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Podaci o doktorskoj disertaciji:  

 

Naslov: ăIdeje konceptualne umetnosti u savremenoj srpskoj knjiĥevnosti 

od 1960-2010ò.  

 

Rezime:  

 

U ovom radu n astojali smo da savremenu knjiĥevnu istoriju dovedemo u neģto 

znaľajniju vezu sa tokovima vizuelnih umetnosti i interdisciplinarnim praksama. 

Poseban izazov istraĥivanja predstavljao je susret sa diskursom tzv. ăsavremene 

umetnostiò, koji je unutar konstelacije umetniľkih praksi knjiĥevnoj umetnosti dao 

status ăstareò, ăklasiľneò, ăprevaziĿeneò umetnosti. MeĿutim, kao danas nesumnjivo 

vodeļa humanistiľka disciplina, teorijski diskurs vizuelnih umetnosti kao da iznova i 

iznova ăotkrivaò knjiĥevnu umetnost i njenu nezaobilaznost. Poslednje ăotkriļeò 

knjiĥevnosti u odnosu na konceptualizam trebalo bi prepoznati u  njenom znaľaju kao 

forme dokument ovanja ănevidljivih ò umetniľkih projekata i performansa. Tako, recimo, 

kao literarnu umetniľku dokumentaciju moĥemo da oznaľimo ăknjiĥevnostò Miroslava 

Mandiļa, Judite Ģalgo, Slobodana Tiģme, Ĥarka Radakoviļa, ali i auto(bio)grafsku i 

dokumentarno -fikcionaln u knjiĥevnost Bore Ļosiļa.  

 

I mada je objava konceptualizma ģezdesetih godina bila neodvojiva od postupka 

literarizacije  (kao oblik dematerijalizacije umet niľkog dela), knjiĥevnost koja je stasavala 

u okvirima ănove umetniľke prakseò ostala je savim skrajnuta u odnosu na druge 

miksmedijalne prakse razvijanih tih godina . Na drugoj strani , konceptualizam je tek 

poslednjih petnaestak godina u neģto veļoj meri podstakao rad prouľavalaca 

knjiĥevnosti. Cilj istraĥivanja sadrĥi se otuda u nameri da se predstavi istorijski razvoj 
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knjiĥevne umetnosti razvijane u konceptualistiľkim krugovima i da se u preklapanju 

diskursa teorije vizuelnih umetnosti i  nauke o knjiĥevnosti naĿu ăzajedniľki imeniteljiò 

razumevanja jedne nemale umetniľke i knjiĥevne zaostavģtine naģe kulture. 

 

Pomenutoj temi veļ je posveļen zavidan broj publikacija, monografija, pregleda, kritika, 

nauľnih radova, itd. MeĿutim, najveļi broj tih tekstova ili je joģ uvek u resantimanskom 

znaku isticanja onovremenih ideoloģkih problema koji su se uľitali u metabolizam 

ănove umetniľke prakseò, ili ne daje nikakav kritiľki komentar, veļ ăneĥnim 

rukopisomò samo nadoknaĿuje viģegodiģnje i viģedecenijsko odsustvo avangardista 

ăknjiĥevnog jugoslovenstvaò iz javne sfere. Otuda je nada da ļe ovaj rad, nakon 

dvadesetak godina kritiľkoteorijskog zatiģja, izroditi novi kritiľki stav nauke o 

knjiĥevnosti o ovoj temi, kao i da ļe nam kritiľki pogled u knjiĥevnost razvijanoj pri 

ănovoj umetniľkoj praksiò olakģati takoĿe zasnivanje neģto drugaľijeg miģljenja 

povodom romantizovane ănovotalasneò knjiĥevne produkcije, koja je u dobroj meri 

izrasla na iskustvu ănove umetniľke prakseò. 

 

Kljuľne reľi:  

 

Avangardizam, koncept(ualizam), knjiĥevnost, vizuelne umetnosti, mixed-media, ănova 

umetniľka praksaò, biopolitika, bioumetnost, ăgoli ĥivotò, ănevidljiva umetnostò, umetniľka 

dokumentacija.  

 

Nauľna oblast:  

 

Uĥa nauľna oblast:  

 

UDK    
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Podaci o doktorskoj disertaciji  (eng): 

 

Title: òThe Ideas of Conceptual Art in Contemporary Serbian Literature 

1960-2010ó.  

 

Resume:  

 

The effort made in this study was to establish a more significant connection between the 

modern literary history, on the one side, and the flows of visual art theory and 

interdisciplinary practices, on the other.  A particular challenge for the research was the 

encounter with the so-called discourse of òContemporary Art ó, which gave to the 

literary art the status of òoldó, òclassicó, òoutdated artó wit hin the constellation of the 

art practices. However, the theoretical discourse of visual arts ð as the undoubtedly 

leading humanistic discipline of our time ð discovers the literary art and its inevitability 

over and over again. Perhaps the last òdiscoveryó of literature in relation to 

conceptualism should be recognized for its importance as a form of documentation of 

òinvisible -artó projects and performances. Such are, for instance, the òliteratureó of 

Miroslav Mandiļ, Judita Ģalgo, Slobodan Tiģma, Ĥarko Radakoviļ and 

auto(bio)graphical work of Bora Ļosiļ.  

 

Though the emergence of conceptualism in the sixties was inseparable from the process 

of literarisation (as a particular form of art demateriali zation), the literature that was 

maturing within the framework of òthe new art practiceó was completely sidelined 

compared to other mix edmedial practices developed in these years. On the other hand, 

the conceptualism encouraged the work of literature studi es during the last fifteen 

years. Therefore, the aim of the research is to present the historical development of the 

literary arts developed within the conceptualist circles, and also to find òcommon 
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denominatorsó of understanding the artistic and literary  legacy of our culture in the 

overlapping of the discourse theory of visual arts and the literary criticism.  

There are a considerable number of different publications, monographs, reviews, 

scientific papers on this topic. However, most of these papers either resent fully 

emphasize past ideological issues read into the metabolism of òthe new art practiceó, or 

they make no critical comment, but with a ògentle handó make up for the years-and-

decades-long absence of the Yugoslav avant-garde from the public sphere. For this 

reason, we hope that this paper will bring forth a new critical attitude of literary studies 

on this subject after twenty years of critical silence. Also, we hope that this new critical 

view will establish a different point of view on the roma nticized ònew waveó literary 

production of the 80' which has been largely built upon the experience of òthe new art 

practiceó of 60' and 70'. 

 

 

Key-Words:  

 

Avant-gardism, concept(ualism), literature, visual arts, mixed-media, ònew art practiceò, 

biopolitic, bioart, òbare lifeò, òinvisible artò, art documentation. 

 

 

Scientific Field:  

 

Specific Scientific Field:  

 

UDC:   
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ăOdomaļivanjeò pojmova  

 

Predmet naģeg prouľavanja izgubljen je na razmeĿi nekoliko operativnih pojmova 

filozofije i knjiĥevne, likovne, pozoriģne, filmske i muziľke kritike. To su pre svega 

pojmovi koji su izvedeni iz ăkorenskihò pojmova avangarde (neoavangarda, 

postavangarda, transavangarda, eklektiľka postavangardaé) i modernizma 

(postmodernizam, postmoderna, post -postmoderna, itd).  Posebnu koprenu istraĥivanju 

mogao bi da navuľe i vreli pojam ăsavremene umetnostiò, koji poslednjih godina sve 

viģe dobija na epistemoloģkom znaľaju. Ovakav status predmeta naģeg prouľavanja ð 

rasutog u znaľenjima isuviģe velikog broja operativnih vremenskih metafora i 

primoravajuļi nas da u isto vreme sedimo na viģe od dve diskurzivne stolice ð nije 

posledica neke mistiľne, neuhvatljive veliľine umetnika ili pak njihovog broja. Pre bi 

moglo da se kaĥe da takav status predstavlja razumljivo ishodiģte istraĥivaľkog, odnosno 

eksperimentalnog karaktera umetniľkih postupaka za koji je Adrijan Marino osamdesetih 

godina joģ uvek mogao da tvrdi kako predstavlja karakteristiľan sastojak ăavangardne 

poetikeò (Marino 1984/1998: 148)1.  

 

Istraĥivaľki karakter (izmeĿu ostalih i knjiĥevne) umetnosti, njena eksperimentalnost, 

umesto da uspostavi vremenski opseg naģeg istraĥivanja ð ona ga dovodi u pitanje, 

gurajuļi ga preko zida, u bezdno istorijskog bunara.I li ga u najboljem sluľaju ograniľava 

prekomernom rastegljivoģļu makroopisnih termina  kakvi su moderna, modernost (Jirgen 

Habermas/Hans Belting) ili ăestetski reĥim umetnostiò (Ĥak Ransijer). MeĿutim, sa 

ăoveò strane istorijskog bunara, eksperimentalizam, kao arbitrarna specifiľnost jednog 

cikliľnog artistiľkog simptoma (PoĿoli 1975), neļe uskratiti svoj odlu ľujuļi doprinos u 

razmatranju teleologije ăideja konceptualnih umetnosti u srpskoj knjiĥevnostiò. I to bez 

                                                 
1 Ģezdesetih godina, Renato PoĿoli je takoĿe eksperimentalizam oznaľio kao primarnu 
karakteristiku avangardne umetnosti (PoĿoli 1975: 157). 
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obzira na prisustvo mnoģtva monoloģkih partija teoretiľara umetnosti i kulture koje ne 

samo da razliľito manipuliģu nekom opģtom terminoloģkom aparaturom, veļ i 

nezadrĥivo i gotovo svakodnevno donose novu, ăsveĥuò terminologiju (kao ģto je to, 

uostalom, sluľaj sa ăsveĥinomò termina kakvi su ămentalistiľko stvaralaģtvoò, 

ăsintezijska umetnostò i ăprojektizamò Vladana Radovanoviļa, il i kao ģto je to sluľajsa 

ăsezonskomò retorikom Miģka Ģuvakoviļa). 

 

U jednoj takvoj, samo naizgled demoraliģuļoj poľetnoj poziciji istraĥivanja, skloni smo 

tome da posegnemo za analgetskim predlogom Mike Bal, iznetim u knjizi Travelling 

Concepts in The Humanities (2002): monoloģki aspekt humanistiľkog oglaģavanja ð koje 

viģe ne boluje od iluzije dijaloga, i mada joģ uvek, gotovo ciniľno, zagovara utopiju 

precizno determinisanog pojmovnika ð Bal je prevaziģla idejom ăputujuļeg konceptaò, 

shvaļenog kao skup ăpravila igreò, a ne kao jasno definisani sadrĥaj naznaľenih 

diskurzivnih monoloģkih partija (Bal 2002). Drugim reľima, od teoretiľara-

prethodnikane moĥe seoľekivati da ļe nas zaduĥiti jasno utvrĿenim terminoloģkim 

mobilijarom. To ne bi trebalo da obeshrabri ispitivanje  njihove zaostavģtine koja nam 

dospeva u vidu teorijskog bogatstva konsenzusa uspostavljenih u meĿukulturnom i  

meĿukontinentalnom putovanju koncepata kao ģto su to avangarda, tradicija, modernizam, 

kultura; kao ģto je to, uostalom, i s©m koncept.  

 

Vremensko razdoblje u ovdaģnjoj kulturi od 1960. do 2010. godine, kojem smo pridruĥili 

indeks ăkonceptualnih idejaò (ău savremenoj srpskoj knjiĥevnostiò), predstavlja doba 

ľija je diskurzivna geografija ispresecana dominantnim tokovima  avangardizma (u onom 

opģtem smislu koji je definisao Renato PoĿoli : eksperiment, aktivizam, voluntarizam) i 

postmodernizma (u smislu sniĥavanja umetniľke proizvodne kondicije, izlaskom u susret 

industrijalizaciji imasovnom trĥiģtu). To je isto tako doba gotovo neraģľlanjivih manjih 

ili veļih teorijskih polemika ð povodom avangarde, neoavangarde, i povodom moderne 

i postmoderne, povodom kulture, kanona, itd. Ako je uopģte moguļe veļ u ovom 

poľetnom stadijumu elaboracije osvrnuti se na geopolitiľke okolnosti, govoriti, recimo, o 
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ameriľkom (anglosaksonskom) i evropskom geostrateģkom interesu u pogledu 

temeljenja pojmova avangarde i modernizma (i u odnosu na koji bi, opet, trebalo ukazati 

i na interes ovdaģnje kulture)  ð onda bismo mogli da potvrdi mo i to da u drugom planu 

slike, koja predstavlja pomenuto zapadnoevropsko (i u tom trenutku i sve viģe globalno) 

Arijadnino klupko, konceptualizam  igra odluľujuļu ulogu u prevezivanju odro Ŀenih 

obala2. Doduģe, u tom trenutku on to ľin i i pod razliľitim im enima kao ģto su to 

ăneodadaò, ăfluksusò, ănova umetniľka praksaò, ăkonceptualna umetnostò (u ăuĥem 

smisluò), ăradikalne umetniľke prakseò, ănova umetnostò, ăpostobjektne pojaveò, itd.  

