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Cyborta, 17. centembap 2011. op 18:00
CanoH My3eja caBpeMeHe YMETHOCTH
Mapucka 14, beorpaa

OtBOpEeHU pasroBop mehy nybankom o
aKTyeAHUM nsnoxbama y CanoHy MICY u
fanepunju CTYyAEHTCKOI KYATYPHOT LLEHTPa NoA
3ajeAHUYKUM Ha3UBOM

MPOTUB YMETHOCTHU
[opaH hopheBuh: Konuje 1979-1985.

m NHuumnjaTop dopyma npu nporpammma y CanoHy MCY: YHa Monosuh, KycToc
KoHuenT v peanu3aumnja npojekta YMeTHuK Kkao nybnuka: Mr boba Mupjana CtojaamHosuh
@ R - @ Mpoaykunja npojekTa: Yapyxerbe ymetHuka [1IE3 OPT
5y MapTHep npojekTa: KynTypHu ueHTap PEKC

MpojekaTt nogpxaea ®oHA 3a 0TBOPeHO ApywTBo, Cpbuja



MpoTUB YMETHOCTH
fopaH hophesuh: konnje 1979-1985.

Kyctocu:

bpaHucnas AumutpujeBuh
AejaH CpeteHoBuh

JeneHa Becuh

CanoH My3eja caBpemeHe YMETHOCTH
Mapucka 14, beorpap

M3nox6a he 6utn oTBOpeHa Ao 23. okTobpa 2011.

PapHo Bpeme CanoHa: oa 12 po 20 yacoBa. YTOpKOM
3aTBOpEHO.

lanepuja CTYAEHTCKOT KYATYPHOT LeHTpa
Kpama MunaHa 48, beorpaa

M3nox6a he 6utn oTBOpeHa Ao 24. centembpa 2011.

PapHo Bpeme lanepuje: op 12 po 18 yacosa. Hepermom
3aTBOPEHO.

fopaH hophesuh je Ha YMETHMYKO] CLLEEHN aKTUBAH Of, PaHMX
CeflaMAeceTvX Kao jefjaH 0f NMpPOTaroHMCTa T3B. ,aHANUTUYKE
NMHKje” beorpaackor KoHuenTyanmsma. Og 1979. roamHe ce y
noTnyHocTM okpehe npojekTMMa Konuparba Koje U3BOAM CBE 10
1985, kapa npecTaje ca ayTOPCKMM PafloM Y NOJ/bY YMETHOCTHU.
Mako cy mHorv pagosu 13 hophesuheBor KOMMCTUYKOT onyca
M3N1araHu Ha CamMoCTaIHUM W TPYMHUM U3N10XK6aMa y 3eM/bU ¢
MHOCTPAHCTBY OHU, Y3 HEKOJIMKO U3y3€eTaKa, HUCY NPUBAAYUAN
MaXKkby NOKAHUX KPUTHUYAPA, HUTY CY YBPLUTAHU Y UCTOPUjCKe
npernege yMeTHOCTM TOra BpeMEHa.

Pa3no3n 3a HenmpuxsaTatbe 0BOr onyca cy 6pojHu u Tpeba
MX TPAXWUTU Yy ouyBarby OasMYHMX MoCTynaTa YMETHWUYKOr
Len0Batba M CMUCAA yMeTHOCTU. [lpou3BoArba Konuja
MKOHWYKMX OPUTMHANA MOZEPHE YMETHOCTH, YMHOXaBare
6e3BpeHUX amaTepcKMX CAMKAa WAM YCAMKaBakbe Konwja
Ha KWY-penpofyKLujama, He MOXKe Ce JaKo 06jacHUTM Y
TPAAWLMOHANHUM MapaMeTprMa YMETHUYKE KpeaTWBHOCTM
Be3aHe 3a MOjMOBE  OPWUIMHANHOCTW,  YHWKATHOCTM,
u3paxajHoct u aytopctea. C apyre ctpaHe, hophesuhes
YMETHUYKM TecT Huje 610 moryhe CBPCTaT HATKU Y jefHY 04
TPEHAOBCKMX OAPEAHULA C Kpaja cefamaeceTux M noveTka
OocaMAeceTuXx TrOAMHa Kojuma je onepucana Tafalhba
JIMKOBHA KPUTMKA (HMp. HOBA YMETHWYKA NpaKca, CIMKApCTBO
HOBe MpeacTaBe MTh). M3 gaHalwre NepcneKkTUBe, jacHo je
[ Ce pagM O NMpPOjeKTy KOju Ce KPeTao JIMHMjOM MULL/bEHA
KOja Ce MOXe YMopeauTU Ca HbYjOPLKUM KOMUCTUYKUM
anponpujaLMoHN3MOM KOjU Ce CMMYATAHO MOjaBMO, a Uuju
Cy rnaBHW npotaroHucTn bunm LWepm JlueajH, Majk Bajano,
Puuapg MpuHc n gpyrn. Mehytum, Hophesuh je y oaHocy
Ha OBaj TPEHA CaMOCBOjaH MO TOME WTO je Konujy Nnpornacno
,»3HAYajHMjOM O, OPUTMHANA" U LUTO je KOMMpPakbe CXBATMO Kao
,CTaB MPOTUB YMETHOCTM" — CTaB KOju MHCTUTYLM]Y YMETHOCTM

