truhelka, prvi kustos Zemaljskog muzeja 1
produzena ruka Benjamina Kalaja, svoj dolazak 1 rad u Bosni, kao 1 sprovodenjenje
Kalajevih politika, prije svega kulturnih, u svojim memoarima opisuje cistim
kolonijalnim narativima. O svom dolasku u Bosnu pise: ,,...polazeéi na put, bilo mi
je kao pioniru koji se upucuje u prasumu 1 neznani kraj, ne znajuci sta ga tamo ceka.”
(Truhelka 2012, 26). Svoj terenski kustoski rad opisuje sljedeé¢im rijecima: ,,Moja
metoda bila je, dakle, ista kao 1 ona istrazivaca zabacenih krajeva Afrike ili Australije,
koji su silom prilika primorani uciti tudi jezik bez ikakvih znanstvenih pomagala...”
(Truhelka 2012, 78). Razmisljanja o civilizatorskoj misiji Austrougarske najbolje
sumira kada govori o izlozbama koje su priredili u Becu (1898) 1 Parizu (1900):
»Bosna je prije bila balkanska zemlja, bez civilizacije, bez komfora 1 bez privlacnosti
za stranca, tamna mrlja na karti evropskog kontinenta, a izlozbe je prikazase u
pravom svjetlu, kao isjecak orijentalne romantike, pun prirodnih ljepota, pun
zanimljivih proizvoda kuénog i umjetnog obrta, pun prirodnog blaga i povijesnih
spomenika, a sve se to prlkazalo u modernom okviru civilizirane Evrope.” (Truhelka
2012, 86). Nema sumnje da je Ciro Truhelka sebe dozivljavao kao emanmpatora 1
donosioca civilizacije u jednu zabacenu sredinu, kakvi su bili francuski 1 engleski
akademici, o kojima je pisao Said. To potvrduje 1 naziv djela Uspomene jednog pionira,
kao 1 sam kolonijjalni narativ, koji je bio sveprisutan u politickom 1 akademsko-
kulturnom diskursu Austrougarske monarhije toga vremena.

Postoje 1 brojni drugi primjeri imperijalnog kolonijjalizma na tlu Bosne 1
Hercegovine tokom austrougarske okupacije. Potreban je novi pogled na ovaj
istorijski period, kako bi se nasli neki odgovori na probleme sa kojima se danas
suocava drustvo u Bosni 1 Hercegovini.

Sve 1znesene teorije 1 pretpostavke primijenjene na stvaralastvo savremene
vizuelne umjetnosti 1 njenih praksi izazivaju utisak da se nalazimo u slicnoj
situaciji kao prije stotinu godina. U jednom trenutku zajednicke istorije postojala
je jaka umjetnicka produkcija sa definisanom kulturnom strategijom, baziranom
na savremenim tekovinama modernizma, sa prilicno jedinstvenim lokalnim
elementima. Raspadom Jugoslavije vrac¢eni smo, ¢ini se, na pocetnu tacku. Drzavno
pokroviteljstvo je izostalo, dok privatni sektor nije dovoljno moc¢an da odrzava bilo
kakvo trzite umjetnina kakvo postoji u razvijenim kapitalistickim zemljama. Teri
Smit smatra da ,,male sredine” imaju jedinstvenu priliku da preskoce korak koji
je dominantni Zapad nametnuo svojim razvojem i odmah se ukljuce u globalne
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tokove savremene umjetnosti. (Smit 2014) Ova konstatacija mozda 1 jeste tacna, ali
problem nastaje kada se posmatra nacin na koji to treba da se uradi. Umjetnici u
manjim sredinama moraju da se pokoravaju ukusu 1 trziStu razvijenih centara, cesto
prave¢i kompromise da bi uopste bili valorizivani.

Posebno nejasno 1 nerijeseno pitanje predstavlja posmatranje interpretacije
1 prezentacije muzejskih kolekcija 1 kulturnog nasljeda. Medu politickim akterima
drzava nastalih raspadom bivse Jugoslavije kao da postoji precutni zajednicki stav,
ma kojoj oni struji ili ideologiji pripadali, da je socijalisticko nasljede nepozeljno, $to
je jedna od rijetkih tema oko kojih su saglasne sve dosadasnje politicke strukture.
Kako onda da posmatramo izlozbu o jugoslovenskoj arhitekturi, odrzanu u
njujorskom muzeju MoMA — kao kulturni kolonjjalizam, ili kao potvrdu vrijednost
koju posjedujemo, a koju nam verifikuju veliki umjetnicki centri i njihove institucije?
Mozda pravi odgovori tek treba da budu pronadeni, pa da se diskutuje o njima. Sahid
Vadva* predlaze metaproces, kojim bi trebalo krenuti ukoliko zelimo da dekolonizujemo
muzeje. Vadva sugerise da produkciju asamblaza c¢ini sklop reprezentativnih praksi
koje ucestvuju u tvorenju koncepcija svijeta, dijele ,otkriveni” svijet u omedene
cjeline, nadijevaju imena/etiketiraju te omedene cjeline kao da su predmeti nau¢nog
proucavanja, razdvajaju i odijeljeno tretiraju istoriju kolonizatora od tzv. relacione
istorije, tj. njihovog uticaja na istoriju kolonizovanih, tumace njihove reprezentacije
kao nepovezive s kolonizatorima, stvaraju i reprodukuju odnose zasnovane na mocdi,
a Cija je svrha da kolonizuju, ¢ine normalnim novi sistem univerzalnih kategorija 1
Kklasifikacija drustva 1 pojedinaca, tvore¢i hijerarhiju na osnovu rase, etniciteta, jezika,
slojeva, klasa, kasti, nacija, itd., etiketiraju nacine konceptualnog misljenja, koje
nalazimo u Africi, Aziji 1 Latinskoj Americi kao partikularne, egzoticne 1 ogranicene
u smislu modernog racionalnog misljenja i nau¢nog rada. (Vadwa 2019, 78) Ovo je
jedno tumacenje odnosa Zapada prema kolonijalizmu, ali sa geografskim odsustvom
Evrope kao teritorije koja je imala kolonijalnu proslost (bilo da govorimo o Balkanu ili
o kolonizaciji Skotske 1 narocito Irske), $to zahtijeva posebnu paznju.

Savremena umjetnost moze da posluzi kao sredstvo kolonizacije 1
dekolonizacije. Benin, kao jedna od vodecih africkih zemalja na polju restitucije
umjetnickih djela 1 artefakata, pored uspjeha na tom polju koristi savremenu
umjetnost kao sredstvo kojim popunjava kulturni vakuum. U luci Uida, nekadasnjem
centru trgovine robljem u Beninu, otvoren je muzej savremene umjetnosti u kojem
izlazu iskljucivo africki umjetnici. Fondaciyja Zisu, koja je osniva¢ ovog muzeja,
koristi savremenu umjetnost da pokaze mladima da savremeno kulturno stvaralastvo
postoji, stvarajuci najvecu kolekciju savremene africke umjetnosti. (Bak 2020, 3)
Ovakav model primjenjiv je 1 na nase prostore. Savremena umjetnost postavlja
sustinska drustvena pitanja, nudi odgovore na njih, skre¢e paznju na aktuelne teme
1 podize nivo svijesti 0 njima u javnosti.

Jugoslovenski narodi dali su veliki doprinos u borbi protiv kolonijalizma.
Pokret nesvrstanih, ¢iji je inicijator Jugoslavija, predstavlja jednu od najvecih borbi

4 @ahid Vadva (Shahid Vadwa) je sef Katedre za kriticki humanizam 1 dekolonijalizam 1 direktor
Skole za africke i dZzender studije, antropologiju 1 lingvistiku Univerziteta u Kejptaunu. Saradnik
je Gradskog instituta na Univerzitetu Vits.
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»drugih” za svoja prava u svakom smislu 1 za poziciju u svijetu koju zasluzuju. Samo
ovaj period jugoslovenske istorije sadrzi mnostvo pitanja koja mogu posluziti kao
podloga za iscrpna istrazivanja. Ove teme jesu otvorene, ali potrebno je vrijeme
dok nadu svoje stalno mjesto u akademskom diskursu, a samim tim i u svijesti ljudi.
Medutim, prije svega potrebno je da sami dekolonizujemo nase umove 1 da se
uhvatimo u kostac sa nasom kolonijjalnom istorijom, kako bismo storili otvoreno 1
tolerantno drustvo.

Odredena preispitivanja u postkolonijalnom kontekstu ve¢ postoje na ovim
prostorima. Trenutno se u Beogradu, u Muzeju Jugoslavije, priprema velika izlozba
koja obiljezava 60 godina od odrzavanja Prve konferencije nesvrstanih zemalja u
Beogradu, pod nazivom ,,Prometeji novog veka“. Izlozba donosi nov muzeoloski
pristup ovoj znacajnoj komemoraciji 1 bie zanimljivo ispratiti njene rezultate.
Takode, Muzej africke umetnosti u Beogradu predstavlja jedinstvenu studiju slucaja
u muzeoloskom kontekstu na ovim prostorima koja moze da u drugacijem svjetlu
prikaze medusobne odnose ,,drugih®. Istrazivanja Radine Vuceti¢ predstavljaju
pomak u pristupu 1 metodologiji izucavanja istorijskog perioda u kome su mnoge
kolonije stekle svoju nezavisnost 1 koju je ulogu Jugoslavija imala u tome.

Svijedoci smo da postoje elementi kolonijjalizma na teritorijama
postjugoslovenskih drzava. Sada je potrebno presipitati muzejske narative 1 na
adekvatan nacin ih azurirati, kako bi dali bolji pregled o istorijskim odnosima 1
relacijama, jer inace upadamo u zamku da 1 sami pocnemo slusati samo hip-hop.
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colonial theories. Also, the role of contemporary art as a means of decolonization
is considered.
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JEREMIJA STANOJEVIC:
ISTORICAR I KOLEKCIONAR FOTOGRAFIJA
(STAROG) BEOGRADA

Apstrakt:

U fokusu ovog rada je fond pukovnika Jeremije Stanojevic¢a koji se cuva
u sklopu Zbirke za arhitekturu i1 urbanizam Muzeja grada Beograda. Fond se
dominantno sastoji iz fotografija beogradskih ulica koje je pocetkom 1930-ih
godina snimio Stanojevié, ali 1 iz veceg broja fotografija 1 razglednica Beograda
drugih autora koje su nastale od sredine XIX veka do sredine 1930-ih godina. Kroz
analizu kompletnog fonda, sa posebnim akcentom na fotografije koje je nacinio
Stanojevi¢, ovaj rad iz perspektive vizuelne kulture 1 studija sakupljanja razmatra
njegovu delatnost kao izraz dva impulsa — istoriografskog 1 kolekcionarskog — sa
ciljem da predlozi odgovore na pitanja o Stanojevi¢evim motivima za kompleksni
poduhvat koji je preduzeo, kao 1 da preciznije pozicionira njegovu aktivnost u
kontekstu istorije fotografije 1 vizuelne kulture meduratnog perioda.

Klucne rect:
Jeremija Stanojevi¢, fotografija, kolekcionarstvo, sakupljanje, vizuelna
istoriografija, Beograd
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Uvodna razmatranja

U  Muzeju grada Beograda
se cuva fond Jeremije Stanojevica koji
obuhvata preko dve hiljade fotografija
beogradskih ulica, nastalih u periodu
izmedu 1929. 1 1933-34. godine koje je
snimio sam Stanojevi¢, nekoliko desetina
fotografija  Beograda drugih autora,
nastalih u XIX 1 pocetkom XX veka, 1
preko osam stotina razglednica Beograda
iz perioda od kraja XIX veka do sredine
1930-ih godina. Autor najveéeg broja
fotografija, pukovnik Jeremija Stanojevi¢
(1881-1950) je posvedeno 1 sistemati¢no
fotografisao vizure gradskih ulica tako da
se do najsitnijih detalja moze rekonstruisati
izgled urbanog tkiva Beograda pocetkom
1930-ih godina, istovremeno sakupljajuci i
| drugu vizuelnu dokumentaciju o proslosti
grada. Ova specificna kolekcija nalazi se u
sklopu Zbirke za arhitekturu i urbanizam
Muzeja grada Beograda, zbog cega sc
do sada primarno koristila za izucavanje
istorije arhitekture glavnog grada. (Bypuh-3amoso 1975) Imajuéi u vidu slozeno
znacenje 1 funkciju gradske fotografije u vizuelnoj kulturi meduratnog perioda,
kao 1 osobenu metodologiju Jeremije Stanojevica koji je sakupljao stare 1 stvarao
nove fotografije Beograda i potom ih sistematicno sortirao i arhivirao, namera ovog
priloga je da njegovu fotografsku 1 sakupljacku delatnost analizira 1 kontekstualizuje
kao primer istoriografskog i1 kolekcionarskog odnosa prema fotografskoj slici
unutar $irth okvira kulturne istorije fotografije 1 savremenih studija sakupljanja,
pokusavajudi istovremeno da predlozi neke od mogucéih odgovora na pitanje o
njegovoj motivaciji za jedan tako kompleksan i zahtevan poduhvat.

Jeremija Stanojevi¢, oko 1910. godine, vl.
Muzej grada Beograda

Jeremija Stanojevic i njegova kolekcija

Da bi se na adekvatan nacin mogla razmatrati tema ovog rada, ¢ini se
neophodnim na pocetku izneti neke od osnovnih biografskih podataka o Jeremiji
Stanojevicu, kao 1 dostupne podatke o njegovoj kolekciji 1 fondu fotografija u
Muzeju grada Beograda.
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Jeremija Stanojevic 1, posebno, njegove fotografije Beograda, nisu nepoznati
istrazivacima istorije, arhitekture, urbanizma, vizuelne kulture ili fotografije glavnog
grada. U javni prostor su prvi put izasle na izlozbi koju je organizovao Muzej grada
Beograda (‘Bypuh-3amosno 1973), a ubrzo potom je objavljen 1 katalog kompletnog
fonda fotografija. (bBypuh-3amoso 1975) U tom katalogu je njegova autorka, kustos
Muzeja zaduzena za ovaj fond, Divna Duri¢-Zamolo posvetila paznju i licnosti 1
biografiji Jeremije Stanojevica. (Bypuh-3amoso 1975, 19-22) Na osnovu podataka
koje je ona iznela, kao 1 biografije koju je sacinila Stanojevi¢eva kéerka Jelisaveta
Stanojevié-Alen, a koja se takode ¢uva u Muzeju grada Beograda,' saznaju se
razlicite pojedinosti iz Stanojevi¢evog zivota, od kojih ¢e ovde biti iznete samo one
koje su prepoznate kao vazne za temu ovog rada. Stanojevi¢ je, naime, poticao
iz ugledne porodice, u rodbinskim vezama sa dinastijjom Karadordevi¢. Porodi¢na
atmosfera u kojoj je odrastao posvecivala je puno paznje intelektualnom razvoju, pa
je 1 Stanojevi¢ bio veoma obrazovan. S obzirom na to da je, kako kéerka navodi, iz
politickih razloga, ¢ak u dva navrata bio onemogucen da upise Vojnu akademiju,
$to mu je bila prva zelja, Stanojevic¢ je upisao istoriju na Filozofskom fakultetu Velike
skole, ,jer je istoriju 1 voleo 1 dobro poznavao”. Odslusao je dve godine pre nego
§to je, 1900, primljen na Akademiju. Aktivno je ucestvovao u balkanskim ratovima 1
Prvom svetskom ratu, nakon cega je, od 1920. do 1927. godine, bio rasporeden na
duznost u Sarajevu. Po povratku u Beograd, nastavio je radni angazman na Vojnoj
akademiji, gde je prvo bio klasni staresina, a od 1931. i stalni vojni profesor, na
predmetu Istorya ratova od 1912. do 1918. godine. Za nacelnika Istorijskog odeljenja
Glavnog deneralstaba je postavljen 1938. godine, gde je radio do pocetka Drugog
svetskog rata. Rat je proveo u zarobljeniStvu, nakon cega je penzionisan. Preminuo
je u Beogradu, 1950. godine.

Kao sto ukazuju 1 poslednje godine njegove karijere, Stanojevi¢ nikada nije
prestao da se interesuje za istoriju, a prvenstveno za istoriju glavnog grada. Njegova
kéerka je istakla da je ,,mamepasao ma mamume Tororpadceky ncropujy beorpana, s6or
Jera je roJrHaMa MPUKYILBAO PA3HOJIMKY JOKyMeHTauujy o Tome. Kosekipornpao
je rpasupe, IIaHoBe, crape ¢ororpaduje u pasrienuute beorpaja, Genexwno je
kasuBama crapux beorpafjama.” Ona sa ovim njegovim interesovanjem povezuje 1
Stanojevicev poduhvat snimanja beogradskih ulica, koji je on preduzeo u periodu od
1929. do 1933. ili 1934. godine. (Bypuh-3amomno 1975, 23)>

Kao $to je pomenuto, katalog Stanojevicevih fotografija je objavljen 1975.
godine. Prema njegovoj autorki, Stanojevi¢ je svoju zbirku ¢uvao na svom radnom
mestu, u zgradi Vojne akademije, koja je bombardovana 1941. godine. Tom prilikom

1 Dok je tokom 1970-ih godina radila na obradi fonda, Divna Puri¢-Zamolo je stupila u kontakt
sa Stanojevicevom kéerkom, preko koje je nabavila dodatni materijal koji se odnosi na njega,
a izmedu ostalog i biografiju koju je kéerka sastavila i naslovila kao Zivot jednog vojnika, koja je
inventarisana u sklopu Zbirke za arhitekturu 1 urbanizam Muzeja grada Beograda (Ur_13952).
O tome je pisala i Puri¢-Zamolo (1975, 26-28), a podaci su dostupni i u Knjizi inventara Zbirke
za arhitekturu i urbanizam.

2 Duri¢-Zamolo navodi da kéerka kao godinu zavrsetka ovih aktivnosti istice 1934, ali ona sama tu
godinu dovodi u pitanje, dajuci prednost 1933. godini (1975, 27, napomena 2).
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[ R

sornji grad Beogradske tvrdave sa turskom vojskom, fotografija Anastasa
( . S S . ) S -
Jovanovic¢a, iz kolekcije Jeremije Stanojevica, oko 1865. godine, vl. Muzej
grada Beograda

je vedi deo zbirke unisten, a ono §to je sacuvano se sticajem okolnosti u tom trenutku
naslo u njegovoj kudi. (bBypuh-3amoso 1975, 24) Duri¢-Zamolo navodi kako fond
obuhvata 2.290 fotografija (Bypuh-3amono 1975, 26), ponovnim detaljnim uvidom u
dokumentaciju i fond je ustanovljeno da se u njemu zapravo nalazi 2.286 fotografija.’
Ono $to je ostalo sacuvano predstavlja snimke 126 beogradskih ulica, $to centra, $to
periferije, kao 1 jedan broj panoramskih (58) 1 snimaka savske obale (13). Fond ¢ine
pozitivi dimenzija 6 x 9 cm, kao 1 dva negativa na staklenim plo¢ama istth dimenzija.
Snimci nekih ulica su, moze se pretpostaviti, kompletno sac¢uvani, na primer
Karadordeve (112) ili Brankove (52), dok za druge postoji samo po jedna fotografija
(npr. Ulica Dobre Mitrovica ili Licka). Za mnogobrojne ulice uopste nema snimaka,
ali je za sada nepoznato da li su oni unisteni, ili ove ulice nikada nisu snimljene.
Pored Stanojevic¢evog fotografskog opusa, ono $to je vazno za temu ovog
rada, a ¢emu je u literaturi manje posvecivana paznja, jeste njegova kolekcionarska
delatnost. Naime, ve¢ je pomenuto da je Stanojevi¢ sakupljao materijal koji se
odnosio na Beograd, ali i da se bavio ,filatelijom 1 prikupljanjem narodnih nosnji”.
(Bypuh-3amono 1975, 21) Iako u Muzeju grada Beograda ne postoje tragovi o
njegovoj filatelistickoj kolekeiji, kao ni onoj koja se odnosila na narodne nosnje,
moguce je donekle rekonstruisati sadrzaj njegove zbirke koja je u svom fokusu imala
Beograd. Naime, ubrzo posle Stanojeviceve smrti, njegova supruga Sofjja Stanojevi¢
se obratila Muzeju 1 ponudila na otkup deo materijala koji se nalazio u njegovoj
zbirci.* (Bypuh-3amono 1975, 21). Za razliku od prethodno opisanog fonda

3 Tokom Stampe pomenutog kataloga i kasnijim pozajmicama izgubljenje su cetiri fotografije;
podaci su dostupni i u Knjizi inventara Zbirke za arhitekturu i urbanizam.

4 Detaljniji podaci, sa popisom predmeta koji su ponudeni na otkup, dostupni su u Centru za
dokumentaciju Muzeja grada Beograda.
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Razglednica sa motivima Beograda, iz kolekcije Jeremije Stanojevica, oko
1900. godine, vl. Muzej grada Beograda

fotografija, koji je uglavnom obraden u kontinuitetu 1 u sklopu jedne zbirke, Zbirke
za arhitekturu 1 urbanizam, 1 koji je u potpunosti publikovan, ostali materijal je
tretiran na drugaciji nacin, zbog cega se izgubila celovitost Stanojevi¢eve kolekceije.
Ipak, uvidom u muzejsku dokumentaciju se saznaje da je prvu grupu materijala
Muzej otkupio 1951. godine.® U njemu se nalazilo 49 fotografija znacajnih istorijskih
licnosti, prvenstveno c¢lanova vladajuéih porodica Obrenovica 1 Karadordeviéa, 1
razliciti prizori Beograda pocevsi od 1860-ih godina (slika 2), kao 1 228 razglednica
¢iji je motiv takode bio glavni grad. Zatim je, 1954. godine, ponovo otkupljena
grupa materjjala iz Stanojeviceve kolekcije. I tada se radilo o razglednicama
i fotografijama Beograda, konkretno 607 razglednica (slika 3) i 35 fotogafija. Te
1954. godine je otkupljen 1 fond fotografija koje je snimio Stanojevic.

Istoriografski impuls

Fotografskom opusu Jeremije Stanojevica do sada je primarno
pristupano kao vizuelnom izvoru za istrazivanje istorije arhitekture.® Stanojevi¢ev

5  Ovde izneti podaci prikupljeni su na osnovu uvida u knjige inventara Zbirke za arhitekturu i
urbanizam 1 Zbirke za istoriju Beograda od 1521. do 1918. (u koje je kasnijim restrukturiranjem
Muzeja prenet materijal otkupljen od Sofije Stanojevic, koji se prvobitno nalazio u sklopu jedne,
Istorijske zbirke), kao 1 starijih knjiga inventara koje se cuvaju u Centru za dokumentaciju Muzeja.
Zahvaljujemo Ani Vranjes i Vladimiru Tomicu $to su nam omogudili uvid u ovu dokumentaciju.