 

Posmatrano, meĿutim, sa ădovoljneò vremenske distance ľini se da je konceptualizam, 

usled delovanja neodbranjivih ăsila odomaļenjaò, u meĿuvremenu zadobio jedan 

drugaľiji status koji smo i sami namerni da razmotrimo i promoviģemo kao legitiman u 

ľinu razumevanja eksperimentalnih umetni ľkih praksi u ovdaģnjoj umetnosti 

(knjiĥevnoj, pre svega), u periodu od 1960. do 2010. godine. Zaista, ne samo da je 

pomenuti period, posmatrano globalno, ponudio izvanredno snaĥnu dinamiku 

kulturnih deģavanja, nemerljivu ni sa jednom prethodnom etapom u razvoju ljudskog 

duha, veļ je svojom diskurzivnom ănejestivoģļuò i ăteģkim padanjem naò analitiľarski 

ăstomakò uľinio da najveļi broj debata dobije razreģenje u jednom neprojektovanom, 

neplaniranom , neelaboriranom i gotovo prostoduģnom ăodomaļenjuò pojmova kakvi su 

                                                 
2 Umetniľka istraĥivanja su u Americi bila izraz ăľistog delovanjaò, nesputanog 
iskuģavanja sopstvenih artistiľkih dispozicija koje su najľeģļe bila usmerena ka 
svakodnevnom ĥivotu. Na drugoj strani, umetnost u Evropi ostala je verna tradiciji 
zanatskog, strpljivog i promiģljenog stvaranja, koje nije ispuģtalo iz ruku ambiciju da 
uvek dosegne odreĿeni nivo ideoloģke angaĥovanosti: ăDok evropska kultura neprestano 
teĥi kulturnim matricama i modelima i u suģtini je okrenuta ka istoriji i istoriji umetnosti, 
ameriľka se pak bavi nastavljanjem svoje sadaģnjosti i, prema tome, eksperimentomò 
(Oliva/Kargan 2006: 8). Moĥda je i najdramatiľniji ăraskolò izmeĿu dva kontinenta 
zapadne umetniľke tradicije nastao na planu kvaliteta (Evropa) i kvanititeta (SAD) ð dok 
ăpretvaranje umetniľkog dela u robu predstavlja politiľki problem za evropskog 
umetnikaò, ameriľko trĥiģte je agresivnim kvantitetom proizvodnje razliľitih pa i 
umetniľkih dobara otpoľelo invaziju ne samo na svet zapadne kulturne tradicije, veļ i na 
sve druge kulture na planeti. U istorijskom smislu nepojmljivo veliki trĥiģni front koji je 
nametnula kultura Sjedinjenih drĥava uľinio je da kvantitet kao ăudarna sila ekonomske 
moļiò postane kvalitet koji ăfanatiľno navodi kolekcionare da apsorbuju ameriľku 
umetnostò (Ibid). 
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neoavangarda, avangarda, transavangarda, postmodernizam, postmoderna, itd. Tako 

se, recimo, i termin ăneoavangardaò ăodomaļioò u savremenom kritiľkom iskustvu 

uprkos tolikim razmenjenim argume ntima poľev od ģezdesetih godina na ovamo. Ova 

veļ sada vremeģna debata joģ uvek pokazuje znake ĥivota, s obzirom na to da se jedan 

od njenih najslavnijih protagonista, Peter Birger, poslednji put (koliko nam je poznato) 

oglasio 2010. godine, odgovarajuļi tada na recentne polemiľke note anglosaksonskih 

kritiľara umetnosti (vidi B¿rger 2010). 

 

I pojam ăkonceptualne umetnostiò je tokom vremena u znaľajnoj meri ģirio svoj spektar 

oznaľavanja, da bi veļ danas bio uziman kao svenatkriljujuļa oznaka za raznovrsne 

radikalne umetniľke prakse od ģezdesetih godina na ovamo. A treba podsetiti i na to da 

se sliľno ăodomaļenjeò i ģirenje znaľenja dogodilo i u sluľaju pojma ăapstrakcijeò, koji je 

prethodio konceptualizmu (Harrison 2004).  

 

Govoriti danas o pojmu ăkonceptualne umetnostiò kao o pojmu koji je ăodomaļenò ne 

bi, dakle, bilo ni malo pogreģno s obzirom na to da teoretiľari i umetnici joģ i danas 

sasvim razliľito komentariģu njegov opseg. I to bez obzira na ăstriktnaò odreĿenja 

konceptualne umetnosti u ăuĥem smisluò koja proistiľu iz tekstova i radova Sola Levita 

(Paragraphs on Conceptual Art, 1967), Dĥozefa Kosuta (One and Three Chairs, 1965; Art as 

idea as idea, 1966; Art After Philosophy, 1969), Lorensa Vajnera (Statemants, 1968), Painting-

Sculpture Terija Etkinsona i Majkla Boldvina (Art&Language, 1966 -7), itd. Da je ăi sama 

ideja, uprkos tome ģto nije vizuelizovana, isto tako umetniľko delo kao i bilo koje 

drugoò (Le Witt 1967), stav je koji je bio utemeljen prvenstveno u onom drugom, da 

ăkonceptualna umetnost nije nuĥno logiľnaò (Ibid), dodali bismo ð i uprkos njenoj 

prividnoj analitiľnosti i hladnokrvnoj empiriľnosti.   

 

Za Dĥozefa Kosuta konceptualna umetnost predstavljala je umetnost iz vremena rata u 

Vijetnamu, bez koje je bi nemoguļe bilo razumeti ăģezdeseteò (Kosut 1975/1999). I mada 

se istorijsko trajanje konceptualne umetnosti svodi na tek nekoliko godina delovanja, 
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njena jeziľka i teorijska anti -estetika (dematerijalizacije umetniľkog dela) nije prestala da 

do dandanas odjekuje u razliľito imenovanim praksama ăsavremene umetnostiò, 

posebno onim koje podrazumevaju akcionizam, izvoĿenje, bodyart, telesnu skulpturu, 

intervenciju (u prostoru), bihevioral art, video-rad, instalaciju, itd. Otuda i razmatranje 

prevashodno partikularnog istorijskog u ľinka konceptualne umetnosti danasnije 

dovoljno, kao ģto nije dovoljno usmeravanje paĥnje na neposredne efekte ove anti-

estetike. Tim pre ģto i prethodeļi oblici revolucije polja umetni ľke proizvodnje u 

Zapadnoj kulturi  (kao ģto to, recimo, nesumnjivo predstavljaju pokret Fluxus i Concept-

Art ) pokazuju znaľajnu bliskost intelektualisti ľkim t emeljima konceptualne umetnosti  u 

ăuĥem smisluò.  

 

ăU oseļanjuò da konceptualizam postaje svenatkriljujuļi pojam, trebalo bi samim tim 

ăimatiò i ăoseļajò za ľinjenicu da je konceptualizam tokom vremena proģirio svoja 

znaľenja ne samo prema potonjim umetniľkim praksama, veļ i retroaktivno, na uģtrb 

svoje prethodnice. Drugim reľima, konceptualizam je vremenom ģirio svoja znaľenja i 

ăunapredò koliko i ăunazadò, prevazilazeļi ð sasvim uslovno reľeno ð stroge ăogradeò 

vlastitih manifestnih objava.  Tako je otvaranjem znaľajnog, ģirokog prostora 

oznaľavanju razliľitih postupaka ădematerijalizacije umetniľkog delaò i njegovog 

svoĿenja na ideju u potpunosti postala opravdana savremena i ð bez svake sumnje u to 

ð pauģalna upotreba konceptualizma kao legitimnog, operativnog pojma. 

 

Kako u naģem sluľaju izgleda naznaľeni istorijski ăkorak unazadò konceptualizma, a 

kako ăkorak unapredò?  

 

U ovdaģnjoj kulturi pojavu izvesnih proto-konceptualistiľkih taktika moguļe je naslutiti 

veļ krajem pedesetih godina, i to u aktivnostima umetnika iz grupe Mediala (Ģejka, 

Ivanjicki, Glavurtiļ, Radovanoviļ, itd). To se posebno odnosi na projekat ŉubriģte 

Kvarture Leonida Ģejke, ľiji ļe ănacrtò dobiti svoje znaľajne literarne realizacije u 

opusima Danila Kiģa i Bore Ļosiļa, ali i u drugim manje obimnim literarnim 
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poduhvatima kakva je proza  Milenka Pajiļa (ȹɚɎɑ ɍɔɚɏɜɌɠɔɳɑ, 1987). Drugi znaľajni 

primer jeste onaj Vladana Radovanoviļa, pionira posleratne avangarde, bliskog 

pomenutom krugu umetnika i kome jedanas svojstven radikalan otpor prema pojmu 

konceptualne umetnosti. Predlaganjem pojma projektizam ð kao oznake (svog) 

ămentalistiľkog stvaralaģtvaò od kraja pedesetih godina na ovamo ð Vladan 

Radovanoviļ je sasvim nedavno pokuģao da izuzme svoj rad iz praktiľnog i teorijskog 

domena konceptualizma (koncept-arta, konceptualne umetnosti). U tom gestu 

negiranja, meĿutim, trebalo bi iskljuľivo prepoznati (psiholoģki) simptom koji je 

svojstven onovremenom jugoslovenskom avangardizmu i kojem ļemo se joģ vraļati, sa 

duĥnom paĥnjom (vidi ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2010).   

 

Korak unapred odnosi se na pojave u umetnosti krajem sedamdesetih i poľetkom 

osamdesetih godina kada na kulturnu scenu stupa kontrakultura danas poznata pod 

imenom ănovi talasò. Uz pojavu manje znaľajnog pokreta, beogradskog klokotrizma, 

ănovi talasò je, kao izraziti postmodernistiľki front ovdaģnje kulture, konceptualistiľke 

postupke u potpunosti reifikovao . Implementirane u vagnerijanskoj ătotalnoj 

umetnostiò postmoderne, prakse i procedure konceptualne umetnosti viģe je nego lako 

prepoznati  i to u nekoliko najvaĥnijih primera iz tog vremena. Jedan od nesumnjivo 

najznaľajnijih projekata ănovog talasaò jeste onaj pod imenom Reľnik tehnologije 

(koncept realizovan pri ľasopisu Vidici, 1979-1981). Projekat je podrazumevao pod-

koncept Dragana Papiļa pod nazivom ăDeľaciò, realizovan u fotografskoj umetnosti, 

grafiti -artu i pop -muzici (Deľaci/VIS Idoli); zatim i performans-art Ĥike Stojkoviļa 

(Satirsko-gerilsko pozoriģte na Torlaku), diskurzivnu platformu Aleksandra Petroviļa i 

Slobodana Ģkeroviļa; a naknadno i prozu Svetislava Basare, Tomislava Longinoviļa i 

Sretena Ugriľiļa. Projektu Reľnik tehnologije srodna je i umetnost razvijana pod imenom 

ăNeue Slowenische Kunstò (grupe ERWIN, Sestre Scipion Nasice, Novi kolektivizam) i 

svakako umetnost slovenaľke multimedijalne grupe Laibach. TakoĿe, joģ jedan 

interesantan ănovotalasniò koncept jeste Fras u ģupiiz 1984. godine: koncept je 

podrazumevao kratke proze Davida Albaharija, muziku Elektriľnog orgazma, poeziju 
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Miloģa Komadine, radove Radomira Reljiļa i grafike Dejana Krģiļa, konaľno radio-

forum na beogradskom (ănovotalasnomò) radiju Studio B (ăFras u ģupiò Dubravke 

Markoviļ).  