,YMETHWYKO Aeno, nopes OCTanor, M3paXaBa M HEKU CTaB
0 YMeTHOCTU. PajoBu npuKasaHM Ha OBOj M3NOXKOM HUCy
YMeTHUYKa gena. To cy camo CTaBOBM O yMeTHOCTWU. bosbe
peyeHO, TO Cy CTAaBOBM NPOTMB YMETHOCTU. Mucaum fa je
Kpajrbe Bpeme ga ce ca YMETHOCTU jeHOM OA/NYYHO CTPrHe
HanygepucaHa macka c10604e 1 XyMaHWU3Ma U OTKpUje HeHo
npaBo AnLe, ULLE BEPHE Y NOHWU3HE CAYLIKUHbE.

fopaH hophesuh, Mpomus Ymemnocmu, 1980.
TeKcT ca no3uBHuLLEe 3a U300y y Nanepuju CKLL 1980.

aHapXUCTUYKK yTepyje y Becmucao, ykmbydyjyhu n Bractuty
rOBOPHY MO3MLMjY ,YMETHUKA"” Koju Zenyje yHyTap cuctema
ymeTHoCTM. bophesuhes Komusam je KaTeropujy Konmuje
€MaHLMNATOPCKM NPOWMPUO M3BaH CBMX AOTaf OCBOjEHMX
rpaHuua v npuaodao joj moh ga ,npunosefa Heky Apyry
npuyy“y 04HOCY Ha OHY KOjy NpumnoBesa cam OpurnHan.

M3noxba ,Mpotme ymeTHoct. TopaH hophesuh: Konuje
1979-1985" 3ajeaHuykn je npojekat lopaHa hophesuha u
KYCTOCKOT TMMa KOju pafiloBe W3 OBOr Onyca npeacTas/bajy
Kpo3 ABa pa3/sMunTta u3noxbeHa popmaTa: PeKOHCTPYKLMjy
W caBpemeHy MHcTanauujy. Lpyrum peynmma, cama nocTaBKa
u3noxbe ocCMMIW/bEHA je Kao KombWHauMja npuHUMNa
PEKOHCTPYKLMjE OPUTMHANHUX NOCTaBKM (Tj. apaHXmaHa
objekaTa) ¥ nNpUHUMNA CaBpPemMeHe MHCTanauuje Koja
noapasymeBa MPOMEHY KOHTEKCTa M 3Hauyerba, CTBapajyhu
HOBE apaHXMaHe W Hose ofHoce. M3noxba ,MpoTus
ymeTHocTu. lopaH Bophesuh: Konuje 1979-1985" b6ancka je
JIOTULM PETPOCMEKTHUBE KAa0 METATEKCTYasHe PaBHMU ,noriesa
YHa3ag" aHanorHe petpocnekuujv kojy hophesuhesu pagosu
3ay31Majy y OAHOCY Ha NPUMNOBECT YMETHOCTH.