6  Fotografijama Jeremije Stanojevica je do sada pristupano kao ilustrativnim dokumentima
istorije arhitekture Beograda, ¢emu su temelji postavljeni u pomenutoj studiji Divne Duri¢-
Zamolo. Njegov rad do sada nije nasao mesto u istorijskim pregledima fotografije u Srbiji, niti je
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Jeremija Stanojevi¢, Ulica Brace Jugovi¢a, 1929-1933, vl. Muzej grada
Beograda

specifican odnos prema fotografiji 1 njenoj upotrebi, koji je rezultirao stvaranjem
sveobuhvatnog 1 sistematicnog arhivskog projekta sa intencijom kreiranja vizuelne
istorije meduratnog Beograda, ima neupitno veoma veliki znacaj za istoricare
arhitekture, mada su semanticki potencijal 1 istorijska funkcija ovog arhiva
fotografija znatno viseslojniji. I'otografsko opisivanje Beograda predstavlja usamljeni
primer studiozno sprovedene produkcije, klasifikacije 1 arhiviranja fotografskih
slika urbanog ambijenta u domacoj vizuelnoj kulturi izmedu dva svetska rata. Iz
istorijskoumetnicke perspektive, u naznacenom kontekstu vizuelne kulture, ovaj fond
fotografija moze se analizirati kao primer fotografske prakse, odnosno fenomen koji
pripada polju istorije fotografije, ali 1 kao osoben vid istoriografskog postupka koji se
izvodi u Sirem domenu vizuelnog 1 neodvojiv je od specificne prirode fotografskog
medija. Istorijsko znacenje Stanojevicevog pristupa fotografiji je dvostruko: ono
je kulturoloski utemeljeno u duhu modernosti koji fotografiju koristi kao izvor
saznanja, dok u isto vreme izvodi specificnu funkciju u izvodenju (budude) istorije.
U kontekstu kulturne istorije fotografije Stanojevicev fond fotografija
Beograda se moze dovesti u vezu sa fenomenom tzv. dokumentaristickog impulsa, koji
se na evropskom kulturnom prostoru javio na prelazu iz XIX u XX vek. Ovaj
fenomen je utemeljen u prozimanju naucnog istrazivanja i tehnoloskih dostignuca
sa utopijskim ciljem da se posredstvom precizne 1 pouzdane mehanike fotografskog
aparata, oslanjajuci se na reprodukcijsku verodostojnost fotografske slike vizuelno
dokumentuje 1 opise svet, te na taj nacin sistematizuje covekovo znanje kako bi se
ucinilo dostupnim za buduce generacije. (Mitman 1 Wilder 2016, 1-17) Fotogratija

razmatran u kontekstu istorije vizuelne kulture ili antropologije meduratnog perioda, za $ta ima
velikog potencijala.
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je na taj nacin omogucila modernoj nauci da postupak opservacije znacajno skrati 1
precizno ga dokumentuje, ¢cime nije samo tehnoloski unapredila nau¢na istrazivanja
ve¢ je preuzela ulogu novog medija gledanja (posmatranja) i pozicionirala se
unutar Sireg drustvenog konteksta kao specificna kulturna praksa koja je znacajno
odredila fizionomiju modernog (naucnog) pogleda. Buduéi da Stanojevi¢, kako
smo ranije u tekstu naveli, fotografiju angazuje kao metodoloski instrument 1 izvor
za istrazivanje topografske istorije Beograda, njegova pozicija je bliza naucniku
istoricaru, koji fotografiju koristi kao vizuelni izvor za kreiranje topografske
istorije grada, nego fotografu, ¢iji bi glavni fokus bio na proizvodnji fotografskih
slika, promisljanju njihovih estetskih ili medijski specificnih pitanja 1 problema.
Naucna intencija Stanojevi¢evog fotografskog poduhvata reflektuje se 1 u preciznoj
formalno-kompozicionoj strukturi slika koje je proizveo: njegove fotografije dele
istu logiku konstrukeije prostora/prizora $to je posledica uvek jednako postavljenog
tela 1 kretanja fotografa u odnosu na prostor koji fotografise i rezultira utiskom
neutralnosti naglasavaju¢i odricanje od autorske intervencije. Komponujuci
fotografije na temeljima ovakve logike, Stanojevic¢ je tezio da proizvede objektivne,
jasne i sistemati¢ne vizuelne istorijske izvore. U Sirem kulturno-istorijskom kontekstu
Stanojevicev fotografski fond moze se dovesti u vezu 1 sa tzv. survey movement-om,
amaterskim fotografskim pokretom koji se tokom druge polovine XIX veka razvio
u Engleskoj, a zatim 1 u drugim evropskim zemljama, i ctablirao se kao jedna
vrsta internacionalnog stila u fotografiji. (James 1988, 205-218; Edwards 2012)
Ovaj pokret se odnosi na rasprostranjenu upotrebu fotografije sa ciljem belezenja,
dokumentovanja 1 ¢uvanja odredenih prirodnih ili kulturno-istorijskih ambijenata
1 pojava (kao Sto su stari religijski 1 sekularni objekti, narodna tradicija 1 nosnja,
nacionalni dogadaji 1 slicno) 1 formiranje sistemati¢nog fotografskog arhiva koji se
ostavlja u naslede narednim generacijama (Edwards 2012, 1-18), omogucéavajuci
na taj nacin jednu specificnu vrstu istorijske imaginacije za buducnost. (Edwards
2009, 130-131) Pojava pokreta se vezuje za enciklopedijsku, pozitivisticku potrebu
za narativizacijom proslosti 1 njenom prezervacijom kao odgovor na sveobuhvatnu
vizuelnost 1 slozenu promenu rezima videnja koje je donela modernost (i posebno
fotografija). (Edwards 2012, 1-18) Konstantni progres i dinamizacija karakteristi¢ni
za moderan zivot u navedenom su periodu dramaticno uticali na promenu u
razumevanju 1 iskustvu vremena i njegovog ubrzanog protoka, $to je podstaklo
impuls za ocuvanjem istorijskih ambijenata koji su nestajali u uslovima permanentne
modernizacije. Fotografija je u datim okolnostima prepoznata kao idealan medij za
sprovodenje intencija protagonista ovog pokreta jer je adekvatno temporalizovala
izabrane prostore 1 time definisala njihovo mesto u proslosti. Istorijska dinamika
prostora, koja je u fotografiji nasla adekvatnu tehnologiju za svoju vizuelnu
reprezentaciju, karakteriSe 1 arhivske napore Jeremije Stanojeviéa, $to njegovom
poduhvatu daje jos jedan specifican 1 samosvojan sloj znacenja u lokalnoj sredini.

Razlicito od istovremenih slika drugacije medijske prirode na osnovu kojih
se moze rekonstruisati izgled urbanih ambijenata meduratnog perioda, poput
primera iz slikarstva, razglednica 1 fotografija ili filmskih zapisa, Stanojeviceve
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Jeremija Stanojevi¢, Bulevar kralja Aleksandra, 1929-1933, vl. Muzej grada
Beograda

fotografije Beograda karakteriSe izrazita sistematicnost pogleda koja je dodatno
naglaena proizvodnjom serija fotografija koje detaljno dokumentuju beogradske
ulice.” Putem fotografije on ,,belezi* javni prostor grada, svima dostupne povriine
tasada, skverova, ploc¢nika, trotoara, ograda, kao 1 pojave figura gradana u Setnji ili
u drugom poslu koje ,,uhvacene” u prostornoj sceni jasno naznacavaju trenutak.
Stanojevi¢evo minuciozno snimanje lica grada izvedeno je fotografskom optikom
koja tvori sveobuhvatni vidokrug grada kroz dosledan, precizan 1 nadovezujudi
sled slika. Prateci ulicne trase Jeremija Stanojevi¢ formira piktoralne linije koje
konstituisu sekvenciranu fizionomiju lica grada. Kada se posmatraju integralno,
ove fotografije ne omogucavaju samo uvid u vizure pojedinih delova gradskih ulica
1 trgova (tj. ne izvode iskljucivo dokumentarnu fotografsku operaciju) ve¢ cine
vidljivim jedan upecatljiv prostor iskustva grada i njegove proslosti koji se projektuje
u sadasnjost, Sto je efekat jasne istoriografske intencije Jeremije Stanojevica
koji fotografiju kreira kao dokument (svoje) savremenosti 1 materijalni istorijski
izvor za buduénost. Zbog toga se fotografski arhiv Jeremije Stanojeviéa namece
kao aktivni akter u kreiranju istorije, istovremeno egzistiraju¢i kao specifican
protagonist istorijskog perioda tokom koga je fotografija dozivela profesionalnu
afirmaciju 1 delimi¢nu institucionalizaciju, kada je ovaj medij prosao kroz proces
usloznjavanja formalno-stilskog, zanrovskog 1 kulturoloskog razumevanja u

7 Totografija je imala primenu u naucnom istrazivanju u domacoj sredini tokom meduratnog
perioda. Jedan od primera takve fotografske prakse predstavlja delatnost profesora Medicinskog
fakulteta Aleksandra D. Kosti¢a (1893-1983) u domenu medicinske fotografije. O njegovom radu
vise u: Tomuh 2005, 162-165.

174



FEREMIJA STANQJEVIC: ISTORICAR I KOLEKCIONAR FOTOGRAFIJA (STAROG) BEOGRADA

i
]
i
:
;

Jeremija Stanojevi¢, Molerova ulica, 1929-1933, vl. Muzej grada Beograda

lokalnoj sredini.? Premda Stanojevi¢ nije ucestvovao u fotografskim udruzenjima
1 izlozbama svoga vremena, buduéi da njegove intencije nisu bile umetnicke,
prominentnija prisutnost fotografije u javnoj sferi koja je, pored amaterskog, imala
jasno diferenciran umetnicki i naucni status, predstavlja nezaobilazni $iri kontekst
za razumevanje kulturno-istorijske specificnosti Stanojevicevog fotografskog
projekta.

Istorijska specificnost Stanojevicevih fotografskih istrazivanja neodvojiva
je od jo§ jednog aktera 1 simbola modernosti, centralnog fokusa njegove
istorijske 1 fotografske paznje — modernog grada. O tome koliko je grad kao
paradigmatska manlfestacga modernosti zauzeo ZnacaJno mesto u razlicitim
vizuelnim istrazivanjima i inicirao etabliranje posebnog zanra u fotograﬁjl i
filmu meduratnog perioda napisane su biblioteke literature.” Beograd je, poput
drugih velikih gradova ovog perioda, dobio razlicite reprezentacijske obrise

8 O istoriji fotografije u Srbiji detaljnije u: ‘Bophesuh 1991; Tomuh 1993; Mamuh 2009. O

pregledu istorije fotografije u meduratnom periodu u Kraljevini SHS/Jugoslaviji vidi: Magas
Bilandzi¢ 2019, 320-367.
U godinama kada su nastale Stanojeviceve fotografije osnivaju se Savez fotografa Kraljevine
Jugoslavije 1 Beogradski foto klub (1929) — udruzenja koja prireduju fotografske izlozbe 1 afirmisu
profesionalizaciju fotografskog poziva. Navedene fotografske inicijative se nakon nekoliko godina
pasiviziraju i prestaju sa radom, pokrecu se 1 prvi casopisi koji su se bavili iskljucivo fotografijom:
Fotograf (1928) 1 Jugoslovenska fotografya (1930). Pored toga, u domacoj stampi se objavljuju tekstovi
o teoriji fotografije 1 polemicki prikazi fotografskih izlozbi, prevode publikacije o tehnologiji 1
teoriji fotografske slike.

9 O ovoj temi vise kod: Hvattum i Hermansen 2004; Higgott i Wray 2012; Jacobs, Hielscher 1
Kinik 2019.
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Jeremija Stanojevi¢, Skadarska ulica, 1929-1933, vl. Muzej grada Beograda

u vizuelnim umetnostima 1 medijima (Mapxosuh 2006; Uynuh 2017, 69-95),
tako da se Stanojevicevo bavljenje fotografskim belezenjem 1 arhiviranjem
grada moze smestiti 1 u kontekst istorije urbane vizuelne kulture. Posvecenost
gradu kao primarnom subjektu fotografije kod Stanojevi¢a je vezano za ubrzani
proces urbanizacije 1 modernizacije centralnog gradskog jezgra Beograda, Cija
je arhitektonska panorama tokom ovog perioda prolazila kroz brze i znacajne
promene. Na osnovu sacuvanih fotografija se moze izvesti zakljucak da su urbane
transformacije slike grada bile od posebnog interesovanja za Jeremiju Stanojevica
buduéi da je u vise navrata zabelezio prizore istih gradskih ambijenata 1
delova ulica u kratkim vremenskim razmacima koji su obelezeni promenama u
njegovom arhitektonskom tkivu. Imaju¢i ovo u vidu, njegov opus u istorijskom
smislu funkcionise ne samo kao dokument (urbanisticke) istorije grada ve¢ i kao
svedocanstvo 1 aktivni protagonist sveobuhvatnijih modernizacijskih drustvenih
procesa koji su se odvijali u Beogradu izmedu dva svetska rata. Jeremija
Stanojevi¢, naime, proizvodnjom 1 klasifikacijom detaljnih fotografskih otisaka
slike grada ne ucestvuje samo u njegovoj aktivnoj istorizaciji ve¢ — $to je za
istoriju fotografije mozda 1 od vece vaznosti — pojavljuje se kao posveceni akter
modernizacije grada ¢iju sliku oblikuje 1 reprodukuje koriste¢i tehnicki savremene
fotografske mehanizme proizvodnje slike koji su, razlicito od drugih vizuelnih
medija, u stanju da prate 1 da se prilagodavaju brzo promenljivim drustvenim
okolnostima karakteristicnim za modernizacijsku logiku meduratnog perioda. On
fotografijom ne samo da vidljivom ¢ini drustvenu 1 kulturnu vrednost arhitekture 1
gradskog prostora ve¢ upucuje 1 na slozenije kulturoloske, socijalne i antropoloske
karakteristike beogradskog drustva 1 njegove svakodnevice ovog perioda, $to moze
biti od interesa za buduca istrazivanja razlicitih aspekata beogradske istorije.
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Istorijska slozenost Stanojevicevog fotografskog fonda otvara pitanje o
odnosu fotografije 1 (reprezentacije) istorije u doba modernosti. Otkrice fotografije,
kao jedno od klju¢nih inovacija rane modernosti, znacajno je uticalo na izmenu
covekovog odnosa prema proslom vremenu, i to zbog specificne sposobnosti
fotografije da pruzi vizuelnu formu minulim pojavama 1 prostorima i na taj nacin
ih trajno arhivira u slikama. (Geimer 2015, 104) Temporalnost fotografije ima za
efekat to da ona kontinuirano produkuje proslost kao sliku necega sto se desilo, $to
je proslo, cega vise nema, nasuprot pre-modernoj istorijskoj slici (slikarstvu) koja
proslost tezi da rekonstruie. (Geimer 2015, 105-107) Drugim re¢ima, fotografija
je vizuelni dokaz da se proslost ve¢ dogodila, a da se njeno znacenje rekonstituise
kroz odnose koje fotografska slika gradi sa bududim vremenom. Zbog takve svoje
kompleksne prirode fotografija uvodi svojevrstan paradoks u nacin posmatranja
1 razumevanja istorije: prihvacena kao precizno sredstvo za dokumentovanje i
ocuvanje prizora, pojava, predmeta 1 ljudi odredenog proslog trenutka 1 zbog toga
prepoznata kao pouzdani svedok istorije, ona funkcionise kao podsetnik o tome da
je proslost zauvek izgubljena, stalno pracena ose¢ajem nedostatka.

Fotografska topografija Jeremije Stanojevica reprezentuje istoriju Beograda
prema navedenom ambivalentnom nacelu: ona nudi mogucnost prostorne
rekonstrukcije grada na osnovu temporalne razlike koju dokumentuje, obrazujuci
distancu koja proslost razdvaja od naseg vremena kao centralnu karakteristiku
piktoralne reprezentacije istorije. Modernost fotografskog fonda Jeremije Stanojevica
ogleda se upravo u tome $to je on fotografiju prepoznao 1 angazovao u postupku
izvodenja svoje istoriografske ambicije koju je, iako do kraja neostvarenu, ostavio
kao dragoceni materijalni trag koji reflektuje trenutak distanciranja proslosti od
buducéeg vremena. Stanojevicev analiticki naucni pogled je preciznim fotografskim
1 istoriografskim operacijama oblikovao 1 za sobom ostavio slojevit vidokrug jedne
epohe u razvoju grada koji, osim neminovnog istorijskog, implicira spoznajna,
kulturoloska 1 $ira drustvena znacenja. Njegov fotografski fond istice se kao jedina
temeljna 1, u kontekstu vremena u kome je nastao, savremena studija beogradske
vizuelne 1 graditeljske kulture koja iskustvo modernog grada kreira angazujuci
fotografiju kao precizno sredstvo, pouzdanu metodologiju i ambivalentnu matricu
za reprodukciju slike moderne istorije.

Kolekcionarski impuls

Fenomen sakupljanja je poslednjih decenija postao tema interesovanja
istrazivaca razlicitih profila, kako muzeologa, tako 1 psihologa, filozofa 1 sociologa.
Jedna od istaknutih autorki u ovom polju Suzan Pirs (Susan M. Pearce) je cak
predlozila termin studije sakupljanja (Collection Studies) (Pearce 2003, 193).
Naravno, sakupljanje je mnogo starije nego interesovanje istrazivaca za tu temu 1 ne
treba zaboraviti da su neke njegove forme postojale jos u praistorijsko doba, kada
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su, kao 1 sada, predstavljale privremeno ili trajno povlacenje predmeta sa trzista
(Pomian 2003, 160—-174). Ipak, sakupljanje, u smislu u kojem ga danas tumacimo,
svoje pocetke ima u renesansi, u wunderkammer-ima, odnosno kabinetima retkosti.
Znacajna osobina tih renesansnih kolekcija, koja predstavlja osnovnu razliku
izmedu njih 1 onih koje su postojale ranije, bila je ta Sto su one tezile da budu
uredeni sistemi, kojima su njihovi vlasnici zZeleli da stvore odredenu sliku sebe 1/1li
sveta koji ith okruzuje (Popadi¢ 2015, 86; Milosavljevi¢-Ault 2013, 1-18). Ili, recima
Rasela Belka (Russell Belk), jo$ jednog autora koji se bavio sakupljanjem, ,,kao $to
wunderkammer pretenduje da uredi, obuhvati i kontrolise svet, to isto ¢ine mnoge, ako
ne i sve kolekcije”. (Belk 1995, 70)!° Razli¢iti autori sakupljanje tumace, bilo da je
u pitanju individualno ili institucionalo (kakvo je u muzejima), kao vrlo subjektivan
proces. Tako Dragan Bulatovi¢ istice da ono nastaje zbog ,.Covekove potrebe da
ocuva dostignuto saznanje stvarnosti 1 sebe u njoj” (Bulatovi¢ 2015, 43), a prema
poznatom ceskom muzeologu Zbinjeku Stranskom (Zbynék Stransky): ,,Covjek
koncentrira svoju paznju i izdvaja iz stvarnosti objekte, koji su bili sastavni deo
razvitka prirode ili drustva. On to ¢ini iz razloga, jer je vezan za njih, jer oni nesto
znace za njega.” (Stransky 1970, 46) Jos$ jedan istaknuti muzeolog, Piter van Mens
(Peter van Mensch), sakupljanje bazirano na ovako subjektivnim kriterjjumima
vezuje upravo 1 iskljucivo za privatne kolekcionare. (Menm 2015, 244-245) U
istrazivanju koje je sproveo Rasel Belk, a u kojem su prikazani i analizirani primeri
razlicitih privatnih kolekcija, jasno je pokazano da se zapravo radi o iskljucivo
subjektivim odlukama 1 dozivljajima, koji omogucuju izuzetnu raznolikost u odabiru
1 nacinu nabavke i organizacije onoga $to se sakuplja. (Belk 1995, 65—101) Ve¢
smo videli da se Stanojeviceva kolekcija odnosi na jednu vrlo konkretnu temu, na
Beograd, 1 to kako njemu savremen Beograd, tako 1 na istoriju glavnog grada, sto se
moze direktno dovesti u vezu sa Stanojevi¢evim interesovanjem za istoriju, koje je
poznato na osnovu njegove biografije.!’ Ovako jasan i konkretan odabir materijala
ukazuje 1 na verovatnocu da je Stanojevi¢, kao uostalom 1 drugi kolekcionari, svoju
zbirku posmatrao kao jedan ureden i izolovani svet, u kojem je figuriralo samo
ono §to je on odabirao 1 §to je bilo u skladu sa svrhom 1 funkcijom koju je licno
on namenio svojoj kolekciji — bilo da je u pitanju prikupljanje grade za pisanje
wtopografske istorije Beograda”, kako je to smatrala njegove kéerka, ili, na primer,

10 Tako su fenomen sakupljanja i njegov istorijat zanimljava tema za istrazivanje, oni nazalost nisu
tema ovog rada. Za vise o tome pogledati, na primer: Belk 1995, 22-63.

11 Pored ve¢ navedenih podataka, treba naglasiti i da se u Stanojevi¢evom sluzbenom vojnom
kartonu nalazi podatak da je saradivao ,;sa javnim casopisima po pitanjima nase novije istorije”.
(Karton li¢nih i sluzbenih podataka oficira, Vojni arhiv, fond Dosijei) Njegov mladi brat, slikar
Veljko Stanojevi¢ navodi da je Jeremija bio i dobar poznavalac istorije umetnosti (Kulundzi¢
1941, 86). Osim toga, u Zbirci za arhitekturu i1 urbanizam se ¢uva 1 fotokopija Cetiri strane
Stanojevicevog rukopisa, koji je njegova kéerka naslovila kao ,,Spisak istorijskih mesta u N.R.
Srbyji 1 Kosmetu” (Ur_13955) 1 datirala u 1949. godinu, uz napomenu da ga je Stanojevic
napisao na zahtev Milorada Pani¢a-Surepa, koji je u tom trenutku radio na mestu direktora
Zavoda za zastitu 1 nau¢no proucavanje spomenika kulture Narodne Republike Srbije (danas
Republicki zavod za zastitu spomenika kulture).
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prosto fascinacija razli¢itim vizuelnim predstavama Beograda 1 moguénost prac¢enja
promena kroz koje je grad prolazio od sredine XIX veka.