 

Umetnost stavova 

 

ă6  Ne: koncept kao umetnost 

  7 - Umetnost kao konceptò  

 

(Mirko Radojiľiļ, Tekst 2, 1971; 

nav. prema Ģuvakoviļ 1996: 100). 

 

Kao oznaka za razliľite prakse ădematerijalizacije umetniľkog delaò, ăkonceptualna 

umetnostò je, u osnovi, predstavljala umetnost koja je zasnovana na govoru kao 

inicijalno najvaĥnijoj proceduri (Mile 1972 b). Taj baziľni vid ăproģirivanjaò umetniľkog 

dela vodio je vizuelne umetnosti ka literarnosti i diskurzivnosti, odnosno u pravcu 

lingvisti ľkih i teorijskih istraĥivanja koja su bila viģe nego aktuelna u naznaľenom 

periodu, tokom ģezdesetih i poľetkom sedamdesetih godina; u periodu u kojem je 

ăzaokret ka lingvisticiò (linguistic turn) doĥivljavao svoju dramatiľnu kulminaciju 

(strukturalizam, poststrukturalizam, filozofija jezika, analiti ľka filozofija, semiotika, itd).  

Sama po sebi, oznaľena orijentacija je neumoljivo odvodila umetniľko delo u pravcu 

njegove razgradnje, taľnije u pravcu njegove ădematerijalizacijeò. 

 

Nenaslovljeni prilog Mirka Radojiľiļa, iz slavnog 156. broja novosadskih Polja (1972) 

ubedljivo doľarava predoľenu orijentacijukonceptualne umetnosti ka jeziku i 

ădematerijalizacijiò: da se konceptualna umetnost, dakle, ne sme ograniľiti samo na dela 

(stav 2), da je konceptualna umetnost ăispitivanje prirode umetnosti njom samomò (stav 

3), da ă[o]no kako umetniľka dela jesu jeste jezikò (stav 4), da jezik i ănjegova logiľka 
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strogostò predstavljaju raison dõétre umetniľkog dela (stav 5); da je umetnost moguļnost 

jezika, a konceptualna umetnost ispitivanje njegove moguļnosti (stavovi 8-9), te da 

ădelaò istraĥivaľkog karaktera konceptualne umetnosti nuĥno bivaju odreĿena kroz 

samu procesualnost konceptualne umetnosti, odnosno kao ð ărad/raĿenoò (stavovi 12-

13; Radojiľiļ 1972). 

 

Karakteristiľne propozicije konceptualne umetnosti ău uĥem smisluòoľigledne su i u 

ranom tekstu Vladimira Kopicla, pod nazivom ă(I; IV 1971)ò. Ovaj izraziti 

konceptualista, ľija ļe potonja karijera preteĥno biti vezana za pesniģtvo, dobar je primer 

tranzicije konceptualistiľkih postupaka prema pesniľkim: 1978. godine Kopicl ļe 

publikovati s voju prvu knjigu pesama, pod nazivom Aer (Matica srpska), ľiji ļe sadrĥaj 

preteĥno ľiniti zapravo poetizovani konceptualistiľki radovi, koji su objavljivani u 

ľasopisu Polja i listu Index poľetkom sedamdesetih godina3. U radu pod nazivom, taľnije 

oznakom ă(I; IV 1971)ò, iz 1971. godine (a koji u predstojeļim godinama u Kopiclovom 

pesniľkom delu neļe dobiti svoj poetski analogon), susreģļemo se neposredno sa 

problemom ădematerijalizacije umetniľkog delaò, svojstvenim konceptualnoj umetnosti 

ău uĥem smisluò: 

  

ă1  konceptualna umetnost samo ono je ģto kao ona ne bi smelo da postoji 

2  ideja koja beleĥenjem izlazi izvan sebe same nije viģe to 

3  zato delo ne bi smelo da bude ono koje zabeleĥim: delo bi moralo da bude 

ideja nezavisna od beleĥenja 

4 ako sama bila bi delo onda bi i konceptualna umetnost bila; ali u 

konceptualnoj umetnosti delo joģ uvek ne stoji izvan beleĥenja 

                                                 
3 Uporedi konceptualni rad pod nazivom ă(II (I); VI 1971)ò (Kopicl 1972; Milenkoviļ 2007: 
41) sa njegovom peotizovanom verzijom iz Aera, ăIzmeĿu jednog i drugogò (Kopicl 1978: 
21-24); kao i radove ă( I (II) )ò i ă(2 (II) (1) )ò, takoĿe iz 1971. godine (Kopicl 1972; 
Milenkoviļ 2007: 42-43), sa ăpesmamaò ăOvde. Ovde/izvanò i ăOvde./Ovde gde jesam 
sada (Kopicl 1978: 25-27), kojima je pridruĥena treļa pesma-stav: ăNiģta nije obde/ali neki 
oblik veļ moĥe da mu odgovaraò (op. cit: 28; esencija konc. rada ă(3; III(II) (2)), 1971); 
Kopicl 1972;).  
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5  uzeļu hartiju (ili neģto drugo), zabeleĥiļu ideju; nema je; samo beleģka je 

za konzumenta 

8  nekad ne mogu da je prepoznam 

9 ideja koja uĿe u proces beleĥenja pristajuļi da bude delo morala bi sebe 

samu bez ostatka da iskaĥe 

10 ali to ipak ne moĥe da bude tako 

11 tako konceptualna umetnost nije ona koja jeste 

12 i samo postoje dela konceptualne umetnosti koja nisu konceptualna 

umetnost; samo beleģke su ispuģtenih moguļnosti 

13 samo, moja umetnost jeste izvan toga jer takva je kakvu je mogu; ako veļ 

pristajem na umetnost 

15 ono ģto predstavljam kao svoje delo izvan je moje umetnosti; ono je druga 

jedna; drugom potrebna umetnost  

16 ja sam prljavi jedan mali umetnik, ali ja to znam  

19 moja prava umetnost ono je ģto ne moĥe biti; ona je moja svest o sebi 

(njoj) 

20 tako postoji moje delo koje nije moja umetnost; ona je izvan sebe i tak(v)o 

ne postoji 

24 ako ga mislim postoji kao i sve i uvek onda  je isto 

27 ako sam ja-moja ideja-moja umetnost, moje delo je moj konzument; u tom 

odnosu vidim njegovo biļe 

32 ipak samo je beleĥenje 

a) delo ne moĥe da postoji; postoji svest o nemoguļnosti njegovog 

beleĥenja 

b) delo je beleĥenje svesti o nemoguļnosti izvan beleĥenja 

c) delo je beleĥenje svesti o nemoguļnosti beleĥenja delaò  

 

(Kopicl 1972/Milenkoviļ 2007: 40) 

 

Po svemu sudeļi, Kopiclov rad ľine mahom stavovi u kojima se razmatra sam 

nematerijalni karakter konceptualnog umetniľkog dela: da je konceptualno delo samo 
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ono koje kao takvo ne moĥe i ne sme da postoji (stav 1). Podvlaľenjem kljuľne napetosti 

koja proistiľe iz zavisnog odnosa umetniľkog dela (koje je ăidejaò) i njegove 

materijalnosti (koje je ăbeleĥenjeò; stav 2), radom se izriľe problem ugroĥavanja 

suverenosti i samosvesti ăjednog malog prljavog umetnikaò (stav 16), samim tim ģto se 

njegova umetnost (ideja) dovodi u podreĿeni poloĥaj ne samo prema materijalnosti, 

beleĥenju dela, veļ i u zavisni poloĥaj prema njegovoj recepciji, odnosno ăkonzumacijiò 

(stavovi 5-12). Komunikacija sa delom, utemeljena u materijalnosti, odnosno ð u beleģci 

ideje (ăbeleģka je za konzumentaò; stav 5), predstavlja kljuľni ľinilac za razumevanje 

koceptualnog dela kao jedne nadasve ănemoguļe umetnostiò (ămoja prava umetnost 

ono je ģto ne moĥe biti; ona je moja svest o sebi (njoj)ò; stav 19).  

 

Za konceptualistiľke umetnike konzumacija njihove eteriľne, disperzivne i apstraktne 

umetnosti predstavljala je neizbeĥnu banalizaciju umetniľkog rada (Milenkoviļ 2007: 

15). Svedeno pak na ămetapoetiľkuò eteriľnost, na ăsvest o sebi samojò, delo 

konceptualne umetnosti nametnulo se kao delo kojeăne moĥe da postojiò, odnosno, koje 

je moguļe jedino joģ izraziti u negativnim parametrima, u vidu svesti ăo nemoguļnosti 

njegovog beleĥenjaò. Tako jedno konceptualistiľko iskustvo ostaje svedeno iskljuľivo na 

ăbeleĥenje svesti o nemoguļnosti izvan beleĥenjaò i na ăbeleĥenje svesti o nemoguļnosti 

beleĥenja delaò (stav 32). 

 

Ovaj ăklasiľanò primer ovdaģnje konceptualistiľke umetnosti viģe je nego koristan i 

zbog toga ģto snaĥno istiľe argumente zbog kojih je konceptualna umetnost, 

naľelnogovoreļi, smatrana produĥetkom veļ postojeļeg simptom a krize savremene 

umetnosti. A to je, dakle, simptom krize  umetniľkog dela i njegovog postojanja u vidu  

ăprisutnost[i]  materijalne stvariò, kako je to svojevremeno uvideo i Jeģa Denegri 

(Denegri 1971). MeĿutim, upravo u ovom ranom i pravovremenom komentaru naģeg 

istaknutog istoriľara umetnosti nije samo moguļe steļi uvid u jednu fatalnu dijagnozu 

savremene umetnosti, njene ăsmrtiò i trajne transpozicije u hegelijansku sferu 

ăapsolutnog duhaò. Isto tako, Denegrijevi argumenti nas uveravaju u nuĥnost proģirenja 
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pojma konceptualizma ; da se konceptualna umetnost nije nametnula ăkao jedna fiksna 

jeziľka solucija veļ, naprotiv, kao polje otvorenog delovanja, polje koje nije omeĿeno 

nekim unapred zadatim estetiľkim pretpostavkamaò (Denegri 1971).  

 

Ovo je viģe nego dovoljan znak neodvojivosti konceptualistiľkih praksi od epohalne 

tendencije eksperimentisanja, od tzv. ămedijskog proģirenjaò umetniľkih praksi. 

Procedure konceptualne umetnosti bile su usmerene ka ăradikalnom ģirenju materijala, 

izbora u kome sada ne postoje nametnute graniceò (Ibid), ali i ka takvom ģirenju ău kojoj 

reľ i misao postaju ne samo legitimni veļ ujedno i najefikasniji instrumenti te nove 

moguļnosti umetniľke komunikacijeò (Ibid). Sa sraľunatim posledicama ekspandiranja 

artistiľkih postupaka u pravcu razli ľitih medija, konceptualna umetnost je prvenstveno 

otelovlj avala ămisaone operacijeò, s tim da ăumesto oblikovnih postupaka, 

karakteristiľnih za samu prirodu plasti ľnih umetnosti, ovde se jedino moĥe govoriti o 

mentalnim postupcima, u kojima sâm pojam ili zamisao zauzimlju mesto osnovnog 

pokretaľa imaginacijeò (Ibid). 

 

Sasvim dajuļi prednost procesu zamiģljanja a ne procesu realizacije (umetniľkog 

dela/rada) , konceptualna umetnost je, razumljivo, proizvela  i znaľajnu turbulenciju u 

procesu recepcije (ăkonzumacijeò) umetniľkog dela, jer ăza komunikaciju sa 

konceptualnim delima nije viģe [bio] dovoljan kontakt utemeljen na kanalima vizuelne 

percepcije, kao ģto ni ľulni estetiľki utisak nije viģe [bio] kriterij kojim se mo[glo] dopreti 

do smisla i znaľenja jedne takove umetniľke operacijeò (Ibid). Ģireļi, vremenom, svoje 

procedure i procese u razliľitim pravicima ( od kojih je najdominantniji svakako 

performans kao primer ăsintetiľke predstaveò), konceptualna umetnost je neizostavno 

morala da raľuna i na ģiri modus recepcije i percepcije koji je podrazumevao aktiviranje 

svih ľula, kao ģto je to, recimo, evidentno u ăduhotvorstvuò i ăsintezijskoj umetnostiò 

Vladana Radovanoviļa (vidi ȽɔəɞɑɓɔɳɝɖɌɟɘɑɞəɚɝɞ 2005). Iz tog razloga za 

konceptualizam se ne bi moglo reļi da je negirao umetnosti niti da je zastupao jednu 

decidnu umetniľku soluciju, veļi da je poput drugih onovremenih ăsintezijskihò, 
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odnosno ă(verbo)vokovizuelnihò poetika, prethodeļih ili nadolazeļih, pozvao razliľite 

umetniľke prakse u nesputanu sinkretiľku igru. A samim tim bila je izvrģena i puna 

mobilizacija ľula konzumenata (publike/posmatraľa) umetniľkog rada, odnosno dela.  