Mopea noctaske y CanoHy My3eja caBpeMeHe YMETHOCTH, Y
lanepwjn CKLL-a je peKoHCTpyMCcaHa NpBa caMocTanHa M3noxkoba
hophesuhesux Konuja Koja je 1980. ogpxkaHa y WCTOM
NpoCTOpYy NOA WUCTaKHYTUM Ha3uBoM ,MpPoTUB ymeTHOCTH®,
a Koja Yy Le/IMHM peTpocrneKTUBHOr norneaa Ha hophesuhes
Konusam QyHKLMOHMLILE Kao M3/10xkba-apTedaKT U penpusa
OpWIMHaNHe NOCTaBKe.

TeKcT 13 HajaBe n3noxbe
Mpomue ymem+ocmu. fopaH bophesuh: konuje 1979 - 1985.
y CanoHy Myseja caBpemeHe ymeTHOCTH, 2011.



Buorpaduija
fopaH hophesuh je pohen 1950. y Jyrocnhasuju.

CamocTanHe usnoxbe (1980-1985.):

e [Ipotns ymeTtHocTH, lanepuja CKL, beorpaga, 1980.

e [nacHuUM anoKanunce, opurnHan v konuje, Il bynesap 106/15, beorpaa, 1980.

e The Harbingers of Apocalypse, original & copies, Museum fur (-Sub)Kultur, Bepaunn, 1980.
e [nacHMuM anokanunce, konwuje, fanepwja MM, 3arpe6, 1981.

e [nacHuum anokanunce, konuje, fanepuja LWKYL, /bybsbana, 1981.

* Konwuje/Copies, Fanepuja CpehHa Hosa ymeTHocT, CKLL, beorpaa, 1981.

e Konwuje /Copies, CTyaeHTCKM LeHTap, Ocujek, 1981.

e Copies, Museum fur Kultur, Xambypr, 1982.

o Konwje, lanepuja CTyaeHTCKOr LEeHTpa, 3arpeb, 1982.

e Bider uber Bilder, Kunstmuseum Hannover mit Sammlung Sprengel, XaHosep, 1982.
¢ “Kako konupaTtv MoHapujaHa”, HapoaHu mysej, beorpaa, 1983.

e Bilder uber Bilder, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen am Rhein, 1984.

e Konwuje, lanepuja NM, 3arpebd, 1984.

o Konwje, lanepuja WKYL, /bybraHa, 1984.

e [pusopu mogepHe ymeTHOCTH, lanepuja CpehHa HoBa ymeTHOCT, beorpaza, 1985.
e [lpusopu moaepHe ymetHocTu, lanepuja LUKYL, /bybsbaHa, 1985.

MoynHe n3noxkbe (1980-1985.):

e HoBa ymeTHW4Ka npakca, lanepwmja CKL, beorpag, 1981.

»  The Second International Drawing Triennale, Muzeum Architektury/Muzeum Historyczne, Bpounas, 1981-1982.
o Arteder ‘82, Muestra Internacional de Obra Grafica, Bunbao, 1982.

e [loHoBo y Anpuay, yn. Ceeto3apa Mapkosuha 57, beorpaa, 1982.

e The Ritz, WPA & Collab Projects NY, The Ritz Hotel, BawuHrtoH, 1983.

e [lejzaxk, CanoH MCY, beorpag, 1984.

o Artists Call, Judson Memorial Church, bbjyjopk, 1984.



MpoTUB YMETHOCTH
lopan hophesuh: konuje 1979-1985.
[okymeHTauuje u3 fanepuje CTyaeHTCKOTr KYATYpHOr LeHTpa, 2011.

PeKOHCTPYKLMja U310K0e oapaHe Ha uctom mecty 1980.
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MpoTnB ymeTHOCTH

lfopaH hophesuh: konuje 1979-1985.

[JokymeHTaumje u3 fanepuje CTygeHTCKOr KyATypHOr LieHTpa, 2011.
PekoHCTpyKLMja M3n10x%be oapaHe Ha uctom mecty 1980.




MpoTMB YMETHOCTH
lfopaH hophesuh: konuje 1979-1985.
[okymeHTaumje ns CanoHa MCY, 2011.




MpoTMB YMETHOCTH
lfopaH hophesuh: konuje 1979-1985.
[okymeHTaumje ns CanoHa MCY, 2011.

Instalacija iz stana na Il bulevaru
1982-1983.