Ranije pomenuti Zbinjek Stranski pravi razliku izmedu aktivnog 1 pasivnog
sakupljanja. Aktivno se odnosi na savremeno sakupljanje 1 ima jasan program, a
podrazumeva kupovinu, rad na terenu, pozajmice, razmene i proizvodnju po
porudzbini. S druge strane, pasivno sakupljanje prvenstveno podrazumeva odluku
o tome sta ¢e se odbaciti, odnosno uglavnom podrazumeva poklone, zaostavstine i
slicno (navedeno prema: Menu 2015, 245-246). Iz ono malo raspolozivih podataka
1 svedocenja njegove kéerke, jasno je da Stanojevi¢ nije bio naslednik neke vec
postojece kolekcije, ve¢ da ju je sam formirao, prikupljajuéi raznoliki materijal koji
se odnosio na temu njegovog interesovanja. Medutim, on je u tome otisao 1 korak
dalje, on je ,radio na terenu”. Stanojevic je izasao u prostor 1 nije samo sakupljao
svoju kolekciju ve¢ ju je 1 stvarao, dokumentujuéi sebi savremeni Beograd, tako
upotpunjujudi njegove vizuelne predstave koje je ve¢ posedovao, a koje su bile dela
razlicitih autora. Podsetimo, Belk navodi da je ,sakupljanje ¢in produkcije [...]
Kolekcionari stvaraju, kombinuju, klasifikuju 1 kuriraju predmete koje su pribavili
na takav nacin da nastaje potpuno novi proizvod — kolekeija”. (Belk 1995, 55)

Stanojevicev pristup je nesumnjivo smisljen, planiran i selektivan, pa se,
u odnosu na razlicite vrste sakupljanja koje predlaze Rasel Belk, moze odrediti
kao kolekcionarstvo (Belk 2003, 317),'? ali se, istovremeno, Stanojeviéeva zhirka
moze shvatiti 1 kao fetiSisticka. Naime, Suzan Pirs, na osnovu kriterijjuma za
izbor predmeta, zbirke deli u tri kategorije: suveniri (,collections as souvenirs”),
fetisi (,fetish objects™) i sistemi (,,systematics”).!3 Pod fetisistickim zbirkama ona
podrazumeva one sacinjene od velikog broja istorodnih predmeta, koje su nastale sa
namerom da se sakupi $to veci broj njih. Dodatno, Pirs je istakla da upravo ovakve
zbirke dospevaju u muzeje kao gotove zbirke pojedinacnih kolekcionara (Pearce
2003, 196-197), sto je, vec je pokazano, bio slucaj 1 sa Stanojevi¢evom zbirkom.
Ona se, takode je pomenuto, sastoji iz izuzetno velikog broja predmeta cija je
jedina poveznica tema na koju se odnose — Beograd, sto je zapravo ¢ini fetisistickom
zbirkom, ili re¢ima koje preferira Pirs, zbirkom nastalom posvec¢enim ili opsesivnim
sakupljanjem.!'* Ako se za trenutak zadrzimo samo na Stanojevi¢evom fotografskom
opusu, vide¢emo da je metodologija koju je primenjivao tokom snimanja bila jasna
1 konzistentna, svakako posvecena, a u neku ruku mozda i opsesivna. Polazio je od

12 Ostali oblici sakupljanja (akumulacija, posedovanje i gomilanje) nisu toliko selektivni, niti
organizovani, a nekada su, kao npr. u slucaju gomilanja, posledica prezivljene emotivne ili
psiholoske traume. (Belk 2003, 317)

13 Zbirke sacinjene od suvenira podrazumevaju one zbirke ¢iji predmeti ¢ine celinu samo na osnovu
toga §to su povezani sa odredenom li¢noscu, ili grupom li¢nosti, koji su prepoznati kao znacajni.
Zbirke koje nastaju kao sistemi su zavisne od principa organizacije, koji treba da nadilazi
specificni materijal koji se tretira. Sistemske zbirke nisu privatne, ve¢ su namenjene javnosti.
(Pearce 2003, 194195, 201-202)

14 Pirs je kriticki nastrojena prema terminu fetzs, ali ga zadrzava jer smatra da se odomacio u
literaturi posvecenoj sakupljanju. (2003, 196-197)

179



Angelina Bankovi¢, Ana Eres

pocetka ulice snimajuci kompletno prvo jednu stranu, pomerajuci se samo nekoliko
koraka unapred, tako da ne propusti nijednu gradevinu, a zatim je na isti nacin
snimao 1 drugu stranu, nakon ¢ega bi istom ulicom prosao jos jednom, snimajuci
obe strane. Ponekad se peo na vise gradevine da bi ,,uhvatio” odredeni deo ulice,
ali je veoma retko ulazio u dvorista da snimi 1 njih. Jedna od posebnosti njegovog
pristupa, koja dodatno ukazuje na njegovu posvecenost, jeste 1 to $to se posle nekog
vremena vracao na iste lokacije 1 iznova ih fotografisao. Kolicina materijala u
Stanojevi¢evoj zbirci, kao 1 metodologija njegovog prikupljanja, ¢iji vrhunac, moze
se reci, predstavlja upravo poduhvat snimanja Beograda, ukazuju da je Stanojevic,
kako je to ve¢ primetila Puri¢-Zamolo, ,,Mopao 6utn macHoHMpaHH Iperaiar u
CHTY3HjacTa y [IOCIY KOjH je mpemyseo”. (1975, 23)

Ve¢ je na pocetku ovog rada istaknuto da je Stanojevi¢, pored toga $to je bio
autor obimnog fotografskog opusa po kojem je 1 najpoznatiji, zapravo bio i kolekcionar.
Na nekoliko prethodnih strana je razmatran njegov pristup kolekcionarstvu, a na
osnovu tumacenja ovog fenomena koja su dali razliciti autori. Imaju¢i navedeno u
vidu, Zelimo da iznesemo 1 pretpostavku koja se odnosi na jedan od moguc¢ih motiva
nastanka Stanojevicevog fotografskog fonda. Kao taj motiv predlaze se upravo
njegov kolekcionarski poriv. Naime, interesovanje za istoriju Beograda, dugogodisnje
sakupljanje materijala koji se odnosi na glavni grad, na prvom mestu njegove vizuelne
predstave, mogle su da na neki nacin predstavljaju uvod ili pripremu za vrhunac
Stanojeviceve sakupljacke delatnosti, a to je samo autorstvo. Ne treba smetnutl s
uma da Stanojevié, covek u pedesetim godinama, profesionalno 1 privatno ostvarena
licnost, izuzetno obrazovan 1 nacitan, profesor na Vojnoj akademiji, izlazi na ulicu 1
snima grad koji mu je ve¢ decenijama u fokusu interesovanja. Iako je ovaj poduhvat
okarakterisan kao pregalacki, posvecen, naporan i sa puno odricanja, motivacija za
njegovu realizaciju nije posebno razmatrana. Medutim, ako se imaju u vidu razlicita
tumacenja kolekcionarstva, te ono $to samo kolekcionarstvo znaci za kolekcionare,
ono §to ih motivise 1 na Sta su spremni da bi svoju kolekciju dopunili (Belk 1995,
65—101) moze se pretpostaviti da je jedan tako snazan poriv bio upravo ono sto je
nagnalo Stanojevica da ostvari svoj grandiozni poduhvat fotografisanja beogradskih
ulica. Nazalost, ¢injenica da vedina ovog opusa nije ostala sacuvana, onemogucuje
da se on sagleda u potpunosti, ali 1 da se u potpunosti razume snaga poriva koji je
Stanojevi¢a nagnao da ga realizuje.
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JEREMIJA STANOJEVIC:
HISTORIAN AND COLLECTOR
OF (OLD) BELGRADE PHOTOGRAPHS

Summary:

The focus of this article is on the memorial fund of the Colonel Jeremija
Stanojevi¢, which is a part of the Architecture and Urban Planning Collection
in the Belgrade City Museum. This memorial fund includes photographs of
Belgrade city streets made by Jeremija Stanojevi¢ during the 1930s, as well as many
photographs and postcards of Belgrade by other authors dating from mid-19*
century until mid-1930s. The paper analyses the complete fund from the perspective
of visual culture and collection studies with a particular emphasis on Stanojevic’s
photographs, and offeres a consideration of his practice as cultural manifestation
of the historiographic and collecting impulses. The aim of the article is to propose
new insights into Stanojevi¢’s motivation for such a complex photographic and
collecting undertaking, as well as to methodically position his practice within the
context of history of phogoraphy and visual culture of the interwar period.
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POVODOM RETROSPEKTIVNE IZLOZBE GORANKE MATIC
U MUZE]JU SAVREMENE UMETNOSTI U BEOGRADU

Apstrakt:

Tokom prole¢a 2021. u Muzeju savremene umetnosti odrzana je velika
retrospektiva fotogratkinje Goranke Mati¢ pod nazivom Iskustvo u guZvi. Mati¢eva je
fotografkinja slozenog opusa, prisutna ve¢ cetrdeset godina na domacoj kulturnoj
sceni. Podeljena u pet celina po tematskim 1 zanrovskim segmentima koji su se kod
autorke izdvojili kao dominantni, izlozba je pokrenula mnoga vazna pitanja u vezi
sa promisljanjem raznolike uloge fotografije 1 nacina njene upotrebe. U tekstu se
razmatra retrospektiva Goranke Mati¢ kao specifican foto-univerzum autorke koji
obuhvata reportersku, dokumentarnu i umetnicku fotografiju, zbog cega deluje 1
kao ,istorija fotografije u malom”. Kako zbog interpretacija savremenih praksi,
tako 1 onih ranijih, nastalih u Jugoslaviji, Srbiji 1 Beogradu tokom osamdesetih 1
devedesetih godina, ova izlozba ponudila je inicijalan 1 nezamenjiv materijal za
razlicite vrste buducih fotografskih 1 kulturoloskih istrazivanja.

Kljucne reci:

Goranka Mati¢, fotografija, izlozba, Muzej savremene umetnosti,
dokument
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Muzej savremene umetnosti u Beogradu od 24. marta do 24. maja 2021.
priredio je retrospektivnu izlozbu, veliku sveobuhvatnu (re)prezentaciju dela 1
ostvarenja Goranke Mati¢, autorke prisutne na domacoj umetnickoj 1 fotografskoj
sceni ve¢ Cetrdeset godina. Izlozba pod nazivom Iskustvo u guzvi sastojala se od oko
600 fotografija 1 materijala druge vrste (novinska arhiva, dokumentacija, omoti
ploca) 1 zauzela je tri sprata Muzeja prostiravsi se na oko 800 kvadratnih metara.
Prezentacija nije bila strukturirana hronoloski, ve¢ po tematskim celinama koje su
se tokom svih ovih godina kod autorke markirale 1 izdvojile kao dominantne. Svaka
od celina isticala se 1 specificnim nazivom za odredeni tematski okvir radova ne bi
li se osobnije artikulisali segmenti. Izlozba je bila podeljena na pet tematskih celina
— 1. 1 neki osecqj za fotografyu — prve autorske izlozbe 1 radovi realizovani u mediju
fotografije; 2. Kombinovamje saznanja i proZimanje iskustva — fotografije rok koncerata
1 protagonista novog talasa zajedno sa akterima likovne scene oko Studentskog
kulturnog centra osamdesetih godina prosloga veka (rok fotografija, nacin zivota
aktera rok 1 umetnicke scene, dizajn omota muzickih albuma); 3. Portrets — umetnici,
reditelji, pisci, politicari 1 dr.; 4. 10 godina protiv — fotografije sa politickih desavanja,
manifestacija 1 protesta u Beogradu od 1990. do 2000. godine; 5. Intimno ogledalo
— umetnicki projekti, autoportreti, autorski ciklusi Moravice, Matrilinearno ogledalo,
Memorgabilye, Portreti sa pryateljicama, OZiljci, autorski projekat 1 deo ranije realizovane
izlozbe Tiho tece Sutjeska.'

Materijal Goranke Mati¢, koji je po svom zanru, stilu 1 prirodi nastanka
raznolik, samim tim 1 znacenjski viseslojan, postavio je mnoge dileme prevashodno
oko nacina prezentacije 1 artikulacije naznacene slozenosti. Kompleksnost opusa
u startu kosila se sa eventualno ,jednostavnim” nacinom prezentacije koji bi
podrazumevao hronolosku podelu ili pak samo predstavljanje autorkinih ciklusa sa
fokusom na obradu umetnickih koncepata, a time 1 stilsko-likovnih osobina foto-
slike. Postavljalo se 1 pitanje kako je to prva fotografska retrospektiva u Muzeju
savremene umetnosti, pritom autorke koja je podjednako bila angazovana kako na
polju dokumentarne, novinske, reportazne fotografije tako 1 umetnicke — moze li
izlozba naznacene polivalentnosti znacenjski unaprediti promisljanje oko prirode
i raznih uloga fotografije. Ideja je bila da se razmatranjem likovno-estetske i
utilitarno-informativne pozicije fotografije ukaze na moguce raznolike autorske
nivoe pri tretiranju 1 distribuciji medija fotografije. Kroz predstavljeni opus Goranke
Mati¢ upoznali smo se sa rok fotografijom kao jednim od fenomena jugoslovenske
fotografije osamdesetih, simbiozom foto-zurnalizma i popularne kulture, znacenjem
politicke fotografije 1 na koji nacin ovakvu fotografiju mozemo smatrati imanentno
dokumentarnom, te fotografijama ludi (portretima koje je radila), autorskim

1 Segmenti izlozbe, kao 1 celokupna analiza autorkine prakse objasnjeni su u tekstovima u katalogu
priredenom povodom retrospektive. Autorke tekstova su kustoskinja izlozbe 1 autorka koncepcije
Una Popovi¢ 1 istoricarka umetnosti Bojana Peji¢, katalog Goranka Matié. Iskustvo u guZor, izdavac
Muzej savremene umetnosti, Beograd, 2021.
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Izgled dela postavke izlozbe Iskustvo u guzvr, Muzej savremene umetnosti, foto:

Bojana Janji¢ (MSU), 2021.

radovima 1 ciklusima koji mogu da se tumace kao ¢in osobenog analitickog
samopromisljanja. Naposletku, ,,guzva” od raznolikih zanrova, tehnika i metoda na
izlozbi imala je cilj da pokrene viSestrana promisljanja upotrebe fotografskog medija
kroz karakteristican drustveni 1 umetnicki kontekst osamdesetih 1 devedesetih godina
proslog veka, ali 1 njegove opservacije sada. Zbog nacina na koji je materijal bio
prezentovan, samu izlozbu smo mogli da tumacimo 1 van pitanja autorstva 1 ¢itamo
kao kulturnu istoriju fotografije u malom. Sagledavajué¢i medij pre svega na nivou
istorijskog dokumenta u kom se reflektuje svet u kom zivimo upravo kroz stalni
djjalog izmedu onoga S$to autenticno proizilazi iz kulture 1 onoga $to se ponovo,
u formi slika, u tu istu kulturu vrac¢a, namera je bila 1 da se predoci analiticna,
demokraticna 1 distributivna priroda fotografskog medjija.

Translatornim ucitavanjem materijala u izlozbenom prostoru, dinamicno 1
otvoreno sagledavanje simboli¢no je odgovaralo 1 karakteru autorke koja je samom
mediju fotografije pristupila iz mnogo uglova, Sirinom svog obrazovanja. Maticeva
je po obrazovanju istoricar umetnosti, a po opredeljenju fotograf. Fotografijom je
pocela da se zanima sasvim slucajno krajem sedamdesetih, kada je veéina sveta sa
kojim se druzila 1 susretala obicavala da aktivno primenjuje fotografiju ne samo
radi umetnickog izraza ve¢ i kao sve vise popularizovan model dokumentovanja
usputnih, svakodnevnih de$avanja, nekakav obavezan zZivotni program izvesnog
lfestyle-a. Istupivsi iz atmosfere stvaranja 1 produktivnog druzenja generacijski bliskih
autora, likovnih umetnika 1 istoricara umetnosti koji su delovali pri programima
Studentskog kulturnog centra u Beogradu tokom sedamdesetih 1 radikalno menjali
vizionarskim instiktom, ali 1 obrazovanjem, tok percipiranja umetnosti, ona postaje
vise osve$Cena 1 intrigirana drustvenim dogadajima predasnje 1 aktuelne decenije.
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Goranka Mati¢, Drustvo u galeryji SKC-a povodom performansa Klausa Rinkea, 1980.

Upravo sa intencijom da ih ne analizira teorijski pasivno, ve¢ da deluje proaktivno,
pocetkom osamdesetih opredeljuje se za fotografiju kao zivotni poziv.”

Uces¢e 1 dokumentovanje na razlicitim platformama (od umetnicke
do politicke) 1 dimenzije poslova koje je kao fotografkinja obavljala moguée da
proizilaze iz njenog hibridnog znanja i obrazovanja kao istoricarke umetnost,
vecinskoj javnosti tada skoro pa 1 ,,nepoznate” profesije koja je istovremeno bila
»tajna” Cak 1 za profesionalni svet kulture. Mozda su joj upravo sve te nejasnoce
oko poziva dozvolile da se ,,umesa u guzvu” 1 paralelno vodi zivot vise fotografskih
identiteta. Potencijal ka buducem afinitetu 1 interesnoj sferi formirale su i razlicite
putanje zanimanja sa kojima se susretala, kao 1 ambivalentnost koja se gradila
izmedu sopstvenog stecenog znanja i tzv. zenskih ,,pasivnih poslova oko umetnosti”
(organizacija, produkcija, dokumentacija). Tokom osamdesetih formirao se njen
fotografski senzibilitet, moze se reci suocavanjem i povezivanjem razlicitth medija i
znanja, ucestvovanjem u brzim promenama na svim tada glavnim scenama kulture,
od likovne umetnosti do muzike. Okruzenje, mladalacke tenzije, sopstvena sklonost
ka pragmatizmu 1 ,konkretnoj” profesiji spontano su podsticali $irinu pristupa
mediju koja se gradila u preletima asimetri¢nih ritmova kroz zanrove, od reporterske
fotografije do ,,meke” dokumentarnosti, pa 1 dokumentarizma koji se uocava u
nekim od njenih autorskih ciklusa. Ove fotografske narative definisao je 1 opus

2 Od 1971. Goranka Mati¢ delovala je kao saradnica likovnog programa pri Studentskom
kulturnom centru u Beogradu (SKC). Radila je 1 druzila se sa istoricarima umetnosti 1 umetnicima
koji su organizovali 1 promovisali aktivnosti poznate kao nova umetnicka praksa ili konceptualna
umetnost. Grupu saradnika 1 generacijskih prijatelja ¢inili su: Dunja Blazevi¢, Biljana Tomié,
Dragica Vukadinovi¢, Jasna Tijardovi¢, Bojana Peji¢, Slavko Timotijevi¢, umetnici Marina
Abramovi¢, Slobodan Era Milivojevi¢, Zoran Popovi¢, Nedeljko Nesa Paripovi¢, Dragoljub Rasa
Todosijevi¢ i drugi.
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Prvi fotografski rad Goranke Mati¢, iz ciklusa Dani bola © ponosa, 1980.

pomesanih iskustava, kao 1 brzina savladavanja novonastalih situacija ,,prevrata”
gde se era dokumentarnosti, informacija 1 komunikacije premestala istovremeno u
polje koegzistencija, susretanja 1 interakeija razlicitih disonantnih obrta pretezno na
beogradskoj kulturnoj 1 drustvenoj sceni.

Moze se reci da su Maticevu dogadaji odredili — muzicki pravac novi talas
tokom osamdesetih, koji je pratila kao prijateljica 1 povremeni fotograf redakcije
Dzuboksa zajedno sa tada aktuelnom fotografskom estettkom promovisanom oko
galerije Srecna nova umetnost u SKC-u?; zatim, tokom devedesetih kao fotograf
tadasnjih opozicionih novina Freme dokumentuje na lokalu politicke dogadaje 1
manifestacije, proteste protiv rata. Fotografisanje unutar ,,guzve” aktuelnog trenutka,
bilo da su to rok koncerti ili politicki protesti, osposobilo ju je da autenticno prenese
dramatiku dogadaja i psihologiju pojedinca. Kroz konglomerat osoba koje je
upoznala 1 situacija kojima je prisustvovala ucila je opazajnost 1 ,.brzopoteznost”
dokumentujudi sa jednakom koncentracijom pojedinca, grupu ljudi, dogadaj 1 masu.
U svakom od navedenih pet segmenata izlozbe to se moglo uociti potvrdujudi time
da je Maticeva pre svega fotograf scena 1 osoba koje ¢ine dogadanja.

Pomenut autorkin Sirok pristup fotografiji potencirao je razmisljanje da
retrospektivna izlozba upravo treba da predstavi njen novinarski, dokumentarni
(javni, drustveni) rad zajedno sa umetnickim.* Samo tako, predoceni na istoj
»prezentacionoj liniji”, oni objasnjavaju celokupnu praksu autorke potvrdujuci tezu
da dokument sam po sebi moze da se cita 1 kao umetnicko delo. Dokumentarna
fotografija koliko nam otkriva svoje razne slojeve, toliko potencira 1 razlicita

3 Vise o ranim radovima, hronoloskom sagledavanju prakse Goranke Mati¢, kao 1 ulozi galerije
Srecna nova umetnost pri SKC-u u promociji fotografije videti u: Popovi¢ 2021, 9-31.

4 Vise o umetnickim ciklusima Goranke Mati¢ u: Peji¢ 2021, 150-175.
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Goranka Mati¢, Protesti na ulici, 9. mart 1991.

znacenja 1 naznacuje autorsko unutar sebe. Prosle su decenije otkako je prezentacija
novinske fotografije unutar institucija umetnosti, muzeja, razbila stereotip da
je to zanr koji deluyje ,,samo” na nivou objektivnog prenosa scene 1 podigla svest
da je podjednako komunikacijski 1 umetnicki medij koji moze da otkrije autorov
senzibilitet 1 stav. Na tom tragu dokumentarnu fotografiju razmatra i Alan Sekula
(Allan Sekula), americki fotograf 1 teoreticar, kada kaze: ,,Dokumentarnost se smatra
umetnoscu onda kada transcendentira svoju upucenost ka svetu, kada se delo moze
ceniti prvenstveno kao ¢in samoizrazavanja umetnika.” (Vels 2006, 100) Fotografije
devedesetih, zivota ulice, koje je autorka radila prevashodno za novine, radene su
s namerom da se fizicki i psiholoski mapiraju dogadaji, situacije pri desavanjima,
ponasanje gomile, ali njthovom ,,objektivnom pristupu’ suprotstavlja se emocija koja
provejava u fotografijama koje su nastale prilikom privatnih druzenja tih godina.
U korelaciji opazanja meteza, haosa na ulicama i ,,normalnosti” intime otkriva
se stav Maticeve o aktuelnoj ideologiji trenutka, prenosi se licni dozivljaj 1 ucitava
personalna ,.borba”. Zato su 1 njene fotografije devedesetih u Srbiji antologijske,
kroz razmatranje jednog 1 drugog daje nam se moguca konzistentna slika o stanju
drustva u toku turbulentne decenije.

Kako Goranku Mati¢ imenujemo pre svega kao fotografa drustva, hronicara
zivota Srbije, Beograda, Jugoslavije, njen opus prezentovan u celosti sa svom svojom
slozenoscu trebalo je da uspostavi edukativnu dimenziju 1 uputi na odredeni kontekst,
mesto 1 vreme. Pitanje konteksta u kom je nastala fotografija, ili grupa radova,
upravo odreduje to delo kao kontekst sam po sebi. Fotografijama su bile predocene
pojave koje su se desavale unutar drustva proteklih decenija (javne licnosti — od
umetnika, reditelja do politicara; izlozbe, izgled grada osamdesetih, koncerti, zivot
ulice — kolektivni politicki protesti protiv gradanskog rata i sankcija itd.), na taj nacin
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one su delovale kao naratori formalne reflektivnosti lokalnog ambijenta 1 istorije.
Zbog toga autorku mozemo imenovati kao svesnog ,citaoca kulture”. Izlozbena
prezentacija mogla se sagledati translatorno 1 reverzibilno. Reverzibilno, ,,0d spolja
ka unutra”, od slike drustva ka slici autorke — Goranke Mati¢. Translatornim
ucitavanjem uocavali su se razliciti zanrovi, kroz to mnogostruke pozicije fotografske
slike potencirane osobenostima razlicitih prezentacionih formata. Fotografije jesu
dokumenti o vremenu i drustvu, ali prevashodno zato sto jesu svedocanstva vezana
ne samo za poziciju pogleda (i to ne samo autorkinog) ve¢ 1 uloge medija. Ono $to
je ovde zanimljivo nije samo da to Sto vidimo jeste iz nekog proslog vremena, ve¢
upravo to $to nam fotografija forenzicki svedoci o kompleksnosti tehnickih 1 kulturnih
formi koje treba dekodirati. Predstavljena scena funkcionise kao dokument, ali 1
znakovni sistem, odnosno predocava nam $ta je u nekom vremenu bilo vidljivo,
aktuelno, kako je nesto izgledalo, na koji nacin se moralo prezentovati.” Kako
umetnica Marta Rosler (Martha Rosler) istice: ,,Dokumentarno je jedna posebna
delatnost sa prosloscu”. (Vels, 2006, 95) Ovakav tip fotografije uvek nam otkriva
drugacije konvencije, ,trope 1 sebi svojstvene forme* vezane za povesno a, slika
o proslom se gradi iz pozicije savremenog, sadasnjeg trenutka. Sadasnji trenutak
posmatramo kao referentan u odnosu na dokumentarno u proslom, pri ¢cemu nam
ta ,,delatnost sa poves¢u”, osvrt unazad upotpunjuje sliku postojeceg kontinuuma 1
specifikuje (razli¢ite) odnose izmedu prisutnog kao stvarnog i proslog kao jednako
istinitog 1 autenti¢nog. Upravo zbog toga izlozbom su potencirani uvidi u raznolike
fotografske tehnike 1 moguce formate. Susreli smo se sa tehnikom polaroida — koja
nas je uputila u estetske osobenosti 1 izrazajne mogucnosti koje su ujedno doprinosile
popularnosti ovog medija pocetkom osamdesetih; analognom fotografijom, ru¢no
kolorisanom fotografijom na dokument papiru (§to je bila osobenost Maticeve) 1
nacinom na koji je ova ,,retro” tehnika dobro pristajala tada aktuelnoj slici rok zanra,
digitalnom fotografijom, fototapetima — digitalnom Stampom ogromnih formata
sa ciljem formiranja odredenih vizuelnih punktova tematskih celina. Predstavljen
je 1 format, foto-esej, kao specifican proces ,,0zivljavanja” fotografije video-
montazom 1 ,,uzivljavanja” unutar pokretne slike, filmskim tokom i dramatizacijom.
Sve ove moguce fotografske tehnike i svi ovi formati iniciraju dinamican pogled
na fotografiju, otvorenost oko njene upotrebe 1 distribucije kako bismo ,temi iz
proslosti” subjektivno pristupili, emotivno je doziveli, provukli kroz aktuelno i o
nekadasnjim protagonistima, prostorima, estetici, ukusu, mage-u naucili.