Proģirenje medija 

 

I zagrebaľki istoriľar i kritiľar savremene umetnosti, Marijan Susovski, bio je viģe nego 

svestan ľinjenice da je umetnost ģezdesetih i sedamdesetih godina insistirala  pre svega 

ăna demistifikaciji umjetniľkog ľina, demokratizaciji umjetnosti i participaciji gledalaca 

u stvaranjuò, kao i na ăkoriģtenj[u] novim medijima, promjen[i] naľina umjetniľkog 

djelovanja i shvaļanja pojma umjetniľkog djela te specifiľn[om] druģtven[om] 

angaĥman[u]ò, a na to je neodloĥno uticala ăkulturno politiľka situacija kod nas i u 

svijetuò, o ľemu ļe u ovom radu takoĿe biti viģe reľi (Susovski 1978).  

 

Kao neposredna posledica nemoguļnosti da se jedna karakteristiľna eksperimentalna, 

sinkretistiľka agenda umetnosti ģezdesetih i sedamdesetih godina sasvim udomi u 

jednom strukovnom ambijen tu (liter arnom, vizuelnom, muzi ľkom, itd) bila je pojava i 

upotreba razliľitih termina kojima se nastojalo da obuhvati sveukupnost polja 

onovremene sinkretistiľke, umetniľke proizvodnje. Tako je pojam ăkonceptualna 

umetnostò bio samo jedan od mnogih pojmova pod rukom (izmeĿu ostalog, u naģoj 

kulturi  govorilo se joģ i o ăpostobjektnim pojavamaò, o ănovoj umetnostiò, o 

ăproģirenim medijimaò, o ămeģanoj umetnostiò ð mixed-media, o ănovoj umetniľkoj 

praksiò, o ăvokovizueluò, itd ). 

 

Sa konceptualizmom, praksa definisanja umetniľke prakse viģe nije bila znak 

uspostavljenog, istinitog, jasno odreĿenog identiteta neke pojave ð veļ je isto tako 

predstavljala znak postupka koji je samodovoljan i izopģten iz vlastite teleologije. 

Analitiľki rad i napori dosezanja definicije umetniľkih fenomena postali su umetnost i 

praksa po sebi. Otuda bi istoriografski i kriti ľki postupak u naģem sluľaju morao da se 
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uľini vaĥnijim nego traganje za nekom decidnom opisnom sentencom, kao pruĥenoj ruci 

usred oluje. U naģoj kulturi ono nije oznaľeno samo jednom sloĥenom konfiguracijom 

razliľitih umetni ľkih postupaka, veļ i sinhronim razmeģtajem razliľitih umetni ľkih 

postupaka kod jednog istog umetnika, kao ģto je to, uostalom, viģe nego lako prepoznati 

u opusima ăigraľa u svim pravcimaò poput Vladana Radovanoviļa, Slavka Matkoviļa, 

Vojislava Despotova, Vujice Reģina Tuciļa, itd.  

 

Ovu pojavu  Nebojģa Milenkoviļ je oznaľio kao ănovi kod umetniľkog ponaģanjaò, 

predlaĥuļi i ănomadizamò kao jedan moguļi opisni termin. Predstavljajuļi ga na 

primeru umetnosti subotiľkog avangardiste, Slavka Matkoviļa, koji je od kraja 

ģezdesetih godina delovao u grupi BOSCH+BOSCH, a od sredine sedamdesetih 

samostalno, Milenkoviļ ļe pisati kako je umetnost postala ăaktivna praksa stalnog 

iskuģavanja i preispitivanja krajnjih granica umetnosti, a umetniľki jezik (sredstvo) da se 

nametnuta ograniľenja prevaziĿu ð upravo afirmisanjem svesti o tome da je karakter tih 

ograniľenja privremen. Potrebno je pretvoriti se u nomada i prolaziti kroz ideje sa istom onom 

lakoļom kojom prolazimo kroz razliľite krajeve i naselja, reľi su Fransisa Pikabije (Francis 

Picabia) koje su bile i te kako dobro poznate pobornicima nove umetnostiò (Milenkoviļ 

2005, sic). U tom smislu je i ănomadizamò Slavka Matkoviļa podrazumevao projekte 

koji su bili ostvarivani ău duhu nove umetniľke prakseò, a to su bilaăvizuelno-poetska 

istraĥivanja (vizuelna, tipografska i konkretna poezija, vizuelna poezija u prostoru, 

umetniľke akcije, antinarativni strip, kolaĥ, book art...), autorski film, intervencije u 

slobodnom prostoru, konceptualni radovi, performans, telesne akcije i mail artò (Ibid). 

 

I pionir naģe posleratne avangardne umetnosti, Vladan Radovanoviļ, takoĿe je 

ukazivao na nuĥnost ănomadskeò opcije unutar jedne stvaralaľke liľnosti, ilustrujuļi je 

vlastitim umetniľkim iskustvom: ăOd poľetka pedesetihò, piģe on o svom tzv. 

ăsintezijskom duhotvorstvuò, ăsmatram da na nivou stvaralaľko-istraĥivaľke liľnosti, 

pored delanja u raznim umetniľkim rodovima i na njihovoj sintezi, treba stvarati u 

razliľitim, pa i opreľnim 'stilovima', ispoljavati raznovrsne stavove prema umetnosti 
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kroz samu umetnost. Sve ģto se ĥeli sintetizovati kroz istoriju celokupnog liľnog 

stvaralaģtva, nije izvodljivo objediniti u jednom deluò (ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2005). 

 

Nije potrebno isuviģe dokazivati da je ovako predstavljena ģirina umetniľkog delovanja, 

ģirina ispitivanja ămeĿuprostora umetnostiò (mixed-media) ð i ne samo u umetnosti 

nakon Drugog svetskog rata, veļ i unutar opusa jedne stvaralaľke liľnosti ð dovela na 

koncu do pojave mnoģtva razlikovnih termina. Zaista, teģko da bi imalo ikakvog smisla 

gajiti nadu da bismo u ovoj prilici  mogli iole da poboljģamo trenutno stanje u istoriji 

filozofije umetnosti  koja danas i onako odaje utisak pretovarene ostave.  

 

Ģta je video Ģejka? 

 

U neizbeĥnom susretu sa terminoloģkim ľetama i falangama koje su osvojile umetniľko 

polje druge polovine dvadesetog veka ð a ľemu je posebno doprinela i diskurzivna 

aktivnost kao jedna od osnovnih procedura konceptualne umetnosti ð uteģno deluje 

komentar Petera Birgera koji je polemiľki stupio  u generiľko polje pojmovne konfuzije, 

citirajuļi Fridriha Ni ľea, da ăsamo neģto ģto nema istoriju moĥe biti definisanoò (B¿rger 

2010). Upisujuļi vremenski/istorijski aspekt u pokuģaje nomenklaturnog oznaľavanja, 

Birger je istovremeno izrazio i puno razume vanje za postojeļe, konfuzno terminoloģko 

stanje. Svakako, za nas nije bez znaľaja i pojednostavljenje koje je izveo Jirgen 

Habermas, izlaganjem o moderni ăkao nedovrģenom projektuò, kao i uvid Hansa 

Beltinga da u odnosu na modernizam zapadna kultura nema drugu alternativu (Belting 

1995/2002: 18).  

 

Naģ ideal ð a to je, iznad svega, volja da se terminoloģka situacija pojednostavi ð veļ je, 

na poľetku umetniľke istorije koju u ovoj prilici ĥelimo da opiģemo i razumemo, izrazio 

beogradski arhitekta i slikar, Leonid Ģejka: u jednom davnom susretu sa akcionim 
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slikarstvom (Dĥeksona Poloka), on je izvrsno primetio  kako se u formalnom smislu 

umetnost nakon Drugog svetskog rata nije znaľajno izmenila u odnosu na umetniľke 

prakse pre Rata, da ăizmene nisu korenite, veļ su samo neke osobine starog uveliľane i 

potenciraneò (Ģejka 1982 a, ăSlikarstvo situacijeò: 131-134), a da je ono ģto se promenilo 

ău svetuò i ģto je zaista novo jeste jedna nova psihologija, ănovo raspoloĥenje prema 

ĥivljenjuò (Ibid). Veľnost nije viģe u igri, dalekovid je bio  Ģejka, veļ iskljuľivo ăprolazni 

trenutak, sadaģnjost koja stalno traje i stalno izmiľe é Ĥivi se u situacijiò (Ibid). Kao da 

je bio u stanju da obuhvati umetnost i predstojeļih decenija (ľak i onu koja danas sa 

ponosom nosi ime contemporary art; Smit 2014), Leonid Ģejka je sasvim dobro razumeo 

da je umetniľko delo postalo dokument angaĥmana, zbog ľega se umetnost i razvija u 

pravcu ămonotonijeò, kako bi uopģte odrĥala angaĥmanski imperativ, kao i zahtev za 

neprekidnim svedoľenjem trunucima sadaģnjosti. No ono ģto je za nas od 

prvorazrednog znaľaja jeste Ģejkina zavrģna konstatacija, u kojoj stoji da ăpo zakonu 

monotonije svaka liľnost rezerviģe za sebe jedan postupak, jednu radnju, a izmeĿu 

liľnosti, stvaraoc© su minimalni razmaciò (Ibid).  

 

ăNekada su svi bili kao jedan, sad svaki beĥi od svakogò, piģe Leonid Ģejka na drugom 

mestu: ăPrvi zakon kvarture glasi: To bekstvo jeste progresivno rastuļa ekspanzijaò 

(Ģejka 1982 a, ăTelo i predmetò: 160-162).  

 

I dok nas eksplozija savremene diskurzivnosti svojom spektakularnom reprezentacijom 

primorava da razumevamo ărazlikeò, evo kako se na drugoj strani od tog 

epistemoloģkog opsenarstva ukazuje jedna umirujuļe jednostavna slika epohe: 

 

ăOno ģto se dogaĿa u uĥem opsegu, kod jedne liľnosti, dogaĿa se u ģirem, u 

celoj generaciji. Pojedinac se ovde odvaja od mnoģtva sa minimumom znakova 

za raspoznavanje. Svi se dodiruju laktovima, iako svako teĥi da se zavuľe u svoj 

kanal, svi se naĿu na istom. To je dijalektiľki paradoks ð individualizacija vodi 
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uniformnosti. Najmanja promena stila dovela bi do susedne li ľnostiò (Ģejka 

1982 a, ăSlikarstvo situacijeò: 131-134). 

 

I za Hansa Beltinga odsustvo stila i podreĿenost umetniľkih praksi imperativu novine 

bilo je svojstveno umetnosti nakon Drugog svetskog rata: ăRitam u kojem se pojavljuju 

umetniľke inovacije ubrzava seò, piģe on u svojoj uticajnoj knjizi Das Ende der 

Kunstgeschichte (1995). ăMeĿutim, teĥina inovacija se smanjila upravo u onoj meri u kojoj 

one viģe ne oznaľavaju nikakav novi stilò (Belting 1995: 21). U tom smislu dragocena je i 

Ģejkina spoznaja epohalnog ădodirivanja laktovimaò kao znaka za minimaln e i 

irelevatne razlik e u umetniľkim stilovima . I kao takva, ona je presudna za ishod bitke sa 

pojmovima koja nam je obeļana, a koju bismo, opet, ĥeleli da dobijemo na Davidov 

naľin: ne samo predlaganjem jednog natkriljujuļeg termina naģem predmetu 

prouľavanja (ăkonceptualizamò), veļ i insistiranjem na istovremenom fleksibilnom 

kruĥenju oko drugih postojeļih termina koji su artikulisani upravo u nazna ľenom 

periodu: ănova umetniľka praksaò, ăkonceptualna umetnostò, (jugoslovenski) 

ăavangardizamò, ămixed-mediaò, ăproģireni medijiò, ănova umetnostò, ăvokovizuelò, 

ăprojektizamò, itd. A to su termini koji i sami, kao takvi, upravo svojim mnoģtovom, 

ubedljivo ilustruju hegelijanski duh jednog vremena. Kona ľnu fazu ăBildungs-romanaò 

apsolutnog duha, kako ɳɑ to svojevremeno duhovito primetio  Beltingov ameriľki 

sagovornik, Artur Danto (Danto 1998: 5). 