MpoTMB YMETHOCTH
lfopaH hophesuh: konuje 1979-1985.
[okymeHTaumje ns CanoHa MCY, 2011.

Tok istorije
1980-1981.




Goran Dordevié
ORIGINAL
I KOPIJA

Slobodan Mijuskovié: Krajem sedamdesetih
godina poceo si da “kopiras” dela drugih
umetnika i sve do danas tvoj rad je na razlicite
nacine vezan za “temu’ kopije. Rad na kopijama
za tebe je istovremeno znacio pocetak koriscenja
medija crtezaislike, pri cemu treba re¢i da nemas
akademsko slikarsko obrazovanje i da si cetkom i
bojom poceo da radis nakon iskustava sa drugim
medijima. Kako je doslo do te promene?

Goran Pordevic: 1 pored toga $to je u umet-
nosti prethodne decenije dominirala upotreba
netradicionalnih umetnickih sredstava (“novi
mediji”), slika 1 slikarstvo nisu bili u potpunosti
potisnuti sa umetni¢ke scene. Tu, pre svega,
mislim na hiper-realizam i primarno slikarstvo.
Mene hiper-realizam nije privlacio, verovatno
zbog izrazenog perfekcionizma, posto smatram
da zanatska virtuoznost i vrednost dela nemaju
puno zajednickog. Po duhu i ideji mnogo blize mi
je bilo primarno slikarstvo, gde je sam postupak
slikanja istovremeno i ekskluzivni sadrzaj slike.
Medutim, ni tada a ni kasnije nisam pomisljao da
i sam pocnem da slikam. U to vreme slikarstvo
mi je zaista bilo daleko. Jo§ uvek sam bio uveren
u konacnu pobedu tadasnje “Nove umetnosti”
nad Tradicijom, Akademijom, Institucijom,
Estetikom. Vremenom je postajalo jasno da

sama upotreba “novih medija” ne garantuje
imunitet od gluposti. Bilo je dovoljno da neko
napravi bilo kakav performans, snimi video
ili seriju fotografija, nacrta nekakve dijagrame
koji izgledaju egzaktno, pa da to bude novo i
avangardno.

Desavalo se da su termin konceptualna umetnost
sa pozitivnim predznakom poceli da koriste
i ljudi sa kojima nisam Zeleo da imam bilo Sta
zajednicko. Jednostavno, ose¢ao sam kako su
razlike izmedu Tradicije i Avangarde postale
minimalne. Tada sam poceo da razmisljam o
radovima koji bi bili realizovani u tradicionalnim
materijalima. Naravno, nisam ni pomisljao da
ih koristim na tradicionalan nacin. Mislim da
je prvi takav rad bio “Autoportret sa modelom”.
Ako se secas, to je paralelopiped na koji sam
prilepio ki€ reprodukciju sa umetnikom koji slika
jednu damu, okruzenu pratiljama, u vrtu punom
cveca i zelenila. Jako mi se dopao ovaj prizor koji
na jednostavan i istinit nacin govori o umetniku,
a bilo je i neceg perverznog u ideji da se takva
slika sjedini sa ¢istom minimalistickom formom.
Ali formalna dijametralnost minimalistickog
predmeta i Sarene ki¢ reprodukcije ne implicira
automatskiinjihovusuprotnostnanivouznacenja.
Smatram da i jedina svedena minimalisticka
forma moze biti izraz krajnjeg oportunizma
kao 1 bilo koji ortodoksni ki¢. Slede¢i rad, iz tog
vremena, o kome bih govorio jeste serija crteza
radenih olovkomkojusamnazvao “Kratkaistorija
umetnosti”. Crtezi predstavljaju radove iz istorije
umetnosti svedene na isti format i istu tehniku,
i to su prve kopije koje sam uradio. Posebno mi
je bilo zanimljivo kopiranje radova iz moderne
umetnosti (Maljevi¢, Duchamp, Manzoni, Beuys,
Smithson...). Dopala mi se apsurdnost ideje

Goran Dordevi¢, Kopiranje Mondrijana u Narodnom muzeju u Beogradu, 1983.
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precrtavanja Kosuthovih definicija. Tada sam
osetio da kopiranje moze biti zanimljivo. Ako
postoje neki atributi karakteristiéni za modernu
umetnost onda su to novo, originalno, autenti¢no,
mastovito. A kopiranje je upravo suprotno od
toga. Ono ponavlja, reprodukuje, neoriginalno
je, imitativno, sterilno i nemastovito. Mislim da
me je zato i privuklo.