Dakle, zasto je bilo bitno predstaviti rok fotografiju, taj osobeni
odnos foto-zurnalizma 1 popularne kulture, u instituciji umetnosti? Pocetkom
osamdesetih u jugoslovenskoj fotografiji, rok fotografija je jedna od dominantnih
tema, kao 1 osoben pokret unutar novinske slike. Veliki broj, oko 150 izabranih
rok fotografija sa koncerata i slika protagonista predstavljenih na tre¢em nivou
Muzeja ovom prilikom inicirao nam je pogled u muzicku scenu osamdesetih,
kao 1 u uvodnu estetiku autorke koju je pristup u gufvi aktuelnog trenutka osposobio

5 O praksi Goranke Mati¢ ve¢ sam pisala u Popovi¢ 2021.
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Goranka Mati¢, Grupa Radost Evrope, rucna kolorizacija na dokument papiru,
1981.

za dalje dokumentovanje scena zivota grada. Prizorl ne govore nuzno samo o
personama vremena veé nas uce o poetici rane (tree generacije) rok fotografije 1
znacaju muzickih magazina u distribuciji estetike dogadaja. U duhu rusenja tabua
1 zagovaranja slobode, izrazajnijeg isticanja razlicitth zivotnih principa, umetnost
fotografije tokom osamdesetih promovisala je 1 slobodnije izrazavanje tela, kroz
nagost, otvoreniju seksualnost 1 erotiku, a to se sve moglo sagledati 1 u tadasnjoj
(novoj) slici muzickog dogadaja. (Timotijevi¢, 1983, 55) Koncerti su fotograﬁsani
uzivo analogmm aparatom pa, za razliku od ranijih studijskih snimanja gde se
pravio wnage grupe, sada na licu mesta, u brzini i opreznosti okidanja, radala se
drugacija, neartificijelna estetika. Stoga ovaj izlozbeni segment o fotografiji novog
talasa govori $ire o fotografiji odredene decenije 1 uci nas raznim aspektima na nivou
promisljanja pravljenja dinamic¢ne scene dogadanja, a kroz to 1 njene dalje upotrebe
unutar i van konteksta, teksta koji je prati.

Upravo zarad interpretacija savremenih praksi, 1 onih nastalih u Jugoslaviji—
Srbiji-Beogradu osamdesetih 1 devedesetih godina, ova izlozba nudi nam se kao
inicijalan 1 nezamenjiv materijal pri razlicitim vrstama kulturoloskih istrazivanja.
Otkrila nam je jedan univerzum objedinjenih razlicitth delovanja, od nacina na
koji autorka pristupa fotografskom mediju do nacina promisljanja raznolikih
zanrova, pri ¢emu se menjao njen metod fotografisanja. Poetske, znacenjske 1
kulturoloske osobenosti upisane su u svaki od pristupa, a ucitavaju se 1 kroz sadrzaj
na fotografijama, te se na taj nacin mogu analizirati neki sustinski ili dominantni
elementi vezani za fotografiju uopste. Svaku fotografsku sliku mozemo da svedemo
na prakti¢ni deo, znak-informaciju, 1 kroz to posmatramo njenu dalju distribuciju,
mozemo ustanoviti da slika—znak implicira dvostruko primenjiv proces unutar javne
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Izgled dela postavke izlozbe Iskustvo u guzvr, Muzej savremene umetnosti, foto:

BojanaJanji¢ (MSU), 2021.

sfere. U prvoj fazi, ona deluje kroz ,.komunikaciju”, dijalog unutar opsteg procesa
davanja informacija, dok se u drugoj distribuira kroz centre pamcenja (institucije,
muzeje) 1 ta faza zove se pravljenje ,,diskursa”. (Fluser, 2005, 45)

U odnosu na to, novinsku, dokumentarnu fotografiju sagledavamo unutar
konteksta, primarno prakti¢ne upotrebe i sada institucionalne forme u okviru koje je
predstavljena. Zbog toga su 1 razliciti tipovi dokumentarne fotografije, umetnicke ili
novinske, predstavljeni u muzejima ve¢ duze od pola veka. U umetnickom muzeju,
oni daju jednu drugaciju autorizovanu izjavu, nudeci prikaz o dogadajima koji su
postojali izvan okvira fotografije. Od publike se vise ne trazi da ih promisli kao
pristrasne ili nepristrasne u odnosu na autora, ve¢ one (fotografije) uticu na nivou
ucitavanja ili prepoznavanja sopstvenih, licnih emocija, pozitivnih ili negativnih,
koje se grade, izmedu ostalog, unutar stanja kao sto su skepticizam, zadovoljstvo ili
jutnja. (Warner Marien, 2010, 419)

Stoga je retrospektivna izlozba Goranke Mati¢ sama po sebi funkcionisala
kao ,iskustvo unutar guzve” jednog specificnog foto-univerzma. Ciklicnim
pogledima u promisljanju raznolikih tehnika i1 zanrova fotografije otkrivale su nam
se 1zvesne igre kombinovanja 1 ucitavali razliciti, ve¢ navedenti, istorijski, umetnicki,
pa 1 druStveni programi, te sama izlozba moguce na najilustrativniji nacin
prezentuje ono veé 1 spomenuto, mnogostruku pa 1 klju¢nu ulogu koju fotografija
ima u interpretaciji istorijskog pogleda, ali 1 savremene kulture. Na toj liniji, slojevita
vrsta fotografske prakse, kao kod Goranke Mati¢, treba da se prikaze upravo u
Muzeju savremene umetnosti, jer su savremene institucije umetnosti te koje 1
same podrzavaju ili promovisu delovanja koja se nalaze izmedu intermedijskog 1
interkulturoloskog:
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CROWD EXPERIENCE WITHIN A SPECIFIC PHOTO UNIVERSE:
RETROSPECTIVE EXHIBITON OF GORANKA MATIC
AT THE MUSEUM OF CONTEMPORARY ART BELGRADE

Summary:

During the spring of 2021, a large retrospective exhibition of the
photographer Goranka Mati¢ named Crowd Experience was held at the Museum
of Contemporary Art in Belgrade. Mati¢ is a photographer with a complex opus,
her presence spanning over forty years on the local cultural scene. The exhibition,
separated into five sections, according to themes and genres that dominate the
artist’s work, has led to many important questions being raised when thinking
about the role of photography and the ways in which photography can be used.
The article examines Goranka Mati¢’s retrospective as a specific photographic
universe that encompasses journalistic, documentary and art photography, which
makes this exhibition seem like a brief history of photography itself. Because of
the interpretations of both contemporary and older artistic praxis, originating from
Yugoslavia, Serbia, and Belgrade in the 1980s and the 1990s, this exhibition offered
initial and irreplaceable material for future photographic and cultural research of
different kind.
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‘SILENT SPRING’: ECOLOGICAL SYSTEMS AND ACTIVISM
IN THE SCULPTURAL ARTS SINCE THE 1960S.

FOUR CASE STUDIES: HANS HAACKE, PIERRE HUYGHE,
ANNE DUK HEE JORDAN, DIANA LELONEK

Summary:

Based on Gyorgy Kepes’s call for ecological consciousness in the arts (1972)
and taking Rachel Carson’s Silent Spring (1962) as a departing point, this paper
examines the continuous growth of interconnectedness between art and ecological
issues, using examples such as Hans Haacke’s Non-Human Living Sculptures and
biological systems (1965-72), Pierre Huyghe’s sculptural situations' Untilled (2012)
and Afler ALife Ahead (2017), Anne Duk Hee Jordan’s critters and food sculptures, and
Diana Lelonek’s Center for the Living Things (2016—) and The Seaberry Slagheap stand
(action). Looking back over a timespan of around 60 years, the relationship between
the arts and what has been called ‘nature’ has undergone major shifts as a historical,
cultural and scientific concept. Various theories of post-(human)nature and eco-
fiction have become influential over the last decades; a fact that i1s well-established.
Leaving behind confirmed dualisms, an expanded idea of ecology might help to
approach these artistic positions and their specific sculptural aesthetics of the living.

Key words:

Non-human living sculpture, sculpture as real-time system, sculptural
aesthetic of the living, Hans Haacke, Pierre Huyghe, Anne Duk Hee
Jordan, Diana Lelonek, Gyorgy Kepes

1 This chosen term will be explained later in the text.
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Introduction?’

“In the twentieth century of displacement, disillusionment, and social
upheavals the artist has had to face different challenges. [...] Clearly, the artist’s
sensibility has entered a new phase of orientation in which its prime goal is to
provide a format for the emerging ecological consciousness.” (Kepes 1972, 9)

Based on this quote from Gyorgy Kepes, and simultaneously using Rachel
Carson’s iconic book Silent Spring (1962), documenting the dangerous environmental
effects caused by the massive use of pesticides, as a departing point, this paper
examines the continuous growth of interconnectedness between art and ecological
issues, using artistic examples such as Hans Haacke’s Non-Human Living Sculptures and
biological systems (1965—72), Pierre Huyghe's sculptural situations Untilled (2012) and
After ALife Ahead (2017), Anne Duk Hee Jordan’s eritters and food sculptures, and Diana
Lelonek’s Center for the Living Things (2016—) and The Seaberry Slagheap stand (action).

Looking back over a timespan of around 60 years, the relationship
between the arts and what has been termed ‘nature’ has undergone major shifts
as a historical, cultural and scientific concept. Various theories of post-(human)
nature and eco-fiction have become influential over recent decades, as is well-
known. Leaving behind established dualisms, an expanded idea of ecology might
help in approaching these artistic positions and their specific sculptural aesthetics
of the living. The term ‘nature’ itself is questioned. Ecological theorists, such as
Timothy Morton (2007) and Erich Horl (2016) have posited that we actually live in
a ‘post-natural’ age, proclaiming an ecology without nature, while I. J. Demos, for
instance, insists “on the inseparability between environmental matters of concern
and socio-political and economic frameworks of injustice.” (Demos 2019, 1)

Gyorgy Kepes: Art and Ecological Consciousness

In his 1972 text Art and Ecological Consciousness, Gyorgy Kepes, founder
of the Center for Advanced Visual Studies (CAVS, 1967) at Massachusetts Institute of
Technology (MIT) in Boston, argues for the social and ecological responsibility of
the arts. Under the premise “We've had many warnings”, he refers to, among others,
the artists John Ruskin and William Morris, both of whom — already back in the 19"
century — had complained about the air pollution in and around London that had

2 Parts of this article are based on my habilitation project, entitled Erweiterung des
Skulpturalen. Analysen und Theorien aktueller Grenzphénomene: “Non-human Living Sculptures™ seit
den 1960er Jahren. Hans Haacke und Pierre Huyghe (Extension of the Sculptural. Analyses
and theories of current border phenomena: “Non-human Living Sculptures” since the
1960s. Hans Haacke and Pierre Huyghe) that was submitted in 2019 and is set to be
published soon.



SILENT SPRING®

Fig. 1: William Heath, Monster Soup Commonly Called Thames Water;, Being a Correct
Representation of that Precious Stuff” Doled Out To Us!!!, ca. 1828
https://www.princeton.edu/~graphicarts/2012/10/thomas_mclean_and_
his_caricatu.html (30.8.2021)
been caused by industry. (Kepes Consciousness 1972, 1) The text documents Kepes’s
systems-theoretical, (post-)cybernetic understanding and his specific interest in the
interconnections of our ecosystem. Nature, he argues, forces us to recognize that
we, as humans, cannot be separated from it. Despite his confidence in technological
innovation, he warns against its uninhibited use, and emphasizes the need for
“environmental homeostasis on a global scale.” (Kepes Consciousness 1972, 6) With
creativity and sensitivity, artists advance to become ‘enlighteners’ and social actors.
According to Kepes, “[...] the artist now has the opportunity to contribute to the
creative shaping of the earth’s [sic| surface on a grand scale. Major environmental
plasticity, for example, has become a factor of great import.” (Kepes Consciousness
1972, 10) He thus favors interdisciplinary cooperation between artists and scientists.
The volume Arts of the Environment (1972) brings together texts by urban
planners, architects, philosophers, anthropologists, microbiologists and physicists, as
well as artists such as Robert Smithson and members of the Pulsa group. According
to Kepes, satellite images and scanning electron microscopes shifted our view of
the Earth in favor of macro— and microscopic perspectives. He shows a nuclear
fireball, various landscapes, a forest fire, tornado, an air raid on Toyama/Japan and
iconic sites of the history of civilization, such as Machu Picchu and the Temple of
Apollo in Delphi, alongside engravings from 19" century industrial London, such
as a caricature depicting the pollution of the Thames Water (Monster Soup) by William
Heath (Fig. 1): A lady’s tea cup falls out of her hand in shock when she discovers the
microorganisms cavorting in the water through a microscope and then realizes from
which ‘soup’ her 5 o’clock tea was brewed. (Kepes Environment 1972, 22) Technical
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and ecological needs should be coordinated, and for this reason Kepes is interested
in the artistic presentation of water or water filtration in public spaces, and thus the
increased visibility of this vital resource. Together with his students, he designed
sculptural models for this purpose. (Kepes Self-Regulation 1972)

In my paper, I intend to show how, already since as early as the 1950s
and 1960s, an environmental consciousness, partly manifested through activism
and social engagement, has been present within the arts — in line with Kepes, one
could say, in the sense of an ecological imperative.> Second-order cybernetics and
systems theory, or systems aesthetics and systems biology, took on a significant role
within the arts. Hans Haacke’s biological systems are a significant example that
continues to lead to so-called eco art today, and these are here juxtaposed with Pierre
Huyghe’s sculptural situations, to illuminate differences in the specific conceptions
of nature aesthetics and ecology. The case studies presented are an attempt to
argue discourse-analytically close to each work and its genesis and to approach
contemporary art source-critically, furthermore to also contextualize the work itself
historically. From the perspective of the environmental and ecological humanities,
the question of engagement and responsibility arises: How do we, as art historians,
curators, and artists situate our research questions? How do we approach such
time-based, partly politically motivated and perhaps resistant works that operate
beyond classical object aesthetics and that provoke their own exhibitionability?
Does the challenge lie in the fact that divergent contemporary artistic positions are
summed up under eco art, oscillating between eco criticism, eco activism and a
kind of decorative eco pop, as I assume? How does the perception of the works of
the 1960s and 1970s, conceived in the context of an eco art avant la lettre, change in
light of today’s discourses? The current discussions are essential, but history shows
how long such debates have already been present within art.

Hans Haacke

Hans Haacke is known for his institutional critique that exposes
sociopolitical interdependencies in the art (market) system. He advocates an ‘art of
enlightenment’ that brings alarming and illegal realities to the fore.* Haacke follows

3 See, for example, Hans Jonas, Das Prinzip Verantwortung Versuch emer Ethik fiir die
technologische Zwilisation, Berlin: Suhrkamp 2020. See also the research group Mediating the
Ecological Imperative at the University of Bern, Switzerland (http://ecological-imperative.
ch, 24.8.2021).

4 Photographs featuring his rarely shown early biological, sculptural systems and key
publications in the context of cybernetics and systems theory, as well as an early filmic
self-portrait by the artist (1969, WDR), were shown at the exhibition Hans Haacke. Art
Nature Politics in 2019/20 at Zentralinstitut fir Kunstgeschichte Munich and Museum
Abteiberg, Ménchengladbach, Germany, curated by the author.
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Fig. 2: Hans Haacke, Riefeld Sewage Triptych, 1972
© Hans Haacke (archive of the artist); VG Bild-Kunst

Kepes’s credo of an ecological consciousness. In 1967, he exhibited at MI'T’s Hayden
Gallery. In 1972, the year Kepes’s Arts of the Environment was published, he exhibited
his Demonostrationen der physikalischen Welt: Biologische und soziale Systeme (Demonstrations
of the Physical World: Biological and Social Systems) at the Museum Haus Lange in the
industrial city of Krefeld, in North-Rhine Westphalia, Germany. Key focuses of
his are placed on ecology and pollution, with the close interconnectedness of
nature, society and politics becoming apparent through these. Based on his famous
Condensation Cube, Haacke, in a manner comparable to Kepes, thematizes water as
a social system from a socio-economic, socio-ecological and political perspective.
Here, art serves to problematize a specific situation to which the artist wishes to
draw attention by presenting unpleasant facts and presenting a miniature model
that offers a solution.

Included among the exhibits was the following photograph (Fig. 2): A hazy,
grey veil shrouds the sky. Looming on the horizon is a towering smokestack flanked
by the silhouettes of accompanying buildings — structures that slope down to what
one can only guess is a shore area leading to the water. A flock of flying seagulls
dominates the foreground. Only the side panels give insight into the main subject of
the work, titled Aiefeld Sewage Triptych: The left panel shows volume data and a scale
of fees; the right offers information on settleable solids and dissolved substances
in the city’s wastewater, along with a list of primary contributors to the municipal
sewage system. The fee scale shows that heavy polluters paid less than private
households. The image on the central panel shows the company Farbenfabriken
Bayer AG’s wastewater outlet into the river in Krefeld-Uerdingen; a spot where
seagulls caught dying fish from the Rhine, a familiar sight in those years, and a
turther development of Haacke’s ‘flying sculpture’ Live Airborne System (1965/1668),
when he attracted seagulls with breadcrumbs. With the coarse-grained resolution
and the industrial silhouette lying as if behind a haze, Haacke adapts the press
images of his time. Their aesthetics served as (apparently visible) evidence of air
and water pollution, and smog in the Ruhr and Rhineland; issues that had come
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Iig. 3: Hans Haacke, Rhine Water Purification Plant, 1972

© Hans Haacke (archive of the artist); VG Bild-Kunst

to increasingly preoccupy the public mind since the late 1960s. In 1970, the first
Earth Day was celebrated, for which Robert Rauschenberg designed a poster, and in
1972, the year of his exhibition, the report The Limits to Growth, commissioned by
the Club of Rome, was published, to name just two historic events in that context.

Haacke also presented Rhine Water Purification Plant (Fig. 3): a multi-part
sculptural arrangement that purified industrially polluted Rhine river water and
served as a temporary residence for a (now thriving) community of fish in a tank. It
thus addressed the publicly debated pollution of the Rhine and the rising death toll
among its fish. Rhine water from Krefeld-Uerdingen was pumped into a reaction
tank; chlorine bleaching lye, caustic soda and iron sulfate were added, before the
water was fed into another settling tank. The final station comprised two cylindrical
activated carbon and gravel filters. The cleaned water was funneled via the fish
tank, through a hose in the ground, and back into the groundwater.

Transplanted Moss Supported in an Artificial Climate was a staged sculptural
microclimate in the museum garden there. In the photograph (Fig. 4), one can see a
weeping willow and a water hose. Haacke planted moss under the tree, which was
irrigated by a sprinkler system fed with groundwater. Having repeatedly pointed
out the use of meteorological terms in political debates, his artificial climate is to be
seen also as an institution-critical ‘demonstration’ of creating one’s own independent
climate by means of art. Yet, as Haacke told former Guggenheim curator Edward
Fry, in isolating a natural phenomenon, he did not aim to control the system itself.
(Iry 1972, 3) This work underscores the complexity, incompleteness, and possible
‘failure’ in the conception of living systems. Haacke had already been using animals
and plants as actors in biological environments, so-called ‘sculptures as real-time
systems’ (e.g. Burnham 1969), a counter-model to formalism and classical sculpture,
since as far back as 1965. This series with plants and animals was humorously
called his Franciscan Works. The eponymous saint is known as an animal lover,
who communicated with animals and took care of them. For his exhibition at
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TFondation Maeght in the south of Irance
in 1970, Haacke confronted a goat with a
new environment and food (Goat Feeding in
Woods). Besides the systemic metabolism,
the intervention also reflects a point of
institutional critique: The artist allowed
this ‘living sculpture’ to both feed on and
shape its environment, a spot close to the
museum park with works by established
Modernist sculptors including Joan Mir6
and Alberto Giacometti. This systems
aesthetic of the 1960s and the departure
from an object aesthetic already take into
account the interdependencies between
the heterogencous elements of a sculptural
structure. The fruitfulness of a system- Fig. 4: Hans Haacke, Grundwasser — Verspriihung
aesthetic concept — however under other — Moosbewdsserung (;)‘[(W/Mﬂ‘W}," 1972, Museum
historical signs — is increasingly shown in Haus Lange, Krefeld (7ransplanted — Moss

. Supported in an Artificial Climate) © Hans Haacke,
contemporary art, €.g. by Pierre Huyghe' Archiv Kaiser-Wilhelm-Museum Krefeld

General Ecology

Starting from Erich Horl’s General Ecology (2017) with its denaturalization in
the sense of an ecology without nature (see also Timothy Morton, 2007) in favor of
a plural technological ecology (Zechnocene), it must be asked which understanding of
ecology — a term originally coined by biologist Ernst Haeckel in 1873 — is relevant.
Ecology, according to Hérl, describes the interaction of human and non-human
actors, and is subject to a radically relational, onto-epistemological renewal. (Horl
2016) In Haacke’s early work, relationality and systems aesthetics already manifest
themselves as both essential characteristics and an interdisciplinary cornerstone,
referring to scholars such as Norbert Wiener, Ludwig von Bertalanffy, Gregory
Bateson and the Spanish ecologist Ramén Margalef. More specifically, Margalef’s
approach, based on cybernetic rules, conceives of nature as a collection of different
entities, such as humans, animals and plants. They build self-organizing, open
systems that interact (feedback loops) and compete with one another in a manner
comparable to circuits. (Margalef 1968) The disruptive factor in homeostasis, which
is active in all biological systems, is the human subsystem, which is why nature can
no longer be thought of as something untouched, standing outside of humanity.
(Margalef 1968, 48f)) Here, Margalef seems to anticipate contemporary discourses
on the Anthropocene. Through the ecology movement that emerged from the
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end of the 1960s, the importance of ecosystem theory has grown. Systems were
isolated, abstracted, and analyzed in their model character — Haacke pursued this
as an artist, showing the interlocking and synchronicity of heterogeneous social,
physical, and biological systems.

Eric C. H. de Bruyn has recently highlighted the necessity of a terminological
and material-specific focus for art history, which can only be derived indirectly from
Hor!’s considerations. (de Bruyn 2019, 59) His considerations leave little room for a
typical art-historical focus on the material specificity of individual artistic practices.
Horl’s ‘expanded ecological paradigm’ is based on a separation of nature and
ecology, thus outlining the complex entanglements between heterogeneous systems
as a result of recursion processes. (de Bruyn 2019, 61) The question remains as to
“[...] what such various notions as milieu, ecosystem, habitus, or ambiance have
to offer art history [...]: to what extent might a specifically ecological perspective
lead us to a reconsideration of the existing, artistic concepts of medium, site, or
environment?” (Bruyn 2019, 60) Site or environment, both are established terms in
art since the 1960s. To what extent do they change with the perspective of an
environmental art history, he asks. Haacke’s biological systems (and Huyghe’s
situations and sifes) function in real time, independent of the observer. While Haacke
uses simple materials to act in an eco-political, institutional— and system-critical
way and calls for his own commitment, Huyghe designs opulent, walk-in spatial
images with their own, not primarily eco-activist motivated, nature aesthetics, such
as in Untilled or After ALife Ahead.

Pierre Huyghe
Untilled and After ALife Ahead

Huyghe’s walk-in biotope Untilled in the Kasseler Karlsaue during
dOCUMENTA 13 (Fig. 5) questions the dichotomy of nature vs. culture/technology.
Contrary to the ‘taming’ or aestheticizing of nature within Baroque gardens,
Huyghe favors a ‘non-place’, namely the composting facility on the periphery of
the park. The title makes this clear: Untilled meaning uncultivated, unordered. The
artist refers to his works as “ecosystems”, and brings together elements (albeit less
obviously than Haacke) within a systemic network. With his focus on the collective
structure of heterogeneous protagonists and plastic artifacts, it is here proposed that
the term ‘sculptural situations’ is best used to describe such works.