 

U slikarskim tendencijama kasnih pedesetih i ranih ģezdesetih godina Leonid Ģejka je, 

dakle, opazio jedan novi paroksistiľki talas evropskog bezverja prema umetnosti, i to u 

formi ănovih ritualaò, koji su bili obeleĥeni ăneoľekivanjem niľegaò, ărezignacijomò, 

ăumoromò i zasnivanjem ăfilozofije monotonijeò koja podstiľe beskonaľni angaĥman. A 

to neizostavno podrazumeva i ăjedan gusto umnoĥen front slikara, a svakom treba 

priznati originalnost, jer se sve procenjuje u pustinji monotonijeò (Ģejka 1982 a, 

ăSlikarstvo situacijeò: 131-134). Taj isti fenomen koji se pojavio u likovnim umetnostima 

nakon Drugog svetskog rata kritikovao je i istori ľar umetnosti, Lazar Trifunovi ļ, 
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smatrajuļi ga vidom ăanarhije individualizmaò, ăsvoĿenjem liľnog na privatni izrazò, 

ľime se otvorio put ăkonfuzijama i relativizmu ð sve se moĥe i sve je dozvoljeno u ime 

slobode, mada sloboda stvaralaģtva i sloboda u ponaģanju nisu istoò (ȾɜɔɠɟəɚɎɔɶ 

1994, ăȼɑɔɠɔɖɌɢɔɳɌɝɗɔɖɑ (ɟɘɑɝɞɚɓɌɖɴɟɣɖɌ)ò: 136-153). Nekontrolisana demonstracija 

privatnosti predstavljala je za Trifunovi ļa jednu od vaĥnijih prateļih pojava koje dolaze 

sa ăreifikacijom slikeò u druģtvenoistorijskom kontekstu, odreĿenim graĿanskim 

politiľkim liberali zmom. Slikarstvo koje je ăzatrpano privatnim prenemaganjem i 

pobrkanim kriterijumimaò slalo je iskljuľivo jednu poruku : o pretrpanosti umetniľkih 

redova zabrinjavajuļom masom netalentovanih i osrednjih duhova, kao i poruku o 

diktaturi ădva nova, ali agresivna socioloģka ľiniocaò ð trgovaca i kriti ľara (Ibid). U 

svemu tome, stvaranje novih, alternativnih medija (spram vizuelnog), po Trifunoviļu, 

nije bilo adekvatno reģenje, buduļi da problem nije leĥao u samom (vizuelnom) 

medijumu koliko u privatnom karakter u semantiľkih vrednosti umetniľkog repertoara 

znakova i signala (Ibid).  

 

Buduļi da se pomenuti komentari mogu odnositi i na ľitavu evropsku modernu 

umetnost (ľak i u vremenskom rasponu koji seĥe do naģih dana), suziļemo ipak naģ 

interes, posebno eksploataciju onoga ģto je Ģejka video, posmatrajuļi ăslikarstvo 

situacijeò Dĥeksona Poloka. Ono ģto se ľini da je od znaľaja jeste to da Ģejka prvenstvo 

nije dao umetnosti sa njenim formalnim karakteristikama, ve ļ pre svega psihologiji koja je 

zaostala ănakon ovog rataò (Ģejka 1982 a, ăSlikarstvo situacijeò: 131-134).  

 

Neodoljivo se ľini da je Ģejka video i ukazao, dakle, na naģ problem: da umetnost, koja je 

preĥivela rat, u formalnom smislu nije donela niģta novo; da i u ovome ģto sami ĥelimo 

da prouľimo ð nema, navodno, niľeg novog. U ovom novom istorijskom kontekstu nova 

je bila psihologija, odnosno promena ăraspoloĥenja prema ĥivljenjuò; nova je bila 

psihologija koja je sasvim raskrstila i sa buduļnoģļu i sa proģloģļu; takva, dakle, 

psihologija koja je u makabristiľkoj atmosferi proizvedenoj ratom (a zbog kojeg se Ģejki 

priľinilo da ăumetnost Zapada ne izgleda tako straviľna i zastraģujuļaò) ĥivela u 
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trenutku i za trenutak; u sadaģnjosti. Umetnost je tako postala ăsituacijaò, ăprocesò, 

ătokò, ănovi ritualò, hipertrofirani, bezgraniľni ritual, dok je s âmo delo svedeno na 

dokument umetnikovog angaĥovanja; ne, dakle, predstavljeno angaĥovanje, veļ 

podatak o angaĥovanju, zapis o ăsitua(k)cijiò, kako ļe to osamdesetih godina nazivati 

beogradski klokotrist i:  

 

ăĽin iz koga nastaje jedno delo proģirio se, a uporedo s tim ili zbog toga delo 

kao da se smanjivalo, njegova izraĥajna sredstva kao da su siromaģila, suĥavala 

se, invencija u starom smislu se gubila ili namerno odbacivalaò (Ibid).  

 

Jasno se u predoľenim izvodima moĥe ľuti da je Ģejka, najblaĥe reľeno, bio rezervisan 

prema novom psiholoģkom stanju sveta (ali evropskog, pre svega) koje je potľinilo 

umetnosti i njene forme.A neko bi s razlogom mogao da primeti da takav izveģtaj ne 

moĥe da predstavlja okosnicu nekog empirijskog rada poput naģeg, posveļenog 

knjiĥevnoistorijskom razraľunavanju sa jednom vremenski velikom i stilski 

neuhvatljivom epohom. Ali pomenuti izvodi uspevaju u jednom: da pomognu u 

pokuģaju da predmet prouľavanja ð to nepregledno kopno, ăkonglomerat umetniľkih 

ľinjenicaò (Flaker 1984: 16) ð bude sagledan sa odreĿenom merom kako opreza tako i 

rezervisanosti.  

 

Odavno je veļ povodom avangardne umetnosti (ali i one koje dobijaju prefiks neo i post) 

upozoreno da na kraju istraĥivaľkog puta prouľavaoca ne ľeka ni najmanja, rekli bismo 

i ăanahronaò moguļnost zasnivanja ăjedne estetiľke teorijeò, kao ģto je to bilo moguļe u 

estetiľkoj tradiciji oivi ľenoj Kantom i Adornom. Tako je svoje (anti)estetiľko istraĥivanje 

Peter Birger svojevremeno zakljuľio sledeļim reľima: ăTamo gde su moguļnosti 

oblikovanja postale beskonaľne ne samo ģto je autentiľno oblikovanje beskrajno 

oteĥano, nego istovremeno i njegova nauľna analizaò (Birger 1998: 149). Tako i u naģem 

sluľaju opisivanja ovdaģnjeg avangardizma za poslednjih ģezdesetak godina ð koji ne 

samo da je okretanjem prema ăeluzivnom i efemernomò, demonstrirao ăherojski afinitet 
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za danaģnjicuò (Habermas 1988), veļ je i moguļnost uvoĿenja ăheroike trenutkaò u neki 

zvaniľni, akademski sistem pamļenja i prenoģenja istovremeno sveo na najmanju 

moguļu meruðpitanje raspoloĥivog nomenklaturnog instrumentarijuma postaje samo 

ăoteĥavajuļa okolnostò.  

 

Moĥda se pomenuta Ģejkina slika ădodirivanja laktovima ò u mnoģtvu individualnosti ð 

ăSvi se dodiruju laktovima, iako svako teĥi da se zavuľe u svoj kanal, svi se naĿu na 

istomò ð tek ovde, u ovoj poľetnoj taľki naģeg rada pokazuje kao nadasve uspela, 

prikladna  slika umetnosti nakon Drugog svetskog rata . Ne samo da se za epohu, ľijim 

smo se literarnim fenomenima ovim radom obeļali, moĥe reļi da je u njoj ispisano (u 

knjiĥevnom smislu) i stvoreno (u najģirem kulturnom smislu) mnogostruko viģe nego u 

svim epohama pre, veļ bi se moglo tvrditi da nijedan vremenski p eriod nije porodio 

toliko veliki broj Adama, bezgrani ľno zabavljenih imenovanjem onih drugih bezbrojnih 

i bezimenih. Iz tog razloga, ĥeleli bismo da u Ģejkinoj ăintegralnoj sliciò meteĥa laktova, 

u tom meteĥu avangardistiľkih individualnosti, nazremo ģirom otvoreni put vlastitog 

poduzeļa. Ĥeleli bismo, dakle, dazadatu nomenklaturnu guĥvu koliko je god moguļe 

pojednostavimo i da jedan moguļi prohod kroz sloĥenu geografiju umetnosti stvarane 

ău jugoslovenskom kontekstuò zasnujemo na upotrebi ģiroko shvaļenog pojma 

ăkonceptualizmaò, uz fleksibilno oslanjanje na druge pominjane pojmovne alternante: 

ănova umetniľka praksaò, mixed-media, avangardizam, itd.  

 

Teorija kao umetnost 

 

Za princip modernog doba moĥemo smatrati onaj ăhegelijanskiò, subjektivnost, sa svoja 

ľetiri osnovna aspekta: 1. individualizmom , 2. pravom na kritiku , 3. autonomijom 

delovanja i 4. individualisti ľkom filozofijom. Sva ľetiri aspekta bivaju jasno raspoznata i 

u umetniľkoj subjektivnosti koja deluje nakon Drugog svetskog rata i koja je 
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manifestovala joģ jedan aspekat subjektivnosti ð a to je pravo na samoidentifikaciju , 

odnosno pravo na samoodreĿenje. Ne treba otuda da ľudi ģto je za poslednjih 

ģezdesetak godina oznaľeno pravo na samokrģtenje porodio rableovskog diva koji se joģ 

uvek nezajaĥljivo hrani raznovrsnim raspravama na temu postavangarde, 

neoavangarde, transavangarde, postmoderne, antimodernizma, itd.  

 

I u ovdaģnjim pokuģajima razumevanja jugoslovenskog avangardizma posvetilo se 

dosta i vremena i paĥnje terminoloģkim razgraniľenjima, ali na takav naľin ģto su 

naznaľeni umetniľki fenomeni (vizuelni, literarni, muzi ľki) uzimani odvojeno, ili kao 

ilustracije vlastite poetike (poput Radovanovi ļevog ăvokovizuelaò i ăprojektizmaò), ili 

najľeģļe ătaborskiò i ăcehovskiò, bez volje da se osmotri puni sinhronijski, konfiguralni 

karakter tih naľelno sinkretiľkih, miksmedijalnih praksi. Naznaľena (ăcehovskaò) 

podvojenost, koja je joģ uvek na snazi, ĥeli da ukaĥe jasno na to ăģta je ľijeò: ģta od sveg 

avangardistiľkog iskustva pripada nauci o knjiĥevnosti, ģta istoriji (vizuelnih) 

umetnosti, ģta muzikologiji, itd. To znaľi da osnovnu pretpostavku ovakve podeljenosti 

predstavlja ideja o ăspecifiľnomò postupku (formi, sadrĥaju, materijalu i mediju) 

odreĿene umetnosti. MeĿutim, veļ ovde treba jasno istaļi da naģe podruľje prouľavanja 

nije obeleĥeno nikakvim ăspecifiľnim razgraniľenjemò umetniľkih postupaka, veļ 

sasvim suprotno od toga: ono je obeleĥeno sinkretizmom, odnosno specifiľnim sastavom 

raznovrsnih naľina umetniľke reprezentacije. To je osnovna istraĥivaľka pretpostavka koja 

nuĥno uslovljava i jedan intermedijalni i interdisciplinarni temperament.  