Tre¢i rad koji bih spomenuo odnosi se na
moju sliku iz mladosti “Glasnici Apokalipse”.
Ova izrazito ruzna, neukusna i iznad svega
diletantska slika, koje sam se kasnije godinama
stideo, predstavlja moj prvi ozbiljniji slikarski
pokusaj.

Deset godina nakon nastanka ove slike odlucio
sam da napravim nekoliko skica koje kao da
predstavljaju pripremu za njenu realizaciju,
verovatno zato $to mi je bilo poznato da mnogim
znacajnim slikama iz istorije umetnosti prethode
brojni crtezi, skice i studije. Odlucio sam
da “Glasnici Apokalipse” postanu znacajno
umetnicko delo. Ova tri rada, koja sam prvi put
izlozio januara 1980. u Galeriji SKC-a, smatram
vaznim za razumevanje radova koje sam kasnije
realizovao.

S.M.: Ocigledno je da ti ne pravis slike
zbog toga da bi, savladuajuci postepeno umece
slikanja, konacno postao “dobar slikar”, vec
si se tom mediju okrenuo u trenutku kada ti se
on ucinio pogodnim za realizaciju odredenih
zamisli drugacije prirode, naime zamisli koje se
ne mogu dokuciti iz svojstava imanentnih mediju
koji su posredovane. Cini mi se da pravis slike
kojima ne bi trebalo pristupati kao slikama. koji
su posredovane. Cini mi se da pravis slike kojima
ne bi trebalo pristupati kao slikama.

g, =2 L
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G.D.: Nakon spomenute izlozbe poceo sam
da slikam kopije “Glasnika Apokalipse”, a
istovremeno sam nastavio da kopiram i radove
modernih  umetnika (Mondrian, Maljevic,
Lichtenstein...). Tacno je da moje kopije nisu
rezultat namere da postepeno savladam umece
slikanja, 1 pored toga S$to sam se ponekad i
trudio da napravim dobru kopiju. Mislim da i
sam izbor radova govori tome u prilog. Ne znam
kome bi palo na pamet da usavrSava vestinu
slikanja kopiraju¢i Mondrianove kompozicije
ili Maljevic¢eve suprematisticke slike. Kopiranje
je konceptualno krajnje jednostavan postupak.
Odabere se neki rad koji se nazove originalom i
onda se pokusavaju da ponove njegove formalne
osobine. Rezultat takvog postupka je kopija,
koja se u slucaju dosledno izvedenog postupka
skoro ne razlikuje od originala. Na primer,
izmedu Mondianove kompozicije i kopije koju
sam napravio skoro da i nema razlike. Medutim,
slika koju je Mondrian radio verovatno je rezultat
njegovog interesovanja za odnose izmedu
povrsina i boja, dok je njena kapija rezultat mog
interesovanja za sam problem kopiranja. Mozemo
zakljuciti da se ove dve slike, koje su formalno
iste, potpuno razlikuju na semantickom planu.
I to nije sve. Dok se predmet Mondrianovog
interesovanja moze Citati sa same slike, to se ne
bi moglo re¢i za njenu kopiju. Kopija je slika po
svim slikarskim parametrima, a ipak se njena
ideja nalazi izvan same slike.

Goran Dordevi¢, Glasnici Apokalipse, kopija, 1980.
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S.M.: “Glasnike Apokalipse” naslikao si jos
kao gimnazijalac 1969. godine, dakle u vreme
kad, ako je tako ispravno reci, jos nisi bio
umetnik. Kao slikarsko delo, taj Skolski rad, kako
sam kazes, smatras potpuno bezvrednim, Sto on
doista i jeste. Zar svaki “normalan” umetnik ne
nastoji da svoje pocetnicke, neuspele pokusaje
unisti ili makar svesno prikriva? Ili ti, mozda,
mislis da se kopiranjem jedne lose slike moze
napraviti vise dobrih?