The terrain of Untilled was divided into areas with heaps of sand, humus,
asphalt fragments, cubic paving stones and piles of floor slabs, hallucinogenic and
aphrodisiac plants. So-called “markers™ were distributed across the area: a dead
tree reminiscent of Robert Smithson’s Dead Tree (1969), a pink bench by Dominique
Gonzalez-Foerster (A Plan for Escape) for documenta 11 (2002), an uprooted

5  Huyghe, in an interview with the author, 2.5.2017.
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Fig. 5: Pierre Huyghe, Untilled, 2011-2012, Kassel, -dOCUMENTA (13
Courtesy of the artist; Marian Goodman Gallery, New York; Esther Schipper,
Berlin; Hauser & Wirth, London; Galerie Chantal Crousel, Paris

oak tree from Joseph Beuys’s project at documenta 7 (1982), and a replica of a
reclining female nude by Max Weber from the 1930s, whose head was covered
with honeycombs. Human, a white podenco with a magenta leg and a brown and
white puppy with a magenta paw roamed the grounds accompanied by another
“agent”%: the dog-keeper. Huyghe showed nature in its various stages of flourishing
and decaying, leaving the curious recipient walking around in search of #e work of
art, whilst wondering what had already been there before, or where the artist had
intervened.

Yor Skulptur Projekte (2017) in Miinster, Huyghe designed a dystopian, hilly
landscape inside a disused ice rink, exposing what once lay beneath the concrete
slabs; apart from a few island-like elevations left standing, layers of gravel, boulders
and (glacier) sand became visible (Fig. 6). Visitors could wander through the dirt-
scape, following paths along water deposits, alive with algae and pond skaters, and
artificially formed clay hills inhabited by bees. The floor was cut into prismatic
shapes reminiscent of Archimedes’s logic puzzle, syntomachion. In the center of the
‘image field’ stood an aquarium containing a Conus Textile (venomous sea snail),
whose pattern resembled a cellular automaton, GloFish, sand and water plants.
Growing in an incubator were human cancer cells of the Hela line. In the
earliest phases of the scenario’s existence, a pair of peacocks graced the sparse
habitat; while they appear on press photographs, hardly any visitors saw them: it

6  Huyghe, in an email to the author, 14.9.2017. See also von Hantelmann, 2015.
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Iig. 6: Pierre Huyghe, Afier ALife Ahead, 2017, Skulptur Projekte Miinster
Photograph: Ola Rindal. Courtesy of the artist; Marian Goodman Gallery,
New York; Esther Schipper, Berlin; Hauser & Wirth, London; Galerie Chantal
Crousel, Paris

turned out they were not compatible with the systemic conditions. With Afler ALife
Ahead, Huyghe created a “time-based biological-technical system” (Torke 2017,
209), whose elements and processes were interdependent, technically mediated
but not necessarily visible: Sensors measured the CO, content, temperature, and
movements of the bees and observers, which, in turn, influenced the CO, level
and temperature in the incubator, and thus the speed of cell division. The cell
growth triggered the formation of black trapezoidal augmented reality shapes,
made visible on the stadium ceiling by means of a downloadable smartphone app.
The augmented patterns moved randomly.” As soon as the ceiling hatches opened,
1.e. when the aquarium darkened, these virtual shapes disappeared. The pattern of
the Conus Textile was translated into notations that triggered a sound, regulated the
darkening and brightening of the aquarium glass, and also determined the closing
and opening of the pyramid-shaped ceiling hatches. Not all causalities could be
definitively deciphered.

It is characteristic of Huyghe to react to the circumstances of a situation
and take these as his starting point. But in contrast to a cybernetic understanding
of systems — which is nonetheless alluded to here — the recipient is dealing with
heterogeneous, interwoven, partly invisible systems. Huyghe has incorporated
independent activity, and thus a certain loss of control of the animated and
organic elements, into his concept, as becomes evident in the conceded potentiality

7 Huyghe, in an email to the author, 9.4.2018. Whenever two of them collided, an
algorithm generated yet another trapezoid.
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of the virtual forms, algorithmically conditioned to cancel out the described
interdependencies and to instead control them themselves; whether or not this is
in fact the case cannot be ascertained with any degree of certainty from an outside
perspective. After ALife Ahead was subject to daily monitoring and maintenance, such
as the removal of visitor traces within the clay-sand landscape, the feeding of the
bees, and the exchange of cancer cells. The suggested ‘naturalness’ can therefore be
said to have required precise construction and maintenance.

Historically, Haacke’s Franciscan Works already indicate how systems aesthetic
concepts graduate to situation aesthetic notions of the sculptural. The works of
both artists are characterized by real-time changes, material transformations and the
integration of plastic artifacts. The sculpture no longer consists of a single object,
but instead comes into being through the structural relationship of several entities
and actors. While Haacke’s systems are revealed and can be visibly reconstructed,
and, moreover — for historical reasons — are still characterized by the paradigm of
possible control, Huyghe’s interrelationships remain largely hidden, and his systems
rather entropic. An archival examination of his works” complex production processes
revealed the discrepancies between the initial sketches and the final versions, which
are hardly surprising given an uncontrollable aesthetic of the living. This genesis has
been disregarded in recent publications. For all his processuality, Huyghe mentally
and conceptually fixed an ‘image’ at the outset. ® Underlying the way by which
the botanical component of Untilled was conceived is a power relationship between
author and ‘material’, a discrepancy between natural rhythm and artistic intention,
between control and momentum. Huyghe tries to model the organic and inorganic
‘material’ according to his mwventio. A tense relationship emerges when the living co-
actors react in a manner different to that which was planned. While the traditional
sculptural paradigm #ruth to material does take material-specific properties into
account, this credo gains a special tension here, including ethical responsibilities,
in Non-Human Living Sculptures, as 1 propose to call them. Individual elements of
his sculptural situations were continuously modified and maintained, so that the
proclaimed loss of control and the hierarchiless merging of different entities only
applies to a limited extent, with Huyghe remaining present as an effective author
despite the intrinsic temporality of the (living) ‘material’ and grants it only a limited
agentiality. He 1s characterized, I would argue, by an almost traditional approach to
the (living) material, which he attempts to model, tame, and control (as can be seen
in the example of the peacocks present during the opening of Skulptur Projekte).”

8  Sece also Rafael 2013, 26. In an interview with Marie-France Rafael, Huyghe explains
his situational concept of a picture: “[...] a picture is a situation. That’s how I understand
pictures, not photographically. A situation is a picture.” (translation by the author).

9 In a conversation with Pierre Huyghe (2.5.2017), in response to my question about
the significance of Hans Haacke for his art, he told me that he was not familiar
with Haacke’s early biological systems. Nonetheless, other researchers have recently
perceived connections between the works of the two artists as well.
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An expanded understanding of ecology, as outlined by Luke Skrebowski
in Uumwelt (2019), can help in more thoroughly describing Huyghe’s complex
networks. But they are not ecology-critical in the sense of T. J. Demos’s, or, as
Skrebowski put it, “[...] Huyghe avoids the limitations inherent to a more narrowly
conceived environmentalist ecopolitics [...].” (2019, 75) Huyghe’s systems are only
partly autonomous, self-organizing and self-generating, as the production process
of the work and a critical analysis of the sources proves. What needs to be discussed
1s the extent to which Huyghe undertakes an ecological extension of institutional
critique, as Skrebowski suggests, and how this contrasts with Haacke’s approach.
With his monumental works, the artist provokes established modes of exhibition.
It 1s here posited that Huyghe takes up the narrative of a future eco fiction, i.c.
speculative ecological futures of a potential world, and unfolds memories of
an (artificial?) future — ideas for imagining new pluriverses and multi-species
equilibriums. And yet there is something dystopian about his artistic vision, when
the question remains open as to who is controlling whom. Perhaps this is his/a
form of artistic commitment and ecological consciousness: Sculptural eco-fiction as
a draft of a “radical futurity” with new values, “helping us to defeat nihilism and
despair”, as Demos describes it (2020, 74, 78).

Anne Duk Hee Jordan

With her research focus, Donna Haraway gained a significant amount of
popularity with contemporary artists, such as Pierre Huyghe and Anne Duk Hee
Jordan, who explicitly reference her writings. In 2019, Jordan conceived a sculptural
set design for Carlos Manuel’s theater piece in Berlin, titled Unruhig bleiben/Staying
with the trouble, borrowed from Haraway.!” In her book of the same name (2016),
feminist and science theorist Haraway conjures up new forms of kinship for life.
Neither technological euphoria nor an apocalyptic mood of the end-times is the
solution, and instead we only have a chance if we remain constantly in motion,
questioning old hierarchies and values, and continuing to live as so-called symbiotes
in the future — thoughts that play an important role in Jordan’s artistic oeuvre.
Haraway describes this “becoming involved” with other species as sympoiesis and
focuses on the displaced of our planet. At the center is The Camulle stories. Children
of the compost, a speculative fable about the connection between a human child
and a monarch butterfly. (Haraway 2016, 134-168) I'rom the stage play of Carlos
Manuel’s theater piece, Jordan conceived a film that tells the story of the children
of the compost, who possess so-called Syms in addition to their biological parents.
Camille receives some genes of the monarch butterfly, gets an orange-black
patterned skin and butterfly antennae. The other symbionts that are mentioned

10 See https://dukhee.de/projects/2019_Stayingwiththetrouble (26.8.2021).
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Fig. 7: Anne Duk Hee Jordan, Into the Wild, installation view Kunstverein
Arnsberg 2019, courtesy the artist, Photograph: Heiner Lieberum

are crab, eel, salamander and hawk. Specially filmed sequences and found footage
are combined in a sound-image collage — landscape images, underwater worlds,
collective organisms and insects, the view into a petri dish, and mammals — all
immersed in sensually seductive color filters, accompanied by spherical sounds and
electro-beats.

Remaining constantly in motion (or restlessness) — being attentive to
unusual creatures, fluid body boundaries and connections with non-human species
— is heavily interconnected with the themes the experienced diver encounters
underwater. In her work, Jordan is interested in the beauty, strangeness, queerness
and exoticism of sea creatures undergoing mutations and changes in their sexuality
in the face of global climate change. For her solo exhibition at Kunstverein Arnsberg
in 2019, Jordan designed the scenario of a post-anthropocentric age in which people
are no longer at the center of the action, and the perspective of the (not exclusively)
fascinating ‘others’ is taken!!. The artist conceived the site-adapted work Into the
Wild (since 2017), a social food sculpture, embedded in the location’s narrative food
culture (Fig. 7). It consists of an exuberant table laid out with edible herbs, roots,
various vegetables and fragrant flowers — framed by a chattering choir of shells
(Clapping Clams, 2018). In a conceptual performance during the opening, the visitors
were invited to collectively join the wild dining sculpture and eat with their hands.
During the timespan of the show, the food leftovers decayed; they rotted away, and
were finally composted and returned to the organic cycle as fertile humus.

The production of fertile humus through composting might again reflect
a reminiscence of Haraway, similar to Huyghe in Unfilled. ‘Human’ comes not

11 The exhibition was curated by the author.
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Fig. 8: Anne Duk Hee Jordan, {iggy goes wild, Cnriter, installation view
Kunstverein Arnsberg 2019, courtesy the artist, Photograph: Heiner Lieberum

Fig. 9: Anne Duk Hee Jordan, Jiggy goes wild, .
Critter, installation view Kunsterein Arnsherg are  decomposed  under  the influence
2019, courtesy the artist, Photograph: Heiner  of oxygen with the help of insects and
Lieberum
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from ‘homo’ but from ‘humus’, Haraway
argues in her ecological ethics, which
uses the strategy of composting to
address a recycling of previous, used
material that, when decomposed, results
in a new ‘product’. So are we ultimately
nothing more than compost, as Haraway
surmises? “We are compost, not
posthuman; we inhabit the humusities,
not the humanities. Philosophically and
materially, I am a compostist, not a
posthumanist.” (Haraway 2016, 97) From
an etymological perspective, compost is
based on the past participle of the Latin
verb ‘componere’, i.e. ‘compositum’,
formed from the prefix ‘com-’ (together)
and the verb ‘ponere’ and means ‘that
which is put together’. It denotes the
substances deposited at a location, the
result obtained by decomposition, and the
collection site itself. Within the nutrient
process, in which organic substances
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Fig. 10: Anne Duk Hee Jordan, Jiggy goes wild, Critter, installation view
Kunstverein Arnsberg 2019, courtesy the artist, Photograph: Heiner Lieberum

worms, they undergo a metabolic transformation. According to Haraway, we will
not survive as individuals, but only in sympoiesis, in ‘becoming with’ other species
(Haraway 2016, 58-98). In her exhibition Jiggy goes wild, Jordan filled one room
with horse manure, hay and straw (Iig. 8). On the wall, she put instructions for
effective composting, i.e., which ingredients are suitable for creating fertile soil,
what time period should be allocated for this, and how much carbon per hectare
could be bound up in the long term over the next few years through this.

Sculptural, kinetic objects such as a traveling tea kettle and amorphous
beings — Critters in the words of Haraway — that Jordan names Artificial Stupidity
(in reference to the hype surrounding Artificial Intelligence, while also paying
homage to the critical artist Hito Steyerl), and a monumental rose starfish made
of latex with frilly clothing, led lives of their own and claimed the exhibition space
for themselves (Fig. 9). One of the two sculptural sea cucumbers, whose ‘natural’
counterpart lives in salt water and can reproduce by division, rested quietly on a
pedestal (Fig. 10), while the other moved, hanging from the ceiling (Iig. 7). The
metallic kettle continuously spun on its own axis on the floor, clattering loudly.
Small ‘sponges’ and the chattering shell choir on the plant table complemented the
speculative sculptural ecosystem. They were all among the protagonists of the show,
constructed by the artist, with some being equipped with a mechanical interior.
With her fantastical, humorous creatures Jordan refers to the kinetic art, robots and
automata that have expanded the traditional canon of sculpture since the 1950s.
(see e.g. Burnham 1968) She stimulates a reflection of our relationship with the
environment and Farth’s multitude of inhabitants, which have long since made a
separation between nature and culture obsolete.
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Iig. 11: Diana Lelonek, Post-Adidas Environment 11, photography of the found
object, from the series: Center For Living Things, 2018, courtesy the artist.

Diana Lelonek

Diana Lelonek founded the Center for the Living Things in 2016, a
research-based, artistic institution that investigates, archives and documents new,
anthropocentric forms of nature that she exhibited in the Botanical Garden in
Poznan.'> A dedicated website lists Rock-like grounds, Polymer Habitat, Post-Electronic
Habitats, and Textile Environments, categorized by their respective bases. In addition
to the geographic coordinates of the site, she indicates the heterogeneous materials
in the titles, such as Motherboard Nature or Post-Adidas Environment (Fig. 11), in the
latter case a sneaker of the sporting goods brand overgrown by plants. These are
discarded, carelessly — and in certain cases illegally — disposed of objects, that is, the
residues of a consumer society with its overproduction of fast-moving goods that,
torn from their original function, mutate into hybrid objects, post-anthropocentric
habitats, and micro-ccosystems for diverse organisms. Focusing on illegal landfills, the
approach offers a local and tangible point of reference for the global omnipresence
of plastic waste in the environment. Lelonek observes the respective growth
processes, the emergence of mosses, lichens and mycelia, and documents these
sculptural findings with information boards, photographs and diagrams. Due to the
multitude of entities that co-act to animate these hybrid objects, these Living Things
are subject to their own unpredictable processuality, unless they are taken from
their environment. They direct the viewer’s attention to unusual nature aesthetics,
showing once again that the topos of untouched nature has long been a historical

12 See http://centerforlivingthings.com (26.8.2021).
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construct. In these hybrid ecosystems —
here, one might remember Haraway’s
natureculture — waste becomes an integral
part of the inhabited ground, partly
camouflaged in a symbiosis with the
organic elements. These particles are
symbols of transformation that offer the
potential of a world after humans; they
embody a previous past of consumerism
and still remind us of iconic items, such
as the Adidas sneaker. Lelonek evokes a
kind of melancholy in view of the global
excess of consumerism and its post-
human future.

Her Seaberry Slagheap (since 2018)
1s framed around an artistic-activist aspect,
including performative gestures, such
as collective planting or presenting 7he
Seaberry Slagheap stand (action) during the
Climate Conference in Katowice in 2018
(Iig. 12). It deals with the degradation
and mOdlﬁcatl,On of pOSt_Coal landscapes Fig. 12: Diana Lelonek, 7#e Seaberry Slagheap stand,
and the question of how to re-use these exthibition view, “The most beautyful t'av/m‘//'()))/n"., CCA
al’lthrOpOCCntTiC wastelands; in  this Kronika, Bytom, PL, 2018, courtesy the artist
case the Konin Coalfield. Searching for
pioneer plants, her artistic solution lies in
the potential of sea buckthorn, which grows in post-mining areas, for the creation
of local food products, e.g. jams and juices. Her display consists of wooden crates
and pallets, thus underlining the aspect of up-cycling and adopting the aesthetics
of organic markets, selling local products. Due to sea buckthorn having become an
increasingly endangered plant species, Lelonek’s approach seems to have become
even more pertinent, fertilizing the devastated soil and thus setting a positive
example for the local (and broader) population and evoking a growing ecological
consciousness — or, as I would argue, an artistic strategy of care.

Conclusion

Starting from the first environmental protection movements and systems
biology, the four artists presented here work in different time contexts and pursue
diverse approaches of eco-political, eco-social thrust and eco-fiction, questioning
the traditional relationship(s) between material and author, or between subject and
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object. Hans Haacke — influential up to the present day — was one of the first artists,
starting in the 1960s, to abandon classical object aesthetics with plants and animals
as co-actors, instead opting to explore other relational forms in sculptural real-time
systems, simulating physical and biological laws of nature, through scenarios such
as his staged microclimates. His time-based works, which often address current
political issues, question the ontological status of the aesthetic boundary and the
separation between culture/techne and nature. Originally conditioned by systems
theory and post-cybernetics, Haacke’s sculptural works continue to function as
obvious evidence of unwelcome facts. They directly address the viewer, who is, in
turn, supposed to deal with the disclosure of the circuits, to react to the institutional
critique and socio-political abuses.

Huyghe’s approach in his opulent walk-in sculptural spatial images is mainly
characterized by eco-fiction. He creates systems-aesthetic networks, illustrated by
invisible, partly veiled relationships that condition a strong background narrative. Similar
to Jordan, he expresses an interest in Haraway’s writings and her proclaimed strategy of
composting, which are taken up here as an artistic, but also societal metaphor. As with
Haacke, Huyghe also thinks in relational ontologies, bringing together the most diverse
entities in a site-specific ecosystem, which, in Unfilleds case, cannot be completely
demarcated from external influences, precipitation and temperature.

Queer ecologies, fluid body boundaries, more-than-human species and
new forms of ecological relationships, are primarily thematized in the works of
Jordan. Here, too, there is a connection to Haacke; however, she uses an artistic
aesthetic of alienation to draw attention to the independent life of her Critters and
other sea-dwellers, and to the ecological grievances caused by climate change. She
brings the non-human actors into the picture, similarly to Haacke, showing their
specific beauty, sexuality and (micro-)biological symbioses.

Diana Lelonek also deals with ‘wounded’ nature and post-industrial
landscapes in the sense of Gilles Clément’s Third Landscape (Tiers Paysage) by working
on artistic forms of solutions with partly activist, socio-plastic on-site actions (see
also Beuys Soziale Plastik). Yor her Center for Living Things, she observes how nature
reclaims space in a post-anthropocentric era. In contrast to Hugyhe and Jordan,
who create partly natural habitats with different ingredients (i.e. in Huyghe’s case
a kind of artificial nature that requires daily care), Lelonek sharpens the view on
a world without ‘us’, exhibits ‘facts’ similar to Haacke, but integrates the audience
Into community projects.

Kepes's demand for an ecological consciousness is possibly reflected more
directly in Haacke’s, Jordan’s and Lelonek’s artistic approaches. In the sense of a
potential world and expanded definition of ecology, one can also find echoes of
the environmental movement and systems aesthetics of the 1960s in Huyghe’s eco-
fictional, partly dystopian situations, but less as a form of education a la Kepes.
All four artists, however, are united by the conviction that art has the ability to
develop innovative approaches, to unveil the close connection between art, nature
and politics, to unmask the obsolete Aristotelian separation of nature/ecology and
culture/techne, and to question anthropocentric notions of hierarchy.
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Apstrak:

Oslanjajudi se na tvrdnju Derda Kepesa o ekoloskoj svesti u umetnosti
(1972) 1 uzimajuéi Tiho prolece (1962) Rejcel Karson za polaznu tacku, u radu ce
biti ispitan kontinuirani rast u povezanosti izmedu umetnosti 1 ekoloskih problema
na primerima kao $to su: Ne-fudske Zwe skulpture Hansa Hakea 1 bioloski sistemi
(1965-1972), skulpturalne situacije'® Pjera Uiga Bez naziva (2012) i Posle Zivota koji
nas ceka (2017), skulpture sacinjene od organizama i hrane Ane Duk Hi Dzordan
Centar za Zwa bica (od 2016) 1 The Seaberry Slagheap stand (akcija) Dajane Lelonek.
Gledaju¢i unazad, poslednjih Sezdeset godina odnos izmedu umetnosti 1 onoga sto
je nazivano prirodom u istorijskom, kulturnom i nau¢nom smislu je prosao kroz
velike promene. Kao sto je poznato, brojne teorije o posthumanoj prirodi i eko-
fikciji postale su uticajne tokom poslednjih decenija. Ostavljajudi iza sebe utvrdene
dualizme, prosirena ideja o eckologiji mogla bi da pomogne razumevanju ovih
umetnickih pozicija 1 njithovoj specificnoj skulptorskoj estetici zivih bica.

Kljucne reéi:

Ne-ljudske Zive skulpture, skulpture kao sistemi u realnom vremenu,
skulptorska estetika zivih bica, Hans Hake, Pjer Uig, An Duk Hi DZordan,
Dijana Lelonek, Derd Kepes
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ANA ERES,
JUGOSLAVIJA NA VENECIJANSKOM BIJENALU (1938 — 1990).
KULTURNE POLITIKE I POLITIKE IZLOZBE

Njujorski magazin Zgm u kratkom, ali
dobro informisanom ¢lanku ,,Boom on Canvas”, 7.
aprila 1958. razmatrao je Cinjenice koje su dovele
do neobi¢nog, mada ne i neoc¢ekivanog umetnicko-

L finansijskog preokreta. Americki investitori, spremni

Bl TP LA Y
[TRET )

da ulazu u kupovinu dela savremene likovne
umetnosti, po prvi put su u drugi plan potisnuli
primere francuskog stvaralastva. Sva paznja
posvecena je slikarskoj akciji 1 njenim njujorskim
protagonistima. Analiziraju¢i navedeno, istoricari
umetnosti u narednim decenijama pazljivo su sabirali
razloge njihovog finansijskog uspeha. Dve smurti,
mitizovane 1 obilato nahranjene senzacionalistickim
detaljima, 1 jedna ostra recesija, koja ¢e izmedu
avgusta 1957. 1 aprila 1958. da zahvati privredu
SAD, dovele su do promene bazi¢nih investicionih
prioriteta. Kupovina savremenog americkog slikarstva, modernistickog 1 apstraktnog,
nije nakon kratkotrajnog, ali neugodnog finansijskog iskustva predstavljala samo ¢in
dobre ekonomske odluke. Bilo je to tada ve¢ pitanje ozbiljno sazrele identitetske
svestl, a time 1 znak nivoa do koga je dospela kolekcionarska, koliko 1 ona Sira
kultivisanost zajednice u kojoj je spomenuta svest 1 sazrevala.

Uzimajuéi evropsku umetnost nakon 1945. za odgovarajuéi reper,
nekolicina galerista svedocice u Zgjmu o novoj vitalnosti americkog likovnog izraza.
O cinjenici da je na njujorskoj sceni stasao novi jezik, 1 da je njegovo postojanje u
globalnim razmerama nesto $to nikako nije bilo mogucée zanemariti. ,,The French
can cook up a better cuisine, but right now we’ve got the more vigorous stew”,
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veselo je uzvratila galeristkinja Rouz Frid. Nije li upravo ta tvrdnja, kao i sama
pretpostavka o postojanju energicnije mesavine, implicirala potpuno iSCeznuce
bilo kakve precizno kodirane recepture? Ukoliko bismo se oslonili na Danijela
Bela i njegovu tezu da je americko (ili uopste svako liberalno drustvo) disjunktno
po karakteru 1 razdvojeno u nekoliko medusobno samo ovlasno konektovanih
interesnih sfera, onda je razumljivo da nikakav strogi, na tradiciji ili politickom
interesu uspostavljeni kuhinjski propis zaista nije ni bio moguc.