 

Takav se zahtev moĥe ľiniti isuviģe sloĥenim da bi doveo do koliko-toliko opipljivih  

partikularnih strukovnih rezultata. Kako, u naģem sluľaju, interdisciplinarnom 

politikom, koja je zapravo ăpolitika ustupakaò, istovremeno zadrĥati interes nauke o 

knjiĥevnosti? Da li je to uopģte moguļe i svodivo na partikularne struko vne ciljeve? 

Pomirenje razliľitih struka trebalo bi da nastupi, recimo, odre Ŀivanjem zajedniľkih 

terminoloģkih imenitelja da veļ terminoloģko imenovanje predmeta prouľavanja ne 

predstavlja problem sam za sebe, kao ģto smo to veļ nagovestili.  
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U naģoj kulturi, meĿu teoretiľarima vizuelnih umetnosti , u volji da sve bude postavl jeno 

na svoje razlikovno mesto,prednjaľi nesumnjivo Miģko Ģuvakoviļ, umetnik i kritiľar ľiji 

je rad danas nezaobilazan za svakoga ko se zanima za savremene umetniľke prakse. 

Ľini se da ne postoji kritiľar i istoriľar umetnosti, bar ne kod nas, koji je pokazao toliko 

strasti da stvari budu ăjednom za svagdaò definisane i zatvorene. No Ģuvakoviļevom 

radu, kojem je analitiľka filozofija dala privid ozbiljnosti, treba pri ļi sa dosta opreza, pa 

ľak i ð kako sam to formuliģe u jednoj od svojih najupeľatljivijih re ľenica posveļenih 

ăjugoslovenskoj komparatisticiò ð imati ăneģto hrabrosti, neģto malo smisla za humor i 

poverenje u ľinjeniceò (Ģuvakoviļ 1996: 93). Jednostavno govoreļi, beskrajni teorijski  rad 

Miģka Ģuvakoviļa reľito4 govori u prilog teorijsk oj praksi kao praksi koja je svojstvena 

konceptualnoj umetnosti iľijirazlikovni materijal predstavlja upravo teorijski  

jezik/govor . U recentnim komentarima dosadaģnji ăteorijskiò opus ovog kritiľara, 

teoretiľara i (nekadaģnjeg) konceptualnog umetnika poredi se ľak ð po kvalitetu svoje 

izvedbe ð i sa Vitgenģtajnovom zaostavģtinom5. No, bilo bi pravo njegovu zaduĥbinu 

pre svesti na sintagmu ăepistemoloģka umetnostò, pa ľak i ăepistemoloģka knjiĥevnostò. 

Svakako, besmisao predloĥene konstrukcije kao oznake Ģuvakoviļevog rada upravo 

predstavlja sâm paradoks konceptualne umetnosti : paradoks koji je sadrĥan u iluziji o 

nekakvom ð da tako kaĥemo ð totalnom analitiľkom zatvaranju problema artistiľke 

otvorenosti.  

 

Sve je to, razume se, jasna posledica njegovog ranog konceptualistiľkog iskustva koje 

datira iz sredine sedamdesetih godina, kada Miģko Ģuvakoviļ deluje u beogradskoj 

konceptualistiľkoj grupi 143 zajedno sa Biljanom Tomiļ, Jovanom Ľekiļem, Neģom 

Paripoviļem, Pajom Stankoviļem, Majom Saviļ, Dejanom Dizdarem, Mirkom 

                                                 
4 éprilog koji ovde, oľito, istiľe kvanitativni kvalitet predikacije. 
5Konkretno govoreļi, analitiľku preciznost Ģuvakoviļeve izvedbe Pojmovnika savremene 
umetnosti umetnica Nika Radiļ ļe uporediti sa Vitgenģtajnovom demonstracijom 
analitiľnosti u Tractatusu (Radiļ 2011). Ipak, u retkim predasima pod najezdom 
superlativa, ista je autorka bila u stanju da napiģe i sledeļu gnomu: ăSvi radovi Miģka 
Ģuvakoviļa su precizni u procesu, a ne u izvoĿenju konaľnog proizvodaò (Ibid). 
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Dilberoviļ, Nadom Seferoviļ, itd  (Grupa 143 1978; Ģuvakoviļ 1996: 183-199). Kao i u 

drugim ăkonceptualistiľkim sluľajevimaò i za grupu 143 teorijski objekat predstavljao je 

umetniľki rad. Agenda ove konceptualistiľke grupe bila je zasnovana ăna 

intertekstualno i interslikovnom suoľenju: 1) analitiľkih meta-diskurzivnih formulacija 

teorijske konceptualne umetnosti, 2) pro-teorijskih istraĥivanja strukturalnog 

generisanja vizuelnih modela u konstruktivizmu i nekonstruktivizmu, i 3) lingvistiľkih i 

semiotiľkih formalnih reģenja razvijenih u teoriji ruskog formalizma i francuskog 

strukturalizmaò (Ģuvakoviļ 1996: 183). Poľetkom osamdesetih godina, Ģuvakoviļļe 

uľestvovati i u radu neformal ne grupe umetnika i teoretiľara, pod nazivom ZzIP 

(Zajednica za Istraĥivanje Prostora), da bi tokom devedesetih godina svoj teorijski 

impuls prene o u ľasopis Projek(t)art. Tokom dve hiljaditih njegovo ăkreativnoò bavljenje 

teorijskom praksom prenelo je svoj entuzijazam na nezavisnu, neakademsku, 

vaninstitucionalnu platformu pod imenom ăteorija koja hodaò (TkH). Reľ je o teoriji 

najģirih diskurzivnih dometa, ău okviru koje uredniľki kolektiv koji okuplja teoretiľare i 

umetnike iz teorije izvedbe, performansa , teatra, filma i vizuelnih umetnosti izvodi 

oblike teorijsko -umetniľkog aktivizmaò kao ģto su to borba za ljudska prava, afirmacij a 

marginalnih snaga u druģtvenim promenama, itd(web/zvaniľni sajt TkH kolektiva).  

 

I mada je roĿeno iz ideje o osloboĿenju i deinstitucionalizaciji umetnosti ( pre svega 

vizuelnih umetnosti ), i princip ădiskurzivnog zatvaranjaò konceptualizma i 

Ģuvakoviļev rad, kao njegov ekstremni graniľni sluľaj, nameļu se na kraju jedne 

konceptualistiľke istorije upravo kao njegove zvaniľne institucional (izova)ne himere. 

Ľak, bez obzira na ono malo otkrovenje konceptualizma da se ăkonceptualna umetnost 

[é] ľesto definiģe, mada ne uvek uspeģnoò (Radiļ 2011), ljubav, strast prema definiciji 

ostaļe joģ i danas istinski temelj Ģuvakoviļeve, iz godine u godinu, sve monumentalnije 

diskurzivne zaduĥbine.  

 

U ovom izvanrednom naporu, materijalizovanom hiljadama p ublikovanih stranica i koji 

je uloĥen u ime toga da ľitavo jedno mnoģtvo termina bude etablirano u svojstvu 
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episteme, te i da stvari u umetnosti dvadesetog veka jednom za svagda budu definisane, 

u svemu tome, dakle, ne moĥemo a da ne prepoznamo i veļ pomin jani Adamov 

sindrom: idealistiľko oseļanje da sve u umetnosti ima svoje razlikovno ime i da svaka 

pojava u umetnosti zahteva decidno odreĿenje svog partikulariteta. Iz tog razloga 

nemoguļe je Ģuvakoviļevu ănaukuò uzeti drugaľije u obzir ako ne kao ăteorijski blefò, a 

onda kao ortodoksni primer ăkonceptualistiľke knjiĥevnostiò. Jer u suprotnom, 

dosadaģnje Ģuvakoviļevo igranje na mnoģtvu teorijskih i analitiľkih koloseka moralo bi 

da ostane zapamļeno kao eklatantni ăfenomen mistifikacijeò, uspostavljen amorfnom 

smesom sofizama na temu umetnosti; ăfenomenò koji nesumnjivo proizilazi iz 

konceptualne umetnosti i ăzavedenosti umetnika strogoģļu humanih nauka i 

lingvistike, koja ih, u veļini sluľajeva, odvodi u parodiranje jedne metodologije i 

izlaganje paralogiľkih tekstova bogatim neologizmima retko potrebnim, s obzirom da 

veoma ľesto svojim ezoteriľnim karakterom doprinose intelektualnom terorizmuò 

(Difren 1972). O ăodgovornostiòi o, uopģteno govoreļi, etiľnosti ovakvog postupka 

moglo bi se joģ i raspravljati da humanistika u meĿuvremenu  nije postala izliģni 

konstituent naģeg pragmatiľnog doba koje je estetske, etiľke i logiľke vrednosti  svelo 

mahom na jednu relevantnu vrednost: onu nominalnu 6.  

 

Joģ jedan nezaobalizani primer premreĥavanja teorijskog i umetniľkog postupka 

prepoznajemo u delu Vladana Radovanoviļa, pionira jugoslovenskog avangardizma, 

koji je u nekoliko navrata nastojao da diskurzivno zaokruĥi jedno sloĥeno artistiľko 

doba, u kojem je i sam uzeo viģe nego zapaĥeno uľeģļe. Njegov teorijski rad imao j e do 

danas nekoliko ishodiģta: najpre ono koje se odnosi na zasnivanje ăvokovizuelaò kao 

tehniľkog termina (Vokovizuel, 1987), a onda i ono koje se odnosi na ăsintezijsku 

                                                 
6 Da li o ăodgovornostiò Ģuvakoviļevog konceptualistiľkog iskustva treba govoriti u 
kontekstu ărazvijene primarne pozicijeò, kako stoji u predstavljanju njegovog lika i dela, u 
zborniku Nova umjetniľka praksa (1978)? I dok je ărazvijena primarna pozicijaò odreĿena 
kao ădominantan karakter etiľkih premisa rada/umetnostiò, ăetiľka pozicijaò umetnika 
(Ģuvakoviļa) podrazumeva ăzasnivanje jednog formulativnog saznajnog sistemaò, kao i 
ăzasnivanje sistema ľina (akcije)/òforma iskustvaò ð moguļnost empirijskih postavkiò, itd 
(Grupa 143 1978).   
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umetnostò (ȽɔəɞɑɓɔɳɝɖɌɟɘɑɞəɚɝɞ,2005) i ăprojektizamò (ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2009; 

ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2010). Treba imati na umu da je i u jednom i u drugom i u treļem sluľaju 

reľ o terminima koji su uspostavljeni pre svega kao oznake liľne autorove poetike (uz za 

autora/teoreti ľara vaĥno razlikovanje ăartifugalnihò i ăartipetalnihò aktivnosti, kao 

oblicima ăprevazilaĥenja umetnostiò), ali i sa ambicijom da se oni promoviģu i kao 

univerzalne oznake istraĥivaľke umetnosti druge polovine dvadesetog veka.  

Primer termina ăprojektizamò (termin relativno novijeg datuma) za nas je interesantan 

baģ u pogledu neizbeĥnosti Radovanoviļevog susreta sa konceptualnom umetnoģļu i 

njenom dominacijom u savremenoj umetnosti. Samonikli avangardista, Radovanovi ļ joģ 

od kraja sedamdesetih godina neļe propuģtati priliku da istakne kako je njegovo 

stvaralaģtvo prethodilo konceptualnoj umetnosti i da se razvijala nezavisno od nje 

(Radovanoviļ 1977, ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2009; ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2010). ăTa moja aktivnostò, daje 

Vladan Radovanoviļ refrenski iskaz o svom umetniľkom iskustvu, ăotpoľela je, dakle, 

pre prvonavedenih [koncept -arta], ali nije doprla do javnosti, te nije pravovremeno õuģla 

u istorijuõ niti eventualno uticala na njen razvojò (ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2009: 5). 