G.D.. Bez obzira na motive, tesko je
pretpostaviti da bi neko kopirao sliku za koju
unapred zna da je bezvredna, a pogotovo je
nezamislivo kopirati sopstveni neuspeo rad. Zato
je kopiranje ove slike neobi¢no. Pored toga, ne
radi se o jednoj kopiji, nego o pedesetak koje sam
do sada napravio, a nameravam i da nastavim.
Ako je original bezvredan, da li to implicira i
bezvrednost njegove kopije? Na osnovu ovog
primera izgleda da ne mora uvek biti tako.
Smatram da su kopije “Glasnika...” znacajnije od
originala, bez obzira §to se oni medusobno skoro
uopste ne razlikuju.

S.M.: Rekao bih da znacenje ovog tvog rada
nije u onome sta je slikano, niti u onome kako je
slikano, ve¢ bi ga trebalo traziti u odgovoru zasto
Jje slikano. Dakako, do ovog pitanja dospeva se
tek preko prethodna dva, nakon Sto se uvidi da
odogovori na njih ne otkrivaju tvoju intenciju.

G.b.: Mislim da je to tac¢no. Ideja kopiranja
“Glasnika...” je nastala pre svega zato §to mi se to
ucinilo krajnje besmislenim. Ovaj utisak postaje
intenzivniji sa svakom novom kopijom posto se
radi o kopiranju jedne iste slike. Tako sve slike
lice jedna na drugu. Ako vidimo sliku od pre
Cetiri godine i neku koju sam uradio ovih dana, tu
nema nikakve razlike. Ista slika i ista ideja. Nema
promene. Na neki nacin to je anti-istorijski rad.
Mislim da bi na slican na¢in bilo zbunjujuce kada
bi u nekom muzeju videli Mondrijanovu sliku, a
zatim, nekoliko prostorija dalje kopiju te iste slike
smestenu u jedan drugi istorijski kontekst.

S.\M.: Tvoje kopije se mogu posmatrati sa
stanovista “interpretacija” predlozaka koje
koristis. Ti su predlosci ve¢ i samim ponavijanjem
preneseni iz njihovog prvobitnog konteksta u
Jedan drugi, sto dovodi do promene znacenja.
Na primer, u jednom broju radova ti uslikavas
Mondriana, Andrea i Burena u sladunjave
prizore kic reprodukcija, cime njihov rad uvodis
u ikonicki kontekst koji ve¢ nosi odredena
znacenja. Slicno je kod radova u kojima umesto
reprodukcija koristis razlicite predmete malih
dimenzija na kojima slikas takode Mondriana,
Maljevica ili Stellu. Kopije koje radis na lesonitu
ili drvenim plocama, dakle na “neutralnim”
podlogama, ne uvode se u znacenjski kontekst
ikonicnih prizora, a njihovo ‘Citanje” sada u
najvecoj meri zavisi od razlicitih svojstava same
podloge i nacina na koji ih postavijas u datu
plohu.




" Goran Pordevié, Aittoportret sa modelorr_l, 1979.

G.D.: Verujem da ne bi bilo tesko pokazati
da su se radovi o kojima je re¢ formalno razvili
superpozicijom “Autoportreta sa modelom” i
“Kratke istorije umetnosti”. Radovi Bureana,
Beuysa ili Andrea u kombinaciji sa ki¢ re-
produkcijama su, na primer, isti oni radovi sa
kojima su ti autori predstavljeni u “Istoriji”. S
druge strane, moglo bi se reci da su ovi radovi
slicni “Autoportretu” zbog neobitne koegzis-
tencije dva antagonisticka pogleda na svet: kica
i avangarde. Tehnicki posmatrano, to su samo
kopije koje sam radio na neuobicajenoj podlozi,
a njihova interpretacija u odnosu na 8iri ikonicki
kontekst uglavnom zavisi od posmatraca. Os-
oba koja ne poznaje modernu umetnost nece ni
primetiti neku intervenciju, ili ako je i primeti
nece je razumeti. Za takvog posmatraca to bi bio
uobicajeni prizor koji bi ona prepoznao ili ne bi
prepoznao kao ki¢ reprodukciju. Mene jednos-
tavno zabavlja da pravim ovakve slike, vero-
vatno zbog neke ironi¢nosti i prema sopstvenom
sistemu vrednosti i prema umetnosti. Hteo bih da
podsetim i na nekoliko Lichtensteinovih radova
koje sam kopirao na pozutelom papiru i stavio
u starinske ramove. Ovde dotrajali papir i stari
ramovi menjaju istorijski kontekst unose¢i Sum
u naSe honolosko lociranje poznatih ikona Pop-
Arta. Na sli¢an nacin, i stari komadi lesonita na
kojima sam radio kopije Maljevica imaju sopst-
venu vizuelnu 1 znacenjsku vrednost (materijal,
boja, faktura, oblik) koja neminovno uti¢e na
promenu znacenja poznatih suprematistickih
formi. Ovo samo pokazuje da, u principu, ne
postoji neka neutralna podloga, posto celokupan
materijal kojim je realizovan neki rad odreduje
njegov neposredni kontekst.