Osvrcéudi se na istorijat jugoslovenskog umetnickog prisustva na Bijenalu
u Venecyji, Ana Ere§ obimnom monografijom, ,Jugoslavija na Venecijanskom
bijenalu (1938 —1990). Kulturne politike 1 politike izlozbe” (293 stranice, ¢irilica,
meki povez, Galerija Matice srpske 2020), u prvi plan strucnog citanja postavila
je cinjenice onih odlucujuc¢ih, ovde dominantno drzavno-administrativnih odluka
o pozeljnim formatima nastupa 1 njima odgovarajué¢im ucesnicima. Vode¢i racuna
o prethodnoj napomeni, metodoloski pristup ocekivan je koliko 1 neizbezan.
Njegova heuristicka mo¢ potvrdivana je radom na obimnom 1 dobrim delom
nepublikovanom arhivskom materijalu, specificno vezanom uz tragove ostale nakon
delovanja odgovarajucih drzavnih tela 1 specijalizovanih komisija. Otuda je celina,
na odgovarajuéi nacin pratec¢i kljucne politicko-ideoloske promene, podeljena u
nekoliko segmenata, od kojih je prvi stajao pod naslovom ,,Jugoslovenska moderna
umetnost na Bijenalu u Veneciji (1938 — 1940)”.

Formirana decembra 1918, Kraljevina SHS nije ispunila ocekivanja.
Strukturalno nesigurna, optere¢ena disparatnim nasledem, ekonomskom
nejednakosc¢u 1 etnickom rigoroznoscéu, juznoslovenska drzava nije mogla da racuna
na jedinstveni identitetski okvir. Nedostatak zajednickog simbolickog oznacitelja
pogadao je zone politickog koliko 1 umetnickog manifestovanja, ostavljajuéi za
sobom stanje permanentne krize 1 neocekivano dugacku izlagacku prazninu.
Pisuc¢i o dogadanjima koja su obelezila vreme neposredno pred konacnu odluku
o uces¢u jugoslovenskih umetnika na Bijenalu u Veneciji, autorka je poklonila
duznu paznju retkim grupnim izlozbama, od Izlozbe jugoslovenskog slikarstva i
skulpture, organizovane 1930. u Londonu i nekolicini drugih britanskih gradova,
do one delikatne, rimske Izlozbe moderne jugoslovenske umetnosti, postavljene
tokom juna 1937. u opasnoj blizini fadisticke institucionalne modci. I mada je
Bijenale u Veneciji pokrenuto 1894. iz znacajno drugacijih razloga — u pozadini
su stajale finansijske 1 namere potencijalne industrijalizacije venecijanskog bazena
— ono je u poznim tridesetim godinama 20. veka postalo jedno od klju¢nih mesta
za sagledavanje $irih identitetskih namera. Nikako ne samo italijanskih ili onih usko
vezanih uz tamosnju ekstremnu desnicu. Ana Ere$ u tom smislu precizna je: odluke
vlade Milana Stojadinovi¢a, posebno one odredene pitanjem adekvatnog odnosa
sa italijanskom drzavom i tamo$njom fasistickom elitom, dalekosezno su promenile
kurs jugoslovenskoj politici. Jugoslovensko-italijansko priblizavanje, zapoceto
diplomatskim kontaktima 1 umetnickom razmenom tokom 1937, predstavljalo
je, posluzimo li se terminoloikim repertoarom Zare Stajner, konceptualnu $arku
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¢ijim je savijanjem celokupna drustvena stvarnost trebalo da bude promenjena i
usaglasena sa ¢injenicama novog vrednosnog poretka.

Bez potrebe da se preterano osvrée na razli¢ita tumacenja osnovnih razloga
koji su Stojadinovic¢evu vladu okrenuli ka Rimu (u sukcesivhom sledu 1 ka Berlinu),
autorka je naglasila ono §to je za umetnost predstavljalo odlucujué¢e mesto. Osnovni
motiv bio je elitisticki, sa svim posledicama koje su ga pratile. U okolnostima
poznih tridesetih elitizam se ogledao u naglasavanju interesa za recepturu i
principijelno-pedagoske slojeve umetnickog rada. Dakle, u evidentno podvucenoj
¢injenici da su iza umetnickog napora stajali atelje 1 usredsredenost, nikako ne
organicke ili ekspresivne primisli politicki istrosenog ili sumnjivog narativa. Tipi¢ni
primer elitizma odnegovanosti (poreklom neizbezno pariske), takav je koncept
zahtevao 1 bespogovornu arbitrazu, te autorka tom detalju poklanja duznu paznju.
Za potrebe Bijenala u Veneciji 1938, na tom mestu obreo se direktor Muzeja
kneza Pavla Milan Kasanin, s tom primedbom da su njegove nadleznosti, osim
opste koordinacije 1 detaljnog razvijanja pratece paradigme (evolutivne i duboko
racionalisticke), zadrzane na nivou izbora dva srpska izlagaca. Formula podele 2 +
2 + 1 (opste mesto 1 trajni problem svakog ziriranja do druge polovine osamdesetih)
¢inila je strukturalnu okosnicu jugoslovenske selekcije, s dodatkom da su hrvatske 1
slovenacke kandidate birala tamos$nja odgovarajuca tela (JAZU u slucaju hrvatskog
predstavnika). Namera se jasno ocrtavala: autokratiju dvadesetih trebalo je da
zameni model po mnogo cemu blizak korporativnom razumevanju drustvenog
Zivota.

Kako mehanizam izbora ucesnika Bijenala 1938. pokazuje, Stojadinoviceva
vlada ila je u susret nesto obimnijoj rekonstrukciji do tada neprikosnovenih
postulata na kojima je pocivala jugoslovenska zajednica. Pazljivo prate¢i osnovnu
nit dogadanja, a sve dobro potkrepljeno izvorima i odabranom literaturom (u
prvi plan izlazi prepiska Milana Kasanina sa italijanskim vladinim funkcionerima
1 funkcionerima usko vezanim za radnu strukturu Bijenala), Ana Ere§ informise
citaoce da je Bijenale u Veneciji 1938. oznacilo prvu tacku u zvanicnoj projekeiji
novog kulturnog modela, koji ¢e, barem kada je u pitanju nacin drzavne umetnicke
reprezentacije, imati 1 svoj logi¢ni 1 produzeni kontinuitet 1 na primeru 1940. 1
sledec¢eg venecijanskog nastupa. Potrebno je napomenuti, 1 to nikako nije samo
marginalna informacija, da desavanja koja su u italijanskom slucaju ¢inila ideolosko-
politicku pozadinu postojanja — agresija na Etiopiju 1935, sankcije Drustva naroda,
poraz u borbama pred Gvadalaharom 1937. ili forsirano uvodenje rasnih zakona
1938. — nisu imala preterani uticaj na formiranje jugoslovenskog programa i nisu
nasla odgovaraju¢e mesto u spomenutoj prepisci. Takva je hermeticnost 1 gotovo
iskljuciva upucenost na interne probleme drustvenog i umetnickog funkcionisanja
bila jedna od trajno postojecih kategorija u ponasanju jugoslovenskih komisija i
komesara na bijenalima u Veneciji, bez obzira na vreme ili ideolosku pozadinu.

Prica o poratnim godinama 1 definitivnom prihvatanju modernistickog
jezika smestena je u okviru narednog poglavlja, ,,Posleratni modernizam 1 izlozbe
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u jugoslovenskom paviljonu (1950 — 1966)”, konstruisanog iz materijala koji je
svedoCio o energicnoj potrebi novog, socijalisticki koncipiranog drustva da se
oslobodi boljsevickog nasleda u kulturi 1 da prati sire evropske trendove — takticki i
oprezno, s uvek prisutnom ko¢nicom, i samo naizgled, u dobro pripremljenoj fikciji,
sudelujuéi otvoreno 1 bez zadrske u tokovima opste modernizacije. U pomanjkanju
razvijene svesti o trziStu, skromnih finansijskih kapaciteta, opterecen ideoloskim
koliko 1 uvek prisutnim etnickim razlozima, novi je sistem, po sasvim ocekivanoj
inerciji, nastavio tamo gde je Stojadinovicev model zastao. Autorka nas, stoga,
pazljivo 1 s posebnim ose¢ajem za uvek prisutni detalj, vodi kroz tragove i radne
papire saveznih komisija i drugih odgovarajucih tela. Zadrzavsi tokom pedesetih
ekspertska prava da presuduju o stvarima umetnosti, tela 1 spomenute komisije vodili
su racuna o harmonizovanju unutrasnjih odnosa uspostavljenih izmedu institucija
1 pojedinaca smestenih u Beogradu, Zagrebu 1 Ljubljani, istovremeno klju¢nim i
jedinim postoje¢im centrima umetnickog odlucivanja.

Opterec¢eno najavama dubljih kriza (ideoloskih 1 ekonomskih), to je vreme
donelo 1 oprezni prilazak modernistickoj estetici, ali na paradoksalan 1 nacin
koji bi mogao biti smatran neizbeznom posledicom opste idejne neizgradenosti.
Jugoslovensko drustvo, ubrzano i bez izostanka udaljeno od Sture teorije odraza,
nije se u svojim prvim, ne preterano odlucnije ni u narednim koracima, uputilo u
smeru beskompromisnog modernizma. Ni po ¢emu nije bilo u stanju da se u smislu
idejnog pripadanja svrsta uz Belovu tezu o drustvenoj disjunktnosti. Zainteresovan
za optimisticku viziju napretka, partijsko-upravljacki aparat podupirao se
dijalektickim svetonazorom kao pogonskim mehanizmom kvalitativne promene.
Unutrasnje konvulzije 1 pojedinacni strahovi nisu dobro ocenjivani, te se umesto
solipsistickog, sebeubitacnog i do ruba negacije dovedenog modernizma istrajno ceni
konstruktivni prilaz umetnickom radu. To je stanoviste, kako je autorka precizno
primetila, otvaralo sustinsko pitanje: Da li je dobro uklopljena i dominantno u sebe
zagledana revijalnost jugoslovenskih nastupa na Bijenalu u Veneciji predstavljala
dovoljnu ili uopste odgovaraju¢u meru modernistickog pripadanja?

Implikacije su bile neizbezne. O njima su — raspravljaju¢i o nacinima
selektovanja, identitetskoj pozadini ili vrednosnim parametrima — govorili oni
angazovani na sednicama saveznih tela ili dobro pozicionirani kriticari u javnim
nastupima, ali bez vec¢ih posledica po ustanovljeni format. Prigovori su se gomilali,
Ana Eres ih s posebnom strasé¢u podvlaci (na primer onaj Miodraga B. Proti¢a koji
je smatrao da je shematizovani model spre¢avao da u Veneciju dospeju najbolji, bez
obzira na njthovo etnicko ili regionalno poreklo), vodec¢i nas do 1962. 1 onog sasvim
kontradiktornog zahteva da samo na medunarodnim izlozbama nagradeni umetnici
mogu da budu uzeti u obzir pri planiranju buduc¢ih nastupa na Bijenalu. Namera
nije nikada dosledno sprovedena u delo, ali je kao opcija suprotstavljanja sterilnom
centralizmu obelezavala vrlo prisutnu nameru kada je u pitanju bilo jugoslovensko
umetnicko predstavljanje u inostranstvu. Ipak, ono $to je ¢inilo rasnu umetnicku
svezinu (londonskih ili rimskih tridesetih), nije u uslovima apstrakciji naklonjenog
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moderniteta bilo u stanju da pokaze svoju regionalnu ili etnicku posebnost.
Paradoks je bio potpun. O necemu do te mere autohtonom ili intrinzi¢nom, a da bi
bilo podrazumevano kao nerazlucivi deo nekog od jugoslovenskih likovnih jezika,
nije bilo moguce misliti bez njegove prethodne berzansko-galerijske verifikacije. Na
toj tacki, neocekivano 1 mimo proklamovanih procedura, na Bijenalu u Veneciji
1958. dotaknuli su se jugoslovenski modernizam i americki model saopSten na
stranicama savremenog Zgma. Ana FEre§ u istorijski narativ o jugoslovenskom
modernizmu plasira informacije o $irim okolnostima ucesc¢a Olge Jevri¢ 1 uloge koju
je u celoj epizodi imao italijanski kriticar Dilo Dorfles. Autorka, ipak, ne ostavlja u
duzoj dilemi ¢itaoce. Sistem jugoslovenske selekcije s lako¢om je svario taj izuzetak
(zanimljivo je primetiti kriti¢ki stav Radoslava Putara u zagrebackom casopisu Coyjek
¢ prostor) insistiraju¢i na arbitrazi potekloj iz gornjih zona drzavne modi, iz onih
struktura koje su u datom trenutku stitile svoje kapacitete odlucivanja, produkujuci
tesku 1 umetnosti ne preterano ugodnu atmosteru.

Modernisticki likovni jezik, poreklom dovoljno fleksibilan i ustanovljen na
vrednosnim ¢injenicama $iroko razumevanih dijalektickih procedura, konzervativno
je okostao krajem Sezdesetih. Pazljivo birajuci tacke oslonca, Eres je vidljivim nacinila
idejni Sav po kome se umetnost dve poslednje jugoslovenske decenije otcepila od
istrajne modernisticke dogme, ulazedi u nove, Cesto neizvesne 1 dobrim delom
individualizovane odnose. Izabrani tekst-oslonac — za svet likovnih umetnosti nesto
poput savremene paralele negaciji knjizevnog estetizma koju je objavio Sveta Luki¢
— bio je onaj Vere Horvat Pintari¢, objavljen u zagrebackom Telegramu, jula 1966.
Odlucno odbacivsi umetnicku uravnilovku, kriticarka je zatrazila drugacije razloge
1 nacine predstavljanja jugoslovenske umetnosti. U izreCenom stanovistu nije bila
usamljena, a na ruku su joj isle 1 spoljasnje okolnosti — promene u funkcionisanju
Bijenala u Veneciji (Ana Ere§ o njima podrobno) 1 ozbiljno sprovedena drzavno-
pravna reforma, nominalno dovr$ena usvajanjem novog Ustava SFR]J, 1974. Bez
insistiranja na politickim detaljima, autorka je sve ostavila na nivou estetickih
zakonomernosti ili njthovog svesnog ruiniranja (u pozadini su skriveni identitetska
kriza oko jezika, studentska pobuna 1968, hrvatski pokusaj reformisanja federacije
1971. 1 pad srpskih liberala pocetkom sedamdesetih), knjiga nas vodi ka uverenju
da je konacno iscrpljenje formalnih i moralnih parametara modernistickog projekta
predstavljalo novu priliku umetnickoj stvarnosti 1 konac¢ni kraj jugoslovenskoj
drzavnoj zajednici.

Izdvajale su se osamdesete, precizno opisane u poglavlju ,,Oko
postmodernizma. Jugoslavija 1 Venecijansko bijenale (1982 — 1990)”. Bila je to
decenija obelezena smréu autokratskog lidera, politickim nesnalazenjem, ideoloskom
iscrpljenoséu  dogmatizovanog marksizma 1 snaznim jacanjem nacionalistickih
pokreta. Sve ostavljeno na impliciranoj margini, kao $to je 1 bio obicaj u analitickom
pristupu Ane Eres. Ono $to je privuklo njenu paznju stajalo je obelezeno drugacijim
prisustvom Jugoslavije u Veneciji. Prestanak delovanja Savezne komisije za kulturne
odnose sa inostranstvom 1971. oznacio je 1 definitivni raskid sa periodom umetnicke
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centralizacije. Paralelne promene u strukturi 1 pravilima Bijenala isle su naruku novoj
poziciji umetnosti §to, ipak, ne¢e odmah 1 u ve¢em obimu da bude reprezentovano
1 u samoj slici izlagacke prakse. Jacanje evropske likovne scene, $to se ravnopravno
odnosilo 1 na institucije 1 na pojacani interes finansijera i kolekcionara, bice
obogacdeno 1 novom idejnom pozadinom. Dominantno konzervativne, osamdesete
su napustile ideju modernisticke projektivnosti, okrecuci se, sasvim u skladu sa tada
aktuelnom poststrukturalistickom mislju, drugacijim predispozicijama subjekta u
procesima kulturne proizvodnje.

Omeksavanje jugoslovenske klime, praceno visokom autonomijom
tadasnjih izlozbenih komesara, stvori¢e povoljne okolnosti za Andreja Medveda 1
njegovu selekciju jugoslovenskih umetnika na Bijenalu odrzanom 1986. Svesna da
je taj momenat stajao kao primer nekarakteristicnog ponasanja, Ana Eres izdvojila
je njegovo znacenje, kvalitativne standarde 1 posebnu organizacionu matricu koja
je, u verovatno jedinstvenom zahvatu, spojila savremenu umetnost 1 afinitete
onih koji su na nju gledali iz nesto drugacijeg ugla. Medved je, 1 sam u bliskom
kontaktu sa mrezom slovenackih galerija, u saradnji sa italijanskim kriticarima 1
kustosima (jedan od njih bio je Akile Bonito Oliva), kreirao izlozbenu celinu koja
je dosledno pratila zahteve Bijenala 1 prohteve usko specijalizovane evropske
publike. Bila je to operacija koja je jugoslovenskoj umetnosti donela nesto od
atmosfere 1 probitacnosti karakteristicnih za onu tako specificnu agilnost njujorske
mesavine s kraja pedesetih. Snizeni interes drzave i gradnja novih identitetskih
mitova na distanci od proceduralnih standarda likovnih umetnosti davali su sansu
za uspostavljanje konsenzusa 1 konacno ozbiljno motivisane sinkretisticke kulture,
ali prilika je propustena. U dva poslednja nastupa, 1988. 1 1990, komesari su se
odlucili za pojedinacne nastupe Janeza Bernika i Fila Filipovica, izbegavajuci ne
samo mogucnost uspostavljanja intrigantne mesavine nego 1 priliku da nastave
slediti osnovne programske propozicije Bijenala. Umesto toga nacinjen je iskorak u
necemu sto bi bila modernisticka introspekeija 1 pokusaj da se naknadno, u uslovima
ohladenih poetickih propozicija, mirno 1 sa kultivisanom sveséu progovori jezikom
enformelistickog dela.

Osecajuci da je propustena neobicno vredna prilika, Ana Eres u nekoj vrsti
melanholi¢ne evokacije dovrsava pregled jugoslovenskih uc¢es¢a na Venecijanskom
bijenalu, dajudi izuzetno vredan metodoloski 1 naucno-istrazivacki prilog korpusu
dela posvecenih istoriji srpske 1 jugoslovenske umetnicke modernosti. Pisana
sigurnim 1 odnegovanim jezikom, knjiga predstavlja jedan od lepih momenata
zrelosti srpske druStvene istorije umetnosti. Cinedi plod njenog dugogodisnjeg
istrazivanja, Ana Ere§ obogatila ju je dragocenim uvidima, upucujuéi Citaoca u
smeru ne uvek ocekivanih ili idejno jednosmernih zakljucaka. Ono $to je potrebno
izdvojiti pre svega je polozeno u cinjenici njenog dubokog poStovanja spram
fenomena dugackog trajanja. Stoga su elementi elitizma, arbitraze 1 hermetizacije,
tako vidljivi tokom organizacionih predradnji za Bijenale 1938, odmah uoceni
1 nenametljivo podvuceni u decenijama nakon 1945. Jedna se ¢injenica izdvaja.
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Metodoloska struktura ,.Jugoslavije na Venecijanskom bijenalu (1938 — 1990)” nije
ravnomerna, 1 to uprkos 1 bez obzira na njenu jasnu predodredenost osnovnom
pretpostavkom rada u odgovaraju¢im arhivima. Ta fleksija, uocljiva u onom
delu koji je namenjen opisu poslednje jugoslovenske decenije, nije bila posledica
hira ili ispustene koncentracije. Ona je namerno podvucena bogatim pasazima
namenjenim opisu evropskih 1 italijanskih umetnickih prilika, ne 1 detaljnom c¢itanju
arhivske grade 1 desifrovanju ¢esto dvosmislenih stenograma sa sednica komisija 1
odgovarajuc¢ih drzavnih tela. Dugacko postavljena perspektiva donela je dovoljno
prostora da se u njemu obave transformativni zahvati. Ideologizovana drzava
gasila se svojom, ali 1 voljom medunarodnih okolnosti, oslobadajuc¢i umetnicki svet
represivnih razloga i neprincipijelne korektnosti. Umesto hijerarhije moc¢i i strogo
kontrolisane odgovornosti, osamdesete su godine, nosene visokom temperaturom
sveprisutne krize 1 novog, drugacijeg 1 po mnogo cemu decentriranog javnog
govora — u nominalnom smislu reprezentovan je 1 na stranicama Starta, Mladine,
zagrebackog Danasa, pozne Borbe... — ukinule metodolosku obavezu bivanja u
enterijerima hladnih 1 slabo provetrenih arhiva. Drugacija diskurzivna dinamika
dobila je elegantni odraz u konstrukciji drugog dela knjige koji je, nekako neosetno,
postao manje ksenofoban 1 zabrinut za cisto¢u moralno disciplinovane egzistencije,
pa tako 1 one umetnicke. Ipak, vredno je 1 obavezno ponoviti: Ana Ere§ 1 njeni
Citaoci svesni su da je sve ostalo nedoreceno, uskraceno, moguce i svesno poseceno.
Jer smrt drzavno-ideoloske aparature poradala je novu umetnicku svest, sinkreti¢nu
1 fleksibilnu, bez straha 1 spoljasnje sputanosti normama 1 strogo misljenom pozom.
Da je pozivela, posledice bi, nama ovako i na ovaj nacin prizemljenima, bile
neuhvatljive. Pretpostaviti da bi sobom sve preudesile na meru Zgma 1 nekakve
nezamislive recepture hibris je svoje vrste, te se opet 1 spokojno vracamo istoriji 1
vise nego dobrodosloj knjizi Ane Eres.
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Narodni muzej, Beograd

DAMNJAN NA ISKUSTVIMA DAMNJANA.
RADOVI IZ POKLON-ZBIRKE DRAGOSLAVA DAMNJAN OVICA!

Verifikacija autorstva kao deo strategije
(apsurda) vrednovanja

Iste godine kada realizuje delo U ¢ast soyjetske avangarde, 1972, Damnjanovi¢
radi prve cksperimentalne primerke Intervencija koje ¢e od 1974. do 1976. razvijat
u nove konceptualne prakse. Serija ovih radova na papiru direktno se oslanja na
paradigmu strategijskog delovanja istorijskih avangardi, konkretno na disanovski
slucaj uvodenja apsurdnog prisvajanja i1 readymade-a. Izvlacenjem linije na vec
postojedim serijskim formularima (kao sredstvima birokratskog aparata), odnosno,
kako Damnjan objasnjava, ,,defunkcionalizacijom inace funkcionalnog materijala”,
inscenira se direktan, licni upad u sistem globalnog funkcionisanja, a manipulacijom
jedne (birokratske) datosti u osnovi relativizuje karakter samog dela (umetnosti).
Subverzivnom intervencijom umetnika bilo koji artefakt drugacije (izvanumetnicke)
namene postaje deo sistema umetnickog vrednovanja. Cin konkretnog proizvodenja
umetnickog dela, baziran na ideji o dekonstruisanju besmisla jednog marginalnog
1 krajnje utilitarnog artefakta, Damnjan ponovo uvodi u sistem (birokratske)
instrumentalizacije 1 (umetnickog) formalizma, tako Sto svaki list verifikuje potpisom
1 autorskim pecatom sa interventnim tekstom ,,R. Damnjan. Besplatno umetnicko
delo”?, da bi tokom 1976. 1 1977. godine gotovo sve radove na papiru (pa i plakate
u brojnim tirazima) brendirao tendenciozno besmislenijom 1 jos provokativnijom

1 Ovde je publikovan izvod iz teksta koji je objavljen u katalogu izlozbe Damnjan na iskustvima
Damnjana. Radovi iz poklon-zbirke Dragoslava Damnjanovica odrzane u Narodnom muzeju u Beogradu
2020. godine. Nagrada ,,Lazar Trifunovi¢” za 2020. godinu dodeljena je muzejskoj savetnici
Gordani Stanisi¢ za ovaj 1 tekst O crtezima Lazara Vozarevica u monografiji Lazar Vozarevi¢, Fond
Vujici¢ kolekeije, Beograd 2020, 1 Sofiji Milenkovi¢ za clanak Stranac u Parizu: kriticka recepeya Save
Sumanovica na Pariskoj umetnickoj sceni od 1926. do 1928, koji je objavljen u Zborniku Seminara za studije
moderne umetnostt Filozofskog fakulteta Unwerziteta u Beogradu (16-2020).