 

Od ovog neosporno velikog diskurzivnog rada , po svemu sudeļi, ne moĥemo sebi 

pribaviti neku veļu korist izuzev one koja se odnosi na prepoznavanje sasvim intimnog 

karaktera jednog teorijskog postupka.  Posebno se to odnosi na one trenutke kada 

Radovanoviļeva borba za vlastitu umetnost i nesporno prvenaģtvo traga za epilogom u 

(neupotrebljivoj) razlici izme Ŀu ăumetnostiò (ăprojektizmaò, odnosno Radovanoviļeve 

ămentalistiľke aktivnostiò) i ăumnikeò (ăkonceptualne umetnostiò)7. Pri tome, 

ăumetnostò po Radovanoviļu predstavlja ăľovekom samereno duhotvorstvo ispoljeno 

pomoļu jedne i viģemedijskih preteĥno namerenih struktura koje, kao opazive, svoju 

spregu znaľenja, uobliľenja i kvalitetskih jedinica estetski deluju na oseļanja i razumò 

(ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2009: 38), dok je ăumnikaò odreĿena kao ă(ľovekom samereno) 

duhotvorstvo ispoljeno pomo ļu objektnih i najľeģļe jeziľki namerenih struktura koje, 

                                                 
7 ékojoj, uzgred, Radovanoviļ odriľe pravo na sintagmatsku sastavnicu ăumetnostò 
(ȼɌɐɚɎɌəɚɎɔɶ 2009: 16). 
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kao prijemljive i zavisne od konteksta, svojim drugostepenim (materijalisti ľkim) 

znaľenjem deluju na razumò (op. cit: 39).  

 

Bez ĥelje da u zadato polje prouľavanja pristupimo decidno odabranim terminoloģkim 

mobilijarom, neļemo ipak prenebregnuti ľinjenicu da upravo Radovanoviļevo 

pionirstvo, prethodniģtvo i njegova samoniklost ð neka sada budu oznaľeni i kao 

ăprojektizamò ili ăprojekt artò, kako je Slavko Matkoviļ (u jednom trenutku i adept 

Radovanoviļevog ăduhotvorstvaò) oznaľavao svoje ăintervencije u prostoruò ð viģe 

nego ubedljivo govore u prilog nuĥne rastegljivosti konceptualistiľkog iskustva. Samim 

tim i za konceptualizam je nemoguļe da bude zatvoren unutar onoga ģto se naziva i ģto 

je ăstrogoò odreĿeno kao ăkonceptualna umetnostò, kao ģto to, uostalom, stoji u jednoj 

od mnogih Ģuvakoviļevih definicija ð da je ă[k] oncept [é] jeziľki (govorni ili pisani) 

nacrt ili zamisao koja se konstruiģe umesto vizuelnog, predmetnog, prostornog i 

vremenskog fenomenaò (Ģuvakoviļ 1996: 80). 

 

Konceptualna umetnost, kao umetnost (specifiľno) usmerena kao idejama, mentalnoj 

aktivnosti, upotpunjuje svoj disperzivni karakter upravo samom idejom, t aľnije 

gestovima stvaranja ăprojekata za buduļnostò (Arent 2009: 264). U tom smislu 

konceptualizam bi trebalo da bude joģ jedna oznaka artistiľkog izvoĿenja voluntarizma 

koji  raľuna na etimologiju reľi ăprojektò: na projectum (lat.) kao na znak voluntaristiľke 

sudbine ð kao na neizvesnost (iz)baľenosti u buduļnost.  

 

Projekt-art 

 

ăOvde nas, svakako, zanima samo tekstualni projekat, 

ispis ideje, bez obzira na to da li je realizovana ili ne; 

zanima nas dokument sa poetskim svojstvima, 

hartijasto meĿustanje, na polovini puta od glave 



39 
 

(koncepta) do tela (prostora)ò Vojislav Despotov 

(Despotov 2005: 128). 

 

Uprkos Radovanoviļevom autoritetu, k onceptualizam bi , dakle, trebalo uzeti u obzir i 

kao termin koji pokriva gest uspostavljanja projekta, kao ģto je to vidljivo na primeru 

Matkoviļeve knjige pesama-koncepata (odnosno knjige projekt -sinopsisa, projekt-

kroki ja), Mi smo mali ģaģavi potroģaľi (Matkoviļ 1976). Naveģļemo primer pesme-nacrta, 

indikativnog naziva, PROJEKT  A R T, neobiľnog utoliko pre ģto nacrt njegovog land-art 

projekta ispisivanja reľi  a r t  velikim slovima, na obroncima Fruģke gore, otpoľinje 

osvrtom na zamisao iz proģlosti (ăjednom sam hteoò). Uprkos odgovaranju od projekta, 

koje je dolazilo iz okruĥenja (ăali prijatelji su me odgovoriliò), Matkoviļ ļe dovrģiti tekst 

izjavom da naznaľeni projekat u njegovoj umetnosti joģ uvek ima status moguļnosti:    

 

ăPROJEKT  A R T  

jednom sam hteo  

da na obroncima fruģke gore  

velikim slovima  

ispiģem a r t  

tako da se to moĥe ľitati  

sa velike daljine  

 

slova sam hteo da izreĥem  

od velikih ploha  

belog hamer papira  

ali prijatelji su me odgovorili  

rekli su  

da reľ na vetru  

ne bi ostala u celini  

ni jedan minut  

 

ja sada joģ uvek mislim  
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da uradim ovaj projekat  

jednog dana bez vetra  

i da fotografiģem  

ovu pojavuò  

 

(Matkoviļ 1976: 22; vidi takoĿe Despotov 2005: 135-136). 

Jasno je da je pred nama, rekli bismo, tipiľan knjiĥevni primer ănove umetniľke prakseò 

ľiji su estetski normativi sasvim solipsistiľki. Ali upravo takvi, uzeti ľak i kao radikalno 

solipsistiľki, oni su svojstveni vremenu u kojem se dogaĿala ovdaģnja jugoslovenska 

kontra -kultura. Jedan od Matkoviļevih znaľajnijih projekata bilo je i fotografisanje 

oblaka iznad njegove kuļe u Subotici, a o tom ăsiromaģnomò i sasvim solipsistiľkom 

projektu, konceptu koji je u potpunosti bio okrenut svom autoru kao svom 

narcisoidnom i samodovoljnom srediģtu, posveļen je i tekst ăOblaciò, objavljen najpre u 

novosadskim Poljima (Matkoviļ 1974), a potom i u pomenutoj knjizi pesama-koncepata:   

 

ăéja volim oblake  

najviģe kumuluse posle kiģe  

ili u proleļe kada duva vetar  

tada su najlepģi   

 

zato sam proglasio oblake nad suboticom  

svojim umetniľkim objektima  

ali samo u sluľaju  

kada ih ja posmatram  

iz svoga ugla gledanja  

(ja sam u stvari veļ detinjstvu  

otkrio estetske vrednosti  

oblaka na nebu)  

 

potpuno oblaľno  

obeleĥava se brojem desetò 
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(Matkoviļ 1974; Matkoviļ 1976: 25). 

 

Skreļuļi pogled od Slavka Matkoviļa (svojevremeno i rastrzanog ăģefovanjimaò 

Vladana Radovanoviļa i signaliste Miroljuba Todoroviļa), i vraļajuļi se 

Radovanoviļevom prvenaģtvu i samoniklosti u pogledu projekt-arta, trebalo bi bez 

odlaganja u raľun jednog (proto)konceptualistiľkog prvenaģtva uzeti i sklonost ka 

projektima Leonida Ģejke, mistiľnog gurua beogradske umetniľke grupe Mediala. 

Njegov projekat ŉubriģte Kvarture ð koji je faza u Ģejkinoj ăboĥanstvenoj komedijiò Grad-

ŉubriģte-Zamak, kao i faza u uspostavljanju slikarske utopije, ăintegralne slikeò ð 

oľigledni je proto -koncept, koji je propisivao da ă[s]lika treba da se naĿe na jednom 

prostoru gde ļe biti u druģtvu predmeta koji postoje bez razloga, koji samo jesu. Takav 

prostor je ŉUBRIĢTE. Pri tome treba zamiģljati jedno poslednje, apsolutno ŉubriģte. Na 

takvom ŉubriģtu svaki otpadak je konaľan i ne moĥe se viģe upotrebiti. Ne moĥe se 

upotrebiti po naģoj odluci ili po nuĥdi, kao, na primer, ostaci kosmiľkih letelica, koji 

veľito kruĥe prostorom i koje vraļati na zemlju nije isplativo. ŉubriģte je, dakle, prostor 

principijelno neupotrebljivih stvari. T akoĿe su obrazloĥene radnje koje se ľine sa tim 

predmetima, kao i one radnje kojima se ti predmeti proizvode. ŉubriģte ð to je prostor 

ľiste igre. Ta igra moĥe imati najrazliľitije forme, poľevģi od obiľnog skupljaģtva, do 

komplikovanih, uzaludnih i uvek d rugaľijih klasifikacija. Slikanje na ŉubriģtu jeste 

vrsta bezrazloĥne registracije, popisa predmeta ŉubriģta.// Prolaĥenje i razvrstavanje su 

osnovne radnje (transit classificando). ŉubriģte je, u stvari, labirint brojnih moguļnosti, 

splet puteva koji nikud  ne vodeò (Ģejka 1983 a, ăSpisak temaò: 103-105). 

 

Ovaj ădiģanovskiò projekat nije ostao bez svojih znaľajnih i kanonizovanih literarnih 

izvoĿenja kao ģto je to sluľaj u pesniģtvu Vaska Pope, posebno u poetizaciji 

svakodnevice kakvu sreļemo u knjizi pesama Kora (1952) i u ciklusima ăPredeliò (ăna 

stoluò, ăNa ziduò, ăNa ľivilukuò, ăPepeljaraò, itd) i ăSpisakò (ăKonjò, ăMaslaľakò, 

ăPatkaò, ăMagaracò, ăSvinjaò, itd). 
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Isto tako, i u literarnom ăskladiģtuò Danila Kiģa neļemo prepoznati samo volju da se 

romaneskna forma ăproģiriò (Mansarda, 1962), kao ni oľigledne redimejdove, ănaĿene 

objekteò, poput ăEolske harfeò, priľe o ănaĿenom instrumentuò, koja je 1983. godine 

dopisana uz knjigu Rani jadi ð za decu i osetljive (1970). Morali bismo da  veļ na poľetku 

Kiģovih Ranih jada, u uvodnoj ăfugi za jorgovan i klavirò (ăS jeseni, kad poľnu vetroviò), 

prepoznamo i eskperimentalno iskustvo Dĥona Kejdĥa, pionira aleatorne i elektronske 

muzike, i uticaj njegovog najznaľajnijeg muziľkog dela, 4Ź33ź, komponovanog za bilo 

koji instrument , tokom kojeg publika ne sluģa ătiģinuò, veļ zvukove u koncertnom 

ambijentu : 

 

ăTrebalo bi komponovati fugu za orkestar i jorgovan. Iznositi na podijum u 

mraľnoj sali ljubiľaste boľice oplemenjenih mirisa. 

One koji bi tiho, bez krika, izgubili svest, iznosili bi u drugu salu, gde bi lebdeo 

detinjasti, lekoviti miris lipe i kamiliceò. 

 

U jednom od najinteresantnijih i najneoľekivanijih tekstova o literarnim postupcima 

Danila Kiģa, kritiľar Gojko Boĥoviļ je ð pokazujuļi na pesmu ăŉubriģteò kao na Kiģov 

poetiľki ăpeģľanikò ð sugerisao na to da bi princip skladiģtenja i enciklopedijskog 

razvrstavanja trebalo uzeti kao dominantno svojstvo Kiģovog opusa; dosledno 

sprovedenog prema proto-konceptu Lonje Ģejke, onog koji je ăprolazio razvrstavajuļiò ð 

transit classificando (ȭɚɒɚɎɔɶ 2000: ăȰɑɞɌɴəɔ ɝɛɔɝɌɖò, 134-142). 