S.M.: Od jednog broja kolor fotografija kopija
slike “Glasnici Apokalipse”, sastavio si knjizicu
kojoj si dao naslov “Traktat o besmislu (filozof-
ska sveska)”. Takav naslov o€ito upucuje na na-
meru da ovaj rad u formi “artist’s book” na iz-
vestan nacin uvedes u filozofski kontekst. Postoji

li, odista, moguc¢nost njegovog funkcionisanja
u tom kontekstu i kako bi se takva moguénost
mogla braniti?

G.D.: “Traktat o besmislu” nije “artist’s
book”. To je filozofska sveska u kojoj se rasprav-
lja 0 odnosu smisla i besmisla. U sustini, sama
sveska je jedan nacin materijalizacije ovog prob-
lema, prilagoden filozofskom kontekstu, dok
je stvarni “filozofski dogadaj” samo kopiranje
“Glasnika...”. Radi se samo o promeni nacina
materijalizacije ideje: dok se filozofi tradicio-
nalno koriste re¢ima i reCenicama, ja sam ovde
pokusao da to izvedem slikom. Mislim da su pi-
tanja kao $to je odnos izmedu originala i kopije,
istine i lazi, smisla i besmisla, legitimni predmet
filozofskog razmatranja. Verujem da bi ovaj rad
mogao da postavi pitanje ekskluzivnosti verbal-
nog jezika u filozofiji.

S.M.: Rekao bih da je tvoj sadasnji rad dosta
povezan sa onim §to si radio tokom sedamde-
setih godina. Mozda je jedna od glavnih spona
ono Sto bih nazvao stalnim “kretanjem na rubu
umetnosti”: naime, tvoji radovi uvek na izvestan
nacin dovode u pitanje viastiti umetnicki status.
Pojednostavijeno receno, sedamdesetih godina
radilo se o upotrebi “neumetnickih” medija, dok
Je osamdesetih re¢ o “neumetnickoj” upotrebi
Jjednog tradicionalnog umetnickog medija. Cini
mi se da tvoje sadasnje bavijenje slikanjem u biti
ne znaci prekid sa iskustvom i nacinom misljenja
sedamdesetih godina.

G.D.: Mislim da si u pravu i pored toga Sto bi

se na prvi pogled, uporeduju¢i moje radove iz
sedamdesetih i ove sada, tesko moglo do¢i do
takvog zakljucka. Ne smatram da je kontinuitet
neka posebna vrlina, ali ako u ovom slucaju pos-
toji neka spona, onda je to pre svega moj odnos
prema umetnosti. [ dalje verujem da umetnost
treba koristiti jedino kao prostor za kulturnu
diverziju, kao prostor u kome nema sakralnih

Umetnik u prvom licu 11

vrednosti, u kome se sve moze dovesti u pitanje.
Ako se nekome ovakvi stavovi ¢ine radikalnim,
onda moram da kazem da su oni, pre svega,
izraz simpatije prema intelektualnom anarhizmu
koji, na zalost, nije daleko od utopije, s obzirom
da je istinska mo¢ Tradicije i Institucije nes-
razmerno, gotovo obeshrabrujuce velika.

Novembar 1984.
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MuTarba 3a y4ecHUKe / moceTmoLe:

1. [la v cy pafioBu Ha 0BOj M3N10XKOM yMETHWUYKA Aena uam He (v 3awwTo)?

2. [la v cTe 3a MAKM NPOTUB YMETHOCTM (M 3aLwTo)?