2 Owaj princip prvi put primenjuje 1974. godine na Aprilskim susretima u Galeriji Studentskog
kulturnog centra u akciji poklanjanja posetiocima pecatiranog ,,besplatnog umetnickog dela™.
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Radomir Damnjanovi¢ Damnjan, Saka (iz ciklusa U Cast sovjetske avangarde), 1973.

verbalnom potvrdom: ,,Ovo je delo od proverene umetnicke vrednosti. Radomir
Damnjan”. Damnjanovi¢ pazljivo registruje sve agense savremene tehnoloske
civilizacije kao parametre kolektivne drustvene proizvodnje i novog konzumentskog
drustva, pa mu tako i postkonceptualna umetnicka praksa multipliciranja dela®,
sa svrthom brzog produkovanja 1 masovnog konzumiranja umetnosti, postaje
deo strategijskog delovanja prilagodenog ideji autorizacije 1 graficke numeracije
serigrafski reprodukovanih Intervencyja*. U kasnijim formularima verifikovanim
autorskim potpisom 1 pecatom (Uzorak umetnika/Campione dell*artista,1978), ironiju
globalne komercijalizacije, odnosno postupak relativizacije autenticnosti umetnickog
predmeta, takticki potvrduje inkomporiranjem novog antiumetnickog sadrzaja —
1secka sa odece pojedinca iz publike. Ovim primerima aproprijacije svakodnevnog
(banalnog) u nesto §to je ve¢ prethodno rezolutno suprotstavljeno kategorizaciji
(klisiranog) vrednovanja, Damnjanovi¢ manifestuje prestup na liniji postdisanovskog
ekscesnog prisvajanja 1 legitimne (mehanicke) reproduktivnosti, ¢ime se, kako
je objasnio Benjamin, ,,dovodi do snaznog uzdrmavanja onoga §to je tradicijom
preneto”. (Benjamin 1974, 119)

Istovremeno, 1 jedna bazicno komercijalna fotografija Samo nastavite, vas
Zwot je perspektivan, koja moze, ali 1 ne mora, da emituje nista vise od stereotipnog

3 U smislu odumiranja modernisticke aure i kultne vrednosti umetnickog dela (Benjamin,
Walter [1974]) ,,Umetnicko delo u veku svoje tehnicke reprodukceije”, u: Benjamin 1974; zatim
1 serfjalnosti kao odgovora na stereotip ,.kolektivne drustvene proizvodnje” (Foster 2012), ali 1
diskursa unikatnosti, to jest originalnosti (Krauss 1985).

4 Novi eksperimentalni pristup radovima na papiru i serigrafiji kao inovativnoj grafickoj tehnici, na
ex-jugoslovenskom prostoru tokom pedesetih godina, uveli su akteri zagrebackih grupa Exat 51 1
Gorgona.
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playboy marketinskog narativa, interventnom atribucijom ,ovo je delo od
proverene umetnicke vrednosti. R. D. Damnjan” dobija novi vrednosni identitet,
a samim tim 1 privilegovani autorski status; automatski se povlaci iz prostora
trzisne multiplikativnosti 1 prebacuje na novi nivo, pojmovnog a ne deskriptivnog
posredovanja. Autorizovano od strane umetnika, delo se a priori svrstava u
kategoriju umetnosti, autonomnost umetnickog rada izmesta se na autonomiju
samog umetnika, a posledi¢no tome, kako Misko Suvakovi¢ (2012, 49) objainjava,
1 ,autenticnost stvaralacko-proizvodnog c¢ina na autenticnost konceptualnih 1
diskurzivnih predocavanja ponasanja umetnika”.

Manipulativna intervencija u cilju relativizacije ali 1 eksploatacije
vrednosnih pojmova, kao imperativa angazovanosti 1 pitanja morala umetnika,
postaje legitimni akt kojim Damnjan potvrduje subjektivni stav da nije vazno
predmetno predstavljanje ve¢ izvanlogicki postupak konvertovanja jedne datosti
u drugu. To je 1 onaj metod apsurdne rekontekstualizacije nasleden iz istorijskih
avangardi, $to Peter Birger [P. Birger| vidi kao instrumentalizovanje dozvoljenog
projektovanja bilo kog smisla. (Birger 1998)

Taktiku provociranja logike 1 logi¢nosti na principima preuzimanja slika sa
potvrdenim znacenjem i identitetom, kojima se dodaje novo znacenje 1 novi identitet,
§to je Danto (1997) smatrao jednim od najradikalnijih ekscesnih doprinosa umetnosti
sedamdesetih, Damnjanovi¢ je 1976. godine usmerio ka strategiji kopiranja, cime je
na odredeni nacin participirao u onome sto ¢e odrediti postmodernisticku praksu
citatnosti 1 citatne reinterpretativnosti. Da li je apsolutnim imitiranjem umetnickog
dela njegova aura dezavuisana u potpunosti ili samo izmeStena izvan prostora
delovanja, na cemu su razvijane polemicke rasprave teoreticara neo 1 post avangardnih
epoha, posebno na americkom kontinentu gde se kopisticki trend sedamdesetih
godina diferencirao u fenomen najrazlicitijih jezickih tvrdnji® — u Damnjanovom
slucaju manje je vazno. Kopiranjem remek-dela, najcesce (i ne slucajnom selekcijom)
De Kirika 1 Karaa, potom 1 Pikasa, Rabuzina, Sejke, konacno 1 samog sebe, on ne
pledira da na bilo koji nacin dovede u pitanje vrednost originala niti da prestupnicki
plagiranu datost subverzivno zloupotrebi izvan umetnicki dozvoljenog/opravdanog
diskursa. Naprotiv, daljim konceptualnim strategijama koje su se pokazale
superiornijim i od samog ¢ina slikanja — vlastitim pecatom i informacijom ,,LLazni de
Kiriko/Un falso de Chirico”, tj. ,,Lazni Kara/Un falso Carra” i sli¢cno®, momenat
aproprijacije/simulacije/imitacije originala sa pretpostavkom prevare (s obzirom
na to da su kopije izuzetno vesto replicirane) zaustavlja se na manuelnom procesu,
a vizuelna dezinformacija 1 eventualna prevara nedvosmisleno su demistifikovane.
Deklarisanjem totalnog prisvajanja (parafraziranom) kopijom Damnjan uzrokuje
sliku iz slike kao potpuno drugaciju recepciju jezicki proizvedene realnosti umetnickog
dela. Pseudo Damnjan ili pseudo De Kiriko?

5 Opsirnije u: Sretenovi¢ 2013.

6  Cetiri decenije kasnije izvesce jos jedan rad slicnog tipa — Un_falso Manzoni, gde ¢e, kako Denegri
objasnjava, ¢in aproprijacije biti deo individualnog procesa kao daljeg sleda procesuiranja istog
izvora. Prema: Denegri 2015.
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Tekst u funkciji primarnog slikarstva i
tekst kao paradoksalni iskaz

Kratkotrajni otklon od slike 1 njenog pikturalnog tretiranja verovatno
je doprineo tome da Damnjanoviéev povratak slikarstvu bude i konceptualno
1 metodoloski angazovan ka samoj ideji 1 onome S$to je Kosut (Kosuth) zastupao
kao tautolosku propoziciju — umetnost kao idega ¢ apriorna istina. (Kosuth 1991) Prelaz
sa perceptivnog, referencijalnog, na cisto mentalno slikarstvo, iza cega u osnovi
stoji Damnjanovicev konceptualni pristup metodicnog distanciranja od umetnosti
formalizma, signaliziran od sredine $ezdesetih na radovima bliskim minimalizmu,
znacio je 1 dobru osnovu za ono $to ¢e rezultirati novim odnosom prema slici u
pravcu njenog praznjenja od svih subjektivnih emocija 1 tragova ekspresivnih
stanja’. Umetnic¢ko delo ustanovljava se isklju¢ivo na ontoloskim principima i
na analitickom istrazivanju bliskom matematickoj logici, koje Filiberto Mena (I
Menna) (2001, 10) vidi kao udaljavanje znaka od njegove prirodne sustine, kako bi
se tautoloski povezao sa apstraktnim platnom. U slikama koje Damnjan konkretno
objasnjava licnim istrazivanjem ,jedne S$to je moguce objektivnije izrazajne
terminologije koja ¢e do kraja ostati verna simoj prirodi slikarstva”®, mentalna
energija je ultimativno koncentrisana na samo delovanje, na proces sistematicnog
1 analiticnog dovodenja do interakcije boje 1 materijala. Otvoren je prostor prema
slici kao predmetu kritickog ispitivanja 1 ka onome $to ¢e u potpunosti odgovarati
istozna¢nim terminima — primarno/analiticko/elementarno slikarstvo®.

Rec je o bezlicnim slikama koje Damnjan od 1973. godine tretira ,,u njithovoj
konkretnoj 1 realnoj prirodi”, kako bi, sada drugacijim sredstvima, nastavljao da
principijelno izrazava liéni moralni stav. (Denegri 1 Trini 2010) Proces ravnomernog
ritualnog povlacenja bOJa u paralelne horizontalne nizove na nepreparlranom
platnu, u kasnijim serijama, 1 prekmute nizove rasporedene u vertikalnu traku'?
jedini je trag umetnikove akcije 1 ¢iste mentalne energije. Denegri je to protumamo
na sledeci nacin: ,,Slika se shvaca kao sprega sintaktickih jedinica koje medusobno
stoje u odnosima Cvrste artikulacije, a da bi ta artikulacija bila postignuta slikar mora
proces nastanka slike shvatiti kao jedan logicki slijed misljenja o slici u iskljucivim
terminima medijja slikarstva a ne misljenja o predmetnosti uz dodatnu pomo¢
medija slikarstva”. (Denegri, Kusik i Brejc 1982) Ovakav koncept tautoloskog

7 Fundamental painting Eda Rajnharda (A. Reinhardt) kao slikarstvo ,,ispraznjene svesti” gde je ispred
svega apsolutni umetnik, tj. ,,umetnik kao umetnik” i ,,umetnost kao umetnost”(Art as Art: The
Selected Writings of Ad Renhardi), u: Dzalto 2016, 80-86.

8  Deo iz Damnjanove tekstualne izjave o primarnom slikarstvu 1974. objavljene u casopisu Flash
Art 1975. godine. Iz: Denegri i Trini 2010, 27.

9  Jedini Damnjanovicev rad u zbirci Narodnog muzeja u Beogradu koji dokumentuje njegovu fazu
primarnog slikarstva je Slika (1973) iz Poklon-zbirke dr Jakova Smodlake.

10 U pitanju je promena unutar istog diskurzivnog poretka, stvaranje nove verzije u vezi sa istim
konceptom: Deleuze 1994, 187-189. Identican princip jedno vreme ¢e primenjivati i na kanapu
(kao alternaciji za neprepariranu podlogu) pricvrs¢enom za konstrukciju rama, ¢ime ¢e se slika
transformisati u novu, objektnu dimenziju, u zidnu instalaciju.
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Radomir Damnjanovi¢ Damnjan, Plavo (Dezinformacye), 1973.

uodnosavanja sa (nekonvencionalnim) konstitutivnim problemima slike, u direktnoj
je vezi sa daljim Damnjanovi¢evim metalingvistickim istrazivanjima uspostavljenim
u seriji istovrementh radova nazvanih Dezinformacie.

Praksu ukljucivanja (lingvistickog) referentnog iskaza, to jest znacenjskog teksta
kao ravnopravnog elementa rada i kompatibilnog ¢inioca umetnickog dela, Damnjan
prvi put primenjuje u seriji primarnih slika sa vertikalno isprekidanim trakama, gde
terminima ,slika”, ,,Cetiri zute” 1 slicno, jezicki verifikuje konkretnu vizuelnu datost.
Imenovanje u smislu angazovanja znacenja kao upotrebe, iz elementarnog slikarstva
prenosi u cikluse slika, crteza 1 grafika pod zajednickim imeniteljem Dezinformacye,
s tm S$to je sada verbalna definisanost promenjena, lingvisticka verifikacija
(imenovanje boje) udaljava se od fizicke istine o delu, medusobni odnos vizuelnog
i referentnog ustanovljen je na kontradikciji, odnosno na paradoksalnom iskazu'!.
(Vitgenstajn 1980, 40-42) Ovako uspostavljena iracionalna, pre lazna, tvrdnja, bliska
destrukciji logickog sistema perceptovanja, sto znaci 1 dadaistickom obesmisljavanju
»dostojanstva umetnosti”, postaje autonomni verbalni ekvivalent u prostoru jezicke igre

11 Iste, 1973. godine kada pocinje da realizuje serije ,slikanih” Dezinformacya, princip simulacije
istinitosti dokumenta primenjuje 1 na fotografiji — grupni snimak sa saradnicima i osobljem
Studentskog kulturnog centra povezuje rekonstruisanom, neistinitom tekstualnom informacijom:
wIrom left: Daniel Buren, Susan Sontag, Joseph Beuys, Hanne Darboven, Sol LeWitt, Robert
Rayman, Donald Judd”.
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(Vitgenstajn 1980), ali pre svega Damnjanova strategija da se nuzno proizvedenom
»istinom” suprotstavi sistemu laznih (laziranih) mitologija. Sve je relativno 1 sve je
pitanje svrhe, pa 1 trazenje smisla istovremenim ukazivanjem na efemernost istog
tog smisla. Primere interlingvistickog istrazivanja 1 subverzivnog poigravanja sa (ve¢
devalviranim) parametrima informativnosti, bilo da su oni deo koncepta Dezinformacija
ili Intervencja, Denegri (1978, 52) objasnjava ,,strukturacijom umetnickog jezika”, kao
jednim od osnovnih vidova delovanja Nove umetnicke prakse.

Ako je u primarnom slikarstvu redukcija svih perceptivnih elemenata
znacila 1 dekonstrukciju slike do apsoluta, onda se ¢in njenog definitivnog uklanjanja,
u sledu reakcionarnog karaktera umetnikove svesti, gde posle svega ostaje samo
rasclanjent slepi ram sa zavojima i verbalnom intervencijom na njemu: Dezinformacija,
zeleni Dammjan (1975), moze posmatrati kao radikalna umetnicka subverzija u
kontinuitetu svih moralno angazovanih aktivnosti kojima se demistifikuje ,.istina” o
statusu umetnosti u drustvu. Slika je konceptualno dekonstruisana i transformisana
(readymade) u drugaciji fizicki konstrukt (objet d*arl).

Pojedinac u vremenu novih nepreglednosti'?.
Dijalektika praznine

Tokom sedme 1 osme decenije Damnjanovi¢ se potvrdio kao zreo i
autonoman umetnik-nomad, dosledni inicijator drugacije uspostavljenih sintaksi 1
intrigantni aktivista recentnih pojava, ali isto tako 1 kao individualni strateg bez
ambicije da svojim misljenjem ili delovanjem bezuslovno participira u aktuelnim
procesima sve razudenijih poetika, bilo da se one uspostavljaju iz jezgra italijanske
ili jugoslovenske umetnicke scene. Nastavljajuéi da studiozno analizira svaku
njegovu fazu, Denegri objasnjava da je duh vremena postmodernizma osamdesetih
Damnjan ,prilagodio sopstvenom prethodnom iskustvu, sa namerom da i dalje
trazi 1 nalazi moguénosti ckspanzije 1 ekstenzije umetnickih postupaka u skladu
sa “profirenim pojmom umetnosti’ nasledenim iz avangardisticke nove umetnicke
prakse sedamdesetih godina”. (Denegri i Trini 2010, 35) Sta je to prakti¢no znacilo?

Dedukcija pojmovne integralnosti slike odvijala se, s jedne strane, u
pravcu koji pretpostavljajucu narativno izrazajnu strukturu dovodi do semioticke
ispraznjenosti (apsoluta primarnogslikarstva) a, s druge, sistematicnom eksploatacijom
1 totalnom dekonstrukcijom vrednosnog integriteta 1 smisla njenog postojanja do
apsurda predmetne funkcionalnosti (Dezinformacya, zeleni Damnjan). (Lippard 1973)
Da umetnicko delo moze legitimno da funkcionise 1 izvan standardnih kategorija
(slika—platno, skulptura — konzistentna forma, crtez/grafika — papir), odnosno, u
suprotnosti sa propozicijama o referentnim vrednostima, pa cak 1 u konfliktu sa
prejudicijom o nuznosti trajanja/postojanja samog dela, Damnjan je pokazao jos
pocetkom sedamdesetih godina, intenzivno se baveéi procesualnom umetnoscéu i

12 Habermasov (J. Habermas) termin ,nova nepreglednost” ¢ini se, u konkretnom slucaju
Damnjanovi¢evog postkonceptualnog delovanja, fleksibilnijim i blizim od pojma postmodernizma.
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Radomir Damnjanovi¢ Damnjan, Mriva priroda sa Sest flasa, 1982.

body arl-om. Da podsetimo, strategijska, postavangardna sredstva koja je 1972.
upotrebio u radu U cast sovjetske avangarde, telo kao ne-umetnicki artefakt umetnickog
delovanja 1 fotografiju kao instrument sukcesivno proizvedenog trajanja, ¢ime je
inicirao nove performative ponasanja druge linge 1 obracanja u proom licu, od 1976.
godine razvija u konceptualno 1 metodoloski direktniji, autorefleksivan i nista manje
socijalno angazovan diskurs licnog obrac¢anja u radu Niceg suvisnog u Gudskom duhu.
Posle empirijskih 1 strukturalno lingvistickih iskustava sa analitickim slikarstvom,
konsonantno nanosenje mrlja u kasnijim Autoportretima, potom 1 portretima drugih,
postalo je vise od prakse ponavljanja samog sebe — stanje potpune kontemplativnosti
1 visoko razvijene mentalne discipline u procesuiranju, $to je svako ponavljanje
¢inilo razlic¢itim 1 opravdanim.

Na linijji Damnjanove dalje konceptualne angazovanosti, metod ritualnog i
ritmickog oslikavanja mrljama sa jednog simbolicki oznacenog polja (lica kao zive
energije subjekta) od kraja sedamdesetih godina, prenosi se u drugaciji izvanumetnicki
kontekst, na besmusleni predmet kao redefinisani objekat-nosilac potencijalne energije.
Oslikavajuéi bojenim flekama prazne boce, njithovu nefunkcionalnost 1 stanje
potrosene komercijalne robe uvodi u artificijelni prostor umetnicke funkcionalnost,
i u lingvisticku simboliku mrtwih prirda na postoljima'®. Instalacije sa referentnim
nazivima Mrlve prirode sa flasama (niSta nije slucajno, pa ni asocijacija na serije
Morandijevih (G. Morandi) Mrtvih priroda sa flasama) postaju antikomercijalni produkt
umetnikove ideje, a prisvojeni predmet resurs disanovskog preusmeravanja 1 njegove

13 Bilo da su u pitanju boce ili neki drugi predmeti (jaja, na primer) koje je takode povremeno
oslikavao mrljama, police kao postamenti 1 pozadina (funkcionalno ve¢ implementirana u
Autoportretima) tretirani su na isti nacin, 1 postali su kompoziciono integrisani sadrzaj istog. Time
je 1 opticki momenat naglaseniji, a istovremeno je stvorena iluzija utapanja u dvodimenzionalni
format slike.
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estetike indiferentnosti', koji samo i isklju¢ivo umetnikovom intervencijom (readymade)
manifestuje novu 1 drugacije perceptovanu utilitarnost.

Dok je, s jedne strane, slikarski postupak uspostavio na neoavangardnom
poretku eksternalizacije smisla vrednovanja umetnickog predmeta u formatu
nestandardnog suodnos$avanja sa umetnoséu, s druge strane Damnjan participira u
onome $to ¢e se osamdesetih godina u univerzumu novih nepreglednosti uspostaviti
kao (postmodernisticka) reforma slike, a $to je sim nazvao ,slikanjem slikarstva”. U
pitanju je jos jedna serija varijacija Damnjana na iskustvima Damnjana, samo $to se sada
isti diskurzivni poredak (Delez/Deleuze) prevodi u ponovo drugaciji komunikativni
sklop. (Deleuze 1994) Pred umetnikom je prazno polje monumentalnog slikarskog
platna neogranicavajuce nikakvim partitivnim, predmetno asocijativhim znacenjem,
pa ni sopstvenim ramom. Apstraktni ¢inilac pretpostavljen je procesu jednolicnog
poentilistickog punjenja razli¢itim hromatskim mrljamal'® (Zelena skika, 1983, nizovi
radova 1z 1984. 1 1985. godine sa samoreferencijalnim nazivima ,slika” kojima se
uskracuje sve drugo sem bazi¢ne informacije!®). Po¢etkom naredne decenije broj
bojenith komponenti Damnjanovi¢ ¢e redukovati na dva intenzivna, kontrastno
suprotstavljaju¢a nosioca, uspostavljena u takav odnos da svojim medusobnim
prozimanjima manifestuju frekventnost pokreta i opticko vibriranje Citave povrsine
(Slika, 1989, Mala slika, 1992, Zuz‘a slika, 1994, Plava slika, 1995 ...). Nema mimezisa
niti gesta, sve je u funkciji cistog slikarstva 1 imperativnog (neckspresivnog) slikarskog
¢ina — izolovana (prazna) umetnikova svest podredena je iskljucivo oslobadanju
energije u postupku ritualnog ostavljanja tragova. Italijanski kriticar Tomazo Trini
(T. Trini) (1997, 12) ovu Damnjanovi¢evu fazu odreduje kao ,,pojmovno slikarstvo
praznog i punog”, gde se na primarnom nivou uspostavlja strukturalisticka logika
praznine kao, kako navodi, ,samotno srediste koje tezi upijanju svih energija
vidnog polja”. Ponekad izgleda da Damnjanove slike prizivaju i Seraa (G. Seurat)
1 Rajnharda (A. Reinhardt), Poloka (J. Pollock) i Tobyja (M. Tobey), Iva Klajna (Y.
Klein), filozofiju tifine Nika Kejva (N. Cave) ili taoisticke dijalektike i zen budnosti.
Ponekad, nista od toga. Cini se da je dovoljna samo veza sa simbolikom rada Mrjja u
prostoru © poloZag jedinke u drustou (1976) 1 sa Damnjanovim objasnjenjem da su njegove
slike ne-vizuelni prostor u jedinstvu sa dijalektikom praznine. U osnovi sublimno,
autorefleksivno slikarstvo u sistemu umetnic¢kih praksi paralelnog (prestupnickog'”)

14, Reakcija vizuelne ravnodusnosti pracene potpunim odsustvom dobrog ili loseg ukusa, to jest,
potpune anestezije” (Disan 2020, 7).

15 Prve slike iz ove serije bile su premijerno predstavljene 1983. u Art Gallery u Milanu, potom
u razvijenijem formatu i na Damnjanovoj samostalnoj izlozbi u Muzeju savremene umetnosti,
1987. godine.

16 U radovima na papiru (Pastel, 1983) umesto poentilistickih tacaka ostavljao je tragove isprekidanih linija
koje su, uslovno receno, mogle da budu izvedene 1 iz ranijeg linearnog konstrukta primarnih slika.

17  Denegri je umetnost kontinuiteta druge lingje nazvao ,,prestupnickim formama (devedesetih)”, sto
se odnosilo na umetnike koji kriticki, ali najpre autokriticki, svesno deluju izvan svih zvani¢nih
institucja 1 vladaju¢ith politickih struktura. Sam smisao ,,prestupnickog” autor objasnjava
mentalnim procesima ili ponasanjem koje ,,nije agresivno niti prema drugom niti prema necem
spoljasnjem nego je [...] u osnovi odbrambeno u teznji da rad umetnika istraje u odupiranju
svakom konformiranju”. Denegri 1998, 6-7.
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delovanja tokom decenije obelezene jugoslovenskom krizom, s jedne, 1 globalnim
prestrojavanjima, s druge strane.

Tokom prve decenije novog milenijuma Damnjanovi¢ nastavlja slikarski
aktivizam na polju primarne diskurzivnosti slke kao slke, s tim S$to se sistem
medusobnog dejstva dve boje dezintegrise, slika je hromatski redukovana na jednu
vrednost 1 na mentalni proces ujednacenog reprodukovanja ustog kao istog (Crtez Cetkom,
2001, Mrbe, 2004). Koncentrisano 1 u ravhomernim pauzama, tragovi se¢ nanose na
sve monumentalnije formate $to je uslovljavalo 1 drugaciji pristup, ali nista manje
zahtevnu metodicnost 1 procesualnu istrajnost u uspostavljanju sinergije praznog i
punog (Skkanje slikarstva, 2011)!8,

U periodu kada intenzivno nanosi (apstraktne) poteze na monumentalne
rolne na podovima muzeja 1 galerija, Damnjanovi¢ ¢e ponovo uspostaviti vezu 1
sa predmetnim sadrzajem koji razlaze u seriju kolaziranih foto-crteza, tekstualnim
intervencijama, autorskim pecatom 1 potpisom obuhvacenih u istoznac¢nu celinu pod
nazivom Pozdrav iz Pekinga. Kriticka distanca je demonstrirana ve¢ u samom ¢inu
implementacije najrazlicitijih popularnih sadrzaja plasiranih putem masmedija,
dok im naknadnom mehani¢kom ,,obradom” Damnjan relativizuje primarnu svrhu
1 pretvara ih u hibride sa novim robnim znakom. Ovako aproprijacijski konstruisan
rad (gde je, u krajnjoj instanci, 1 politicka korektnost dovedena u pitanje), pozicionira
umetnika na liniji onoga §to je svojevremeno bila subverzivna angazovanost u
prostoru kriticko-ironicke konceptualne i1 postkonceptualne prakse, ali 1 onoga $to bi
moglo da se prepozna kao scenario postmodernisticke intertekstualnosti, odnosno
otvorene interpretativne strukture u sistemima novih nepreglednosti.

R. D. Damnjan: U teznji ka apsolutnoj nezavisnosti ...

ako je ona uopste mogucéa'’

Razlicitim strategijskim formama unutar savremenog diskursa 1 referentnih
dijaloga, Radomir Damnjanovi¢ Damnjan je svih ovih decenija stvarao i stvorio
svoju licnu 1 neprikosnovenu dimenziju realnog, $to smo problemski 1 uporedno
hronoloski pokusali da mapiramo kroz najmarkantnija dela iz reprezentativne
Poklon-zbirke Dragoslava Damnjanovica. Iz pozicije dinami¢nog umetnika nomada,
uvek principijelno izvan etabliranih vrednosnih kategorija, Damnjan je od pocetka
uspostavljao svoj sistem vrednosti, pazljivo je registrovao razlicito diferencirane

18  Ovakvi formati podrazumevali su slikanje na tlu i to kroz javnu akciju/performans (Slkanje
na tlu) sto primenjuje najpre 2002. godine u Muzeju Vojvodine u Novom Sadu (fotografija
autorizovana umetnikovim pecatom u Poklon-zbirci Dragoslava Damnjanovica); Skkanje stikarstva
uspostavlja kao novi termin istog tipa slikarskog aktivizma na svom performansu u Muzeju 25.
maj (Muzeju Jugoslavije) tokom otvaranja izlozbe Narodnog muzeja u Beogradu Poklon-zbirka
Dragoslava Damnjanovica 2011. godine; kasnije Pitturare la pittura (Federico Bianchi Contemporary
Art, Milano).

19 Iz intervjua sa R. D. Damnjanom (Blazevi¢ 1968).
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anomalijje 1 na njih reagovao kriticki 1 samokriticki, angazovano 1 beskompromisno
provokativno, dosledan najpre sopstvenim inicijalnim stavovima. Rani eksperimenti
bili su osnov njegovih daljih konceptualnih istrazivanja, bilo da se ona razvijaju u
pravcu ikonografske odredenosti ili formalisticke ispraznjenosti 1 tautoloske logike.
Nijje izbegavao nuznost epohe postrevolucionarnog angazovanja, bio je superiorni
protagonista neoavangardistickih ideja 1 deo reakcionarne prakse iz jezgra
kolektivnog aktivizma, ali isto tako 1 autenticni hazarder-demistifikator mitova o
umetnickom delu kao (iskljucivo drustveno) verifikovanom apsolutu. Damnjan je,
jednostavno, umetnik revolucionarne svesti koji je na neoavangardistickoj ideji
uspeo da dostigne ono §to je Peter Birger apostrofirao kao novu zZivotnu praksu
organizovanu iz umetnosti. I bez ikakve sumnje, jedan od retko istrajnih fenomena
1 neosporenih autoriteta razlicitih poetika savremenog doba, izrazeni individualista
koji se nikada nije prilagodavao umetnosti, ve¢ je njenu prirodu suvereno i u
najkompleksnijem znacenju prilagodio sebi.
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IN MEMORIAM VLASTIMIR MIKIC

AKA VLASTA VOLCANO (PEG, 1958 — SVILAJNAC, 2021)
PLEMENITI BUNTOVNIK I SLEPE MRLJE SISTEMA!

Vlastimir Miki¢ aka Vlasta Volcano,
1988, fotografija: Stephen Salmieri

,Jos jednom, svet je postao dosadan: revolucija
se zavr$ila permanentnim hepiendom 1 litanijom
zasluga, a drustvo blagostanja, mada 1 dalje pozeljno,
naslo se u ¢orsokaku iz kojeg se niko preterano ne
zalaze da pronade izlaz. [...] Nema izlaska iz sistema,
utopija je moguca jos samo u sferi subjektivnog [...]
Nemocan da se odupre sistemu, ne zeleéi ga, danasnji
umetnik zivi na njegovim slepim mrljama”, pise Filip
Filipovi¢, u tekstu za izlozbu Vlastimira Mikica Slepe
mrfje sistema. (Beau Jest 1983) U periodu od 1982. do
1985. godine (samostalne izlozbe u Velikoj galeriji
SKC-a 1983. 1 1985), Vlastimir Miki¢ stvara jedan
veci broj do sada izlaganih ili neizlaganih slika koje
su tipicne za duh neoekspresije transavangarde,
nemackog Newe Wilde 1 neakademskog pristupa
strateski 1 narativom bliskog subverzivnoj klimi stripa,
grafitti 1 underground umetnosti. Njegovo slikarstvo je
tehnicki neobuzdano, brzo, gestualno 1 koloristicki

jako 1 sirovo, a ikonografski koncipirano u izmisljenim 1 ¢esto sarkasticnim prizorima
ili sugestivnim hibridnim bi¢ima. Miki¢ 1 sam kaze da ga je ,,oduvek privlacio svet
posmatran kroz prizmu sarkazma, satire, kontradikcije 1 suprotnosti, humora 1
optimizma”, te da sebe smatra ,skeptikom-optimistom ili optimistom-skeptikom™.
Izlozba slika Skepe mrlje sistema (1983) pokazala je slike velikih formata, sugestivnih
cksplozija boja i duhovitih naslova: Sargarepa, sargarepa, domovina nasa lepa, Kitice su slepe
a evo nje pored Sargarepe, Sistemska alatka, Ratnici podzemlja, Saveznik I — Beli andeo; Saveznik
III — Ongj koji sve zna, Cudesni svet Zaka Kustoa, Starry starry night. Tkonografija je pod
jakim uticajem stripa 1 fotografije, medutim Vlastimir Miki¢, uz pomo¢ jezika koji

1 L. Merenik, odlomak iz teksta ,,Pod velikim svetlim svodom. Beogradski radovi Vlastimira Miki¢a

1981-1985.”, VOLCANO, Fond Vujici¢ kolekcija, 2012.
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ostavlja utisak nevestog, infantilnog 1 neartikulisanog, stvara autorsku fikciju koja je
zastitni znak predmetnog repertoara i prizora: ,,Se¢am se da sam tada gradio price,
a jedna od njih bila je stvaranje neke vrste postkomunistickog bica Istrijana del
Rovaka, nastalog ukrstanjem balkanskog kratkodlakog gonica 1 istarske krtice.” U
Vlastinoj interpretaciji, krtica na ,,vrhu njuske ima zvezdu petokraku koja rotira i tako
lakse probya put kroz unutrasnjost zemlje”. Ova politicka satira 1 parabola, mozda
ne naglaseno vidljiva u svoje vreme, danas se ukazuje kao bitan sastavni element
Mikiceve ideologije slike. U tom kontekstu nalazi se 1 metafora slepila — nesposobnost
spoznaje istine 1 posedovanja jasnog uvida u karakter, smisao 1 perspektivu odredene
situacije ili stanja, u ovom slucaju politicke situacije, koja je pokretac izgradnje ove
metafore. Saveznici 1 Ratnict su izmisljena 1 himeri¢na Mikiceva bi¢a, od kojih mnoga
sadrze vizuelne ili idejne konotacije poreklom iz masovne i popularne kulture, izmedu
ostalog 1 1z dva filma i1z 1979. godine, Alien Ridlija Skota 1 Warriors Voltera Hila (po
Ksenofonovom delu Anabazis), kao 1 na nesto kasniji Skotov Blade Runner (1982, po SF
romanu Filipa K. Dika Sawaju li androwdi mehanmicke ovce?). Alien je, kao do tada nevideni
oblik mracnog superspektakla formiranog u spoju horora i naucne fantastike, imao
ogroman uticaj na masmedijsku kulturu, kQ]l seze najdalje moguce preko samog filma
1 definicije filmske vizuelnosti. Razlicite 1 prikrivene politicke i erotske konotacije,
ikonografija kosmarnih hibridnih kreatura, ukazuju na Mikiceve Slepe mrlje sistema kao
na posebni, izvrnuti sistem u kome dominiraju osecanje krize, permanentno stanje
nepoverenja, neizvesnost, zivot za jedan dan.

Miki¢eva samostalna izlozba Osmi dan odrzana je u Velikoj galeriji
SKC-a maja 1985. godine, pred odlazak u Njujork. Ovaj naziv autobiografskog
znacenja ima veze sa Mikicevim privremenim zakljuc¢ivanjem beogradske karijere.
Neizvesnost zivota za jedan dan pretace se u metaforu ,,osmog dana”, neophodnog
da bi se otiSlo napred iz kruga sedam dana stvarnosti. Osmi dan je, po re¢ima
umetnika, ,,nova istorija — novo vreme — posle svega” — ocekivani drugi pocetak.
Dela sa ove izlozbe se znatno razlikuju od slika iz 1983. godine i imaju svedeni 1
utisani narativ. U jezickom pogledu, formalno 1 koloristicki su bliska ,konstelaciji
transavangarde”. Za razliku od ciklusa Slepe mrlje sistema, koji intertekstualnost
primenjuje kroz kddove humora, sarkazma, politike 1 popularne 1 masovne kulture
1 supkulture, slike iz ciklusa Osmi dan gotovo iskljucivo nastaju na plastickim 1
formalnim intertekstualnim koédovima savremenog slikarstva 1 ukidaju popularni,
prepoznatljivi narativ, zauzvrat isprobavaju¢i formalna svojstva transavangardne
konstelacije. Sa dosta tamnih tonova 1 boja, dela su (Fontana, Rula, Poljubac, Kruska)
melanholicnom atmosferom srodna vidovima magicnih 1 metafizickih stanja,
imaginarnih prostora i ,,maniristickom stavu” u ¢ijem se srediStu nalazi ,,sumnja
u harmoniju 1 rad univerzuma, koja izaziva oklevanje, mrtvilo pokreta koji je
prvobitno zivotvoran. [...] Usled konstitucionalne inhibicije sledi — oklevanje, napad
sumnje, anksioznost. [...] Ako se u svetu ne moze ziveti, tada ¢e umetnik puniti
metaforu sopstvenog rada takvim nabojem dok ne poc¢ne da se preliva od napetosti
1 savijanja. I ako zivot ne dozvoljava da se odmah razrese svi sukobi, jedina prava
odbrana bice odvajanje.” (Bonito Oliva 1989)

244



IN MEMORIAM VIASTIMIR MIKIC AKA VLASTA VOLCANO

Na samom pocetku osamdesetih, zagovornici nove umetnosti pisali su o ,,novoj
individualnosti (ose¢ajnosti)” 1 ,,dezideologizaciji” umetnosti. (Caroli 1980) Tokom
osamdesetih, kriticari umetnosti ,,nove osecajnosti” ili novog ekspresionizma govorili su
da je to ,Jlazni ekspresionizam”, da u ,;raju njegovog obilja ima neceg pogresnog”, a
da sam neoekspresionizam (nova slika) postoji da bi ,,obezglavio umetnost Sezdesetih
1 sedamdesetih 1 otpremio je na otpad istorije.” (Kuspit 1985) Ako zapazanje o ,,novoj
individualnosti (osec¢ajnosti)” mozemo danas da prihvatimo kao ispravno, zapazanja
o ,dezideologizaciji” ili o tome da je neoekspresionizam ,lo§” jer je blaziran 1 jer
se oslanja na ,,perspektivu popularne kulture” (Kuspit) mozemo da, posle trideset
godina, s pravom osporimo. Jer, uistinu, nova 1 ¢esto potcenjivana umetnost nije bila
bezazlena — ne zato $to je bila ,Jazno dete” u ,,pozoristu dosade” (Kuspit), ve¢ zato $to
je, bez obzira na politicki 1 drustveni kontekst u kome je nastajala, bila glasnogovornik
nove umetnicke ideologije, svakako viseslojno subverzivne (i $ta bi u tome bilo toliko
lose?), no umetnosti koja niti je bila lazna u svojoj osecajnosti, ponajmanje u onom
»orgazmickom prizvuku koji priziva apokalipsu” (Kuspit), niti je bilo koga otpremila
na otpad istorjje. Apokalipsu nije trebalo posebno prizivati. Otpad je svejedno gutao
nckadasnje miljenike istorije. Prvobitno naizgled mimo svake ideologije i mimikricno
bezidejan, globalni fenomen ,,nove slike” ili ,,novog ekspresionizma” predstavljao je novi
ali nekompaktni ideoloski model antiutopije i distopije?, o ¢emu danas svedoce dela
vedine protagonista tree generacije koja je uspostavila fenomen ,,nove slike”. Posebnu
nelagodu spram Zivljenja na ,loSem mestu” pokazao je Mikicev aktivizam, predocen
kroz njegovo slikarstvo, njegovo prevratnicko ponasanje 1 spontane hepeninge u prvoj
polovini osamdesetih godina XX veka. Medutim, pokusaj afirmacije slobodne volje,
u svetu koji ga nije dovoljno dobro cuo, ishodio je dvadesetogodisnjim napustanjem
beogradske scene 1 odlaskom u Njujork.

Generacijski distopijski model uspostavljan je usred predapokalipticnog
drustva 1 kulture predstojece, no naslucivane, velike krize, metaforicke situacije
»gubitka centra” 1 nestanka racionalne, dostojanstvene mere stvari, ,,u sigurnosti
apsolutnog odsustva nade”. Odgovor pojedinca, umetnika, zapoceo kao naizgled
vedra 1 optimisticna igra, zavr$io je u povlacenju i odvojenosti, u zauzimanju
»otrovnog polozaja lateralnosti”, iz koga 1 danas uglavnom gledamo na svet.

Vlastimir Miki¢ je roden 1958. u Pedi, Srbija. Diplomirao je na Fakultetu
likovnih umetnosti u Beogradu 1983. Clan ULUS-a bio je od 1984. godine. Od 1985.
zivi 1 radi u Njujorku 1 Beogradu. Izlagao je na velikom broju samostalnih 1 grupnih
izlozbi u zemlji 1 imostranstvu. Po povratku u Beograd 2004. godine, Miki¢ se vratio
slikarstvu. Imao je samostalne izlozbe u Galeriji Zvono (Quick Time, 2004), Prodajnoj
galeriji Beograd (Astal, 2003), kao 1 u Galeriji 73 (Satent), uz vise nastupa na likovnim 1
kulturnim manifestacijama. Kasnije se trajno nastanio u Svilajncu.

2 Distopija — etimoloski: lose ili bolesno mesto.
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1981-1985. Osnivac i ¢lan grupe Zestoki (sa De Stil Markovi¢em), Beograd

1982-1984. Osnivac 1 direktor kluba na FLU (sa De Stil Markovi¢em),
Beograd

1993-1998. Osnivac 1 ¢lan multimedijalne grupe Floating Point Unit, Njujork

2002-2006. Osnivac¢ 1 kreator internet Portala za kulturu Jugoistocne
Europe, www.seecult.org

2007— Kreator 1 administrator novog portala ULUS-a www.ulus-art.org

Video radovi

2004. — A4, B, G, BETWEEN YOU AND ME, BELEF, Beograd

2005. — ASTAL, Internet broadcast, performance, Prodajna galerija
Beograd, Beograd

2005. — HANDS BY THE RIVER, BELEE, Beograd

Dobitnik je nagrada za slikarstvo XII Bijenala mladih na Riject 1983. godine 1
Jesenjeg salona Sombora 2008.

Web izvori

http://vlastavolcano.com/download/monografija%20vmikic-lowR ES.pdf

http://vlastavolcano.com/
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FILOZOFSKOG FAKULTETA UNIVERZITETA U BEOGRADU
UPUTSTVO ZA AUTORE

Radovi se putem elektronske poste predaju do unapred dogovorenog roka.
Elektronska adresa za slanje radova je: ana.bogdanovic@y bgac.rs.

Finalna verzija priloga predaje se u standardnom .doc ili .docx formatu.
Finalna verzija teksta mora da sadrzi:

* ime 1 prezime autora/-ke;

* naziv ustanove u kojoj je autor/-ka zaposlen/-a (afilijacija);

* naslov teksta;

e apstrakt na srpskom 1 engleskom jeziku (do 1.000 karaktera);

*  kljucne reci na srpskom i engleskom jeziku (najvise 8 klju¢nih reci);

* osnovni tekst sa bibliografskim napomenama (duzine do 40.000
karaktera ukljucujuci prorede 1 napomene uz tekst).

Napomena: Ukoliko ilustracije prate tekst, svaka ilustracija mora biti potpisana
imenom autora/-ke, nazivom i izvorom, a autor/-ka priloga mora imati obezbedena
autorska prava, odnosno ovlaséenje da ilustraciju objavi u okviru svoga rada.

Parametri za oblikovanje teksta

*  Osnovni tekst oblikuje se latinicnim fontom Times New Roman,
veli¢ina 12, prored 1,5.

*  Tekst se poravnava uz levu marginu, a za isticanje naslova i eventualnih
podnaslova u tekstu koristi se opcija bold.

*  Navodnici se koriste prema pravilu: ,,tekst®.

» Citiranje unutar citata navodi se prema pravilu: ,, "tekst’ .

*  Nazivi umetnickih radova, ¢asopisa, izlozbi, publikacija, filmova 1 sl.
navode se kurziwvom (u zagradi se navodi izvorni naslov ukoliko se navodi
prevod stranog termina).

* Reci pozajmljene iz stranih jezika navode se kurzivom.

* Fusnote i napomene uz tekst, koris¢ena literatura i izvori navode se
fontom Times New Roman, velicine 10, prored 1,0. Spisak koris¢ene
literature (referenci) navodi se na kraju rada po abecednom ili azbu¢nom



redu prezimena autora. Ukoliko se navodi vise bibliografskih jedinica
istog autora koje imaju istu godinu izdanja, one se dodatno oznacavaju
malim pocetnim slovima abecede.

Pravila citiranja i navodenja literature

Literatura 1 izvori citiraju se 1 navode na jeziku 1 pismu kojim su napisani
postujuci format The Chicago Manual of Style. Detaljno o ovom nacinu citiranja na:

http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html

Citiranje se vr$i unutar teksta. U okviru teksta se unutar zagrada navodi
prezime autora i godina izdanja odgovarajuce bibliografske jedinice bez zapeta
izmedu prezimena autora i godine, a prema potrebi se navodi i broj stranice koji
se odvaja zapetom, kao u sledeéim primerima: (Merenik 2010), odnosno (Merenik
2010, 24) ili (Jererpn u Yynmh 2005, 5-9) ili (Foster et al. 2004, 101-108).

Fusnote (napomene) koje se navode na dnu odgovarajuce strane teksta
treba da sadrze manje vazne detalje, dopunska objasnjenja, naznake o koris¢enim
izvorima 1 gradi, ali ne predstavljaju zamenu za citiranu literaturu. Nacin citiranja
autora u fusnoti isti je kao nacin citiranja u tekstu.

Nacin citiranja u spisku literature na kraju rada
Monografske publikacije 1 izlozbeni katalozi

Primeri za knjige sa jednim autorom, odnosno urednikom:
Merenik, Lidija. Umetnost i vlast. Srpsko slikarstvo 1945—1968. Beograd: Filozofski fakultet 1
Fondacija Vujici¢ kolekcije, 2010.

éupié, Simona (ed.). The JFK culture: art, film, lterature and media. Belgrade: Faculty of
Philosophy, American corner, 2013.

Primeri za knjige sa dva ili tri autora:

Hewnerpu, Jema n Cumona Uynuh. [lemap Jobposuli y mpudecemunt. Ymemnur u coywasnro
oxpyacerse. beorpan: Mysej caspemere ymerrocru, 2005.

Harrison, Charles, Francis Frascina and Gill Perry. Primativism, Cubism, Abstraction: The Early
Twentieth Century. New Haven and London: Yale University Press, 1993.

Primeri za knjige sa Cetiri ili vise autora:

Foster, Hal et al. Art since 1900: modernism, antimodernism, postmodernism. London: Thames &
Hudson, 2004.



Poglavlja 1 tekstovi objavljeni u knjigama i zbornicima radova

Primer:

Mepenuxk, Jlupuja. ,Jlaneko oy pasysjaHe TOMEJIC: YMCTHHKOBO IIPUBATHO Yy
XUIICPIIOJUTH30BAHOM JYTOCIOBCHCKOM ApyIuTBy mocue 1943. y Ipusammnu wusom xod

Cpoa y deadecemont sery, yp. Munan Pucrosuh, 706-730. beorpau: Clio, 2007.
Tekstovi objavljeni u ¢asopisima

Primer:

éupié, Simona. ,,Evropa i/ili nacionalni identitet: Paviljon Kraljevine Srbije na Svetskoj
izlozbi 1900. 1 njegove posledice.” Zbornik Seminara za studiye moderne umetnosti Filozofskog
Jakulteta Unwerziteta u Beogradu 3/4 (2008): 107-127.

Tekstovi objavljeni u novinama i popularnoj periodici

Primer:
ITerposuh, Pacrxo. ,IIposehna msmoxba jyrocnosenckux ymernuka.” [loaumuxa, 11. 5.
1931.
e Uz arhivske izvore se¢ navode signature fondova i naziv arhiva u
kojima se izvori nalaze.
e Za izvore sa interneta navodi s¢ URL adresa 1 datum poslednjeg
pristupa veb stranici u zagradama.

Tlustracije koje prate tekst predaju se u jpg ili tff formatu, rezolucije 300
dpi ili viSe, realne velicine 10 x 15 cm elektronskom postom kao prilog ili preko
veb-servisa za transfer podataka, poput www.wetransfer.com ili www.dropbox.com.

Mesto 1ilustracija u tekstu je potrebno obeleziti odgovarajuéim brojem
ilustracije u zagradama. Ilustracije je potrebno oznaciti na sledeé¢i nacin u naslovu
fajla: broj ilustracije (tako da odgovara broju navedenom unutar teksta), ime autora,
naziv ilustracije, godina, autor ilustracije/fotografije, izvor ilustracije.
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