 

Joģ jedan vaĥan opus realizovan je kao ăbratskiò u odnosu na klasifikatorski koncept 

Leonida Ģejke. Reľ je odelu Bore Ļosiļa, ľija je uloga u svetskoj revoluciji 1968. godine 

bila od nesumnjivog znaľaja, posebno u pogledu saĥimanja onovremenog avangardnog 

iskustva ð fluksus pokreta (OHO, Branko Vuľiļeviļ), konceptualne umetnosti, 

vojvoĿanskog avangardizma (Vujica Reģin Tuciļ), umetniľke grupe Mediala, 

verbovokovizula, itd. Takva ocena dobija sasvim na teĥini ako se uzmu Ļosiļeve 
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autorske i uredniľke sam-izdat publikacije s kraja ģezdesetih godina, Sadrĥaj (1969), 

ľasopisom Rok (ľetiri broja)i Mixed-media (1970). O Ļosiļevoj okrenutosti ka 

ădiģanovskomò konceptu Leonida Ģejke, i znaľajnom mestu koje on zauzima unutar 

njegove vlastite poetike, govori ubedljivo sledeļi izvod iz Ļosiļevog eseja ăBekstvo 

Ģejkino, na Zapadò (Ļosiļ 1984: 152-172): 

 

ăHodajuļi u sebi samom po crti vlastitog bekstva, Ģejka sriľe svoje klasifikacije, 

ukljuľuje ih u tuĿe, saraĿuje, miksuje sopstveni duhovni proizvod i unutraģnju 

temperaturu sa drugim elementima (izvan -njegovim), koji mu se ľine bliski i 

srodni. Nudi mi (1964) da ľitave Tutore ilustruje sliľicu po sliľicu, podreĿujuļi 

se mojoj klasifikaciji. Stvar je u tome ģto sam ovu knjigu u danaģnjem obliku 

poľeo da ispisujem tek aprila 1973, treļe godine po Ģejkinoj smrti. Tu vidim 

njegovu rasprostrtost u vremenu, njegovo prisustvo izvan domaģaja vlastite 

telesnostiò (Ļosiļ 1984: 152-172).  

 

Osvrt na neobiľno Ģejkino meģanje u Ļosiļeve poslove oko romana Tutori (1978), tog 

ămonstr-romanaò i ăromana-kentauraò (Jeremiļ 1978), zabeleĥeno je i kod Milenka 

Pajiļa, u okviru njegove knjige ȹɚɎɑ ɍɔɚɏɜɌɠɔɳɑ (1987): prema svedoľenju Bore Ļosiļa, 

Ģejka je ð ăprelistavajuļi veoma obiman rukopis buduļeg romanaò, te i ăõľudeļi se 

mnoģtvu imena, predmeta, svakojakih staretinarskih pojedinostiõò ð pomenuo kako bi 

ă[v]aljalo [é] ilustrovati sve, sliku po sliku, do u beskonaľnostò (ȻɌɳɔɶ 1987: 141). No, 

za Ļosiļa, Ģejkina guranje nosa u tuĿe artistiľke tanjire ne zavrģava se samo na primeru 

jednog od Ļosiļevih nesumnjivo najvaĥnijih ostvarenja, kakav je pomenuti roman 

Tutori. Sveze ova dva umetnika vidljive su u najveļem delu Ļosiļevog opusa (iz kojeg 

su iskljuľeni njegovi prvi romani: Kuļa lopova /1956/, Svi smrtni /1958/,  AnĿeo je doģao 

po svoje /1958/).  A svodeļi danas Ļosiļev literarni raľun, moguļe je tvrditi kako je uloga 

Ģejkinog koncepta za Ļosiļa bila odluľujuļa, poľev od fluksus -knjige Sadrĥaj (1968), 

preko ľasopisa Rok i izdanja Mixed-media, pa sve do njegovih poslednjih izdanja  Consul u 

Beogradu i Mixed-media (drugo izdanje). Staretinarski impuls, sklonost ka klasifikaciji i 

popisivanju svog ĥivotnog depoa, odveo je Boru Ļosiļa u izvoĿenje jednog od 
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najmonumentalnijih biografskih projekata naģe knjiĥevnosti, o ľemu ļemo viģe govoriti 

u posebnom odeljku ovog rada, ăVesela fluksus-kutija Bore Ļosiļa, puna ĥivotaò. 

 

 

Smrt umetnosti i smrt knjiĥevnosti 

 

U naznaľenom istorijskom trenutku knjiĥevna umetnost je sasvim podelila afinitet ka 

projektizmu, ka miksmedijalnosti i ka ăstilu upotrebe stilovaò (Danto 1998: 10). Uporedo 

satim ģto su vizuelne umetnosti napuģtale figuraciju i okretale se izrecivom (izricanju 

nefigurativnosti, odnosno ănevidljivostiò), i knjiĥevnost se odrcala svoje distinktivne 

izrecivosti, verbalne figuracije, razvezujuļi se i sama ăod svakog specifiľnog pravila, 

svake hijerarhije tema, ĥanrova i umetnostiò (Ransijer 2013: 149). Ova disperzija 

umetniľkih izraza biļe umirena, pa ľak i kanonizovana u fazi ănovog romantizmaò, 

odnosno postmoderne, kada ovdaģnja kultura bude dobilai kanonizovane 

eksperimentatore poput  Davida Albaharija. Sasvim je druga sudbina knjiĥevnog izraza 

koji je svoju namenu ostvarivao kroz dokumentovanje konceptualistiľkih efemeralija. 

Takav status knjiĥevnosti u odnosu na konceptualizam posebno ļe biti aktuelan od 

devedesetih godina do danas, a ľini se da je tu dokomentarnu snagu knjiĥevnosti prvi 

prepoznao novosadski umetnik Miros lav Mandiļ koji ļe veļ tokom osamdesetih godina 

objaviti nekoliko verovatno najznaľajnijih koncept-knjiga u naģoj kulturi, kakvo je, 

recimo, desetoknjiĥje Ruĥa lutanja. 

 

Pred nama je, ponoviļemo to, jedno veliko polje, razbojiģte ovdaģnjeg avangardizma, kao 

ăzakon[a] prirode savremene i moderne umetnostiò (PoĿoli 1978: 243), koje ľak ni 

vezivanje za tradiciju srpske knjiĥevnosti ne moĥe da spreľi da hipertorfira povremenim 

pridruĥivanjem avangardistiľkih iskustava drugih juĥnoslovenskih knjiĥevnih, likovnih, 

vizuelnih, potkulturnih tradicija, a koje su svojevr emeno predstavljale ravnopravne 

konstituente istog jugoslovenskog kulturnog konteksta. Zagarantovani defile velikog 
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broja teorijskih i umetni ľkih protagonista primorava nas da mirne duģe prihvatimo 

diskurzivnu platformu ăputujuļih koncepataò, ali i da se ģto ľvrģļe veĥemo za 

sposobnost vremena da neumitno poveļava (naģu) istorijsku/vremensku distancu u 

odnosu na predmet posmatranja, zbog ľega i pogled u istoriju neizostavno dobija jedan 

pojednostavljen, pauģalni karakter. A pauģalnost je, bez svake sumnje, joģ uvek jedna od 

najpouzdanijih muza akademskih Ilijada i Odiseja.  

 

Kada je reľ o vremenskoj distanci ð ubeĿeni smo da nije premala, ali pitanje je da li je 

postala prevelika, jer svaka epoha ădolazi kao seks(ualnost), prerano ili prekasno, i naģa 

svest o njima je ili preuranjena, ili naknadnaò (Foster 2012: 217). Treba li otuda oľekivati 

da u naģem kritiľkoistorijskom poduhvatu nastupi i model razmatranja koji je upravo 

Hal Foster oznaľio kao ămodel paralaktiľkog uokviravanja koje pokuģava da uzme u 

obzir i naģe sopstvene projekcijeò (op. cit: 234)? Ģto ne znaľi niģta drugo do izvesnost 

jednog dinamiľnog istoriografskog posmatranja koje se prenosi i na sam osmatrani 

predmet. Iluzija ăudvojenog kretanjaò epohe koja se razmatra, kao i doba u kom se 

osmatranje vrģi, podstiľe svest o tome da ăsvaka teorija govori o promenama koje se 

deģavaju u trenutku njene sadaģnjosti, ali samo indirektno, kroz rekonstrukciju proģlih 

trenutaka, za koje se kaĥe da su poľetak ovih promena, i anticipaciju budu ļih trenutaka, 

kada se smatra da ļe ove promene biti zavrģeneò (op. cit: 219).   

 

Dopustimo sebi joģ jedan intermeco, pre nego zaronimo, pitajuļi se o naģem vremenu, o 

naģoj ăsavremenostiò, koju teoretiľar i istoriľar savremene umetnosti, Teri Smit, podiĥe 

na zaľudni pijedestal ămekog oznaľitelja trenutne pluralnostiò (Smit 2014: 25), 

svojevrsnog ătrajnog avangardizmaò. Zapitajmo se, dakle, o ăsavremenostiò koja se 

ăsastoji od ubrzanja, sveprisutnosti i konstantnosti radikalnih raskida percepcije, neusklaĿenosti 

naľina gledanja i procenjivanja istog sveta, u aktuelnoj koincidenciji asinhronih vremenitosti, u 

upornoj kontingenciji raznih kulturalnih i druģtvenih mnoģtvenosti koje su okupljene tako da 

potcrtavaju narastajuļe nejednakosti u njima i meĿu njimaò (op. cit: 26; sic); o ăsavremenostiò 

za koju se zbog navedenog smatra i da je uskraļena za oseļanje ănaģeg vremenaò, jer 
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ăsavremenostò ămoĥe da traje neodreĿeno dugo: sadaģnjost moĥe, perverzno da 

postane veľnaò (Ibid), u kojoj ð kako slovenaľki teoretiľar umetnosti, Aleģ Erjavec, u 

predgovoru knjizi Smitovih eseja ilustruje poslednju verziju ăsavremenostiò i 

ăsavremene umetnostiò ð badjuovski ăõskupoviõ savremene umetnosti [é] postoje kao 

beskonaľnostiò, odnosno ăoni õsapostojeõ bez moguļnosti ili potrebe za zajedniľkim 

imeniocem koji bi ih sveo jedne na drugeò (Erjavec 2014).  

 

Sve pomenuto predstavlja razumljivo iverje glediģta koje je osamdesetih godina 

sinhrono utemeljeno na dva razliľita kraja ăEvroamerikeò, u radovima Hansa Beltinga i 

Artura Dantoa. Njihove p aralelne zamisli, kako ih Danto uobli ľuje u svojoj knjizi  After 

the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History (1998), ukazuju na to da 

savremena umetnost, kao sveprisutna ăglobalna umetnostò, predstavlja pre svega 

umetnost ăsvetaò, onu koja je osloboĿena balasta nacionalnog identiteta. Novi identitet 

ăsvebrbljajuļe sveprisutnostiò planete razvijan je intenzivno nakon Drugog svetskog 

rata, kroz internacionalni karakter tzv. neoavangardnih pokret a, da bi puno ostvarenje 

doĥiveo u danaģnjoj, ăsavremenojò, ănovojerusalimskojò umetnosti. Tome je posebno 

doprineo tehnoloģki ľinilac, ostvarivanje dominacije onovremenih masovnih medija u 

usponu: radija i televizije pre svega, ali i naknadno razapinjanje  world wibe weba kao i 

metastaza neoliberalne ekonomije, ģto je konaľno i dovelo do ustoliľavanja engleskog 

jezika kao dominantnog komunikativnog modela savremene ăsavremene umetnostiò. 

Univerzalne i nadnacionalne. Ali niģta manje i imperijalne umetnosti. 

 

Ovo pitanje ăsavremenostiò i ăsavremene umetnostiò vaĥno je za nas zato ģto ono 

odreĿuje stepen paralakse u ľinu posmatranja perioda koji smo naznaľili u ovom radu ð 

1960-2010. Drugim reľima, paralaksom bi trebalo izraziti dinamiku preklapanja dve 

vremenske ravni: one koja osmatra i one koja biva posmatrana. Suoľavanje naģe 

vremenske ravni sa traumatiľnim ponavljanjem (ăsa razlikomò) onog trenutka u kom je 

avangardizam ģezdesetih i sedamdesetih godina (konceptualizam, projektizamé) 

otpoľeo konaľnu fazu hegelijanskog narativa istorije umetnosti, ăBildungs -romanaò 
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apsolutnog duha (Danto 1998: 5). A u tom zavrģnom stadijumu istorije umetnosti veļ je 

bilo poznato da umetnoģļu sve moĥe postati, od Diģanovog pisoara sve do Vorholovih 

Brillo-kutija, fluksus -objekata i koncepata. Ali baģ zato ģto je momenat samopropitivanja 

doģao do izraĥaja u formi traganja za samim umetniľkim, za naģu ekstenziviranu 

ăsavremenostò dogodio se suģtinski zaokret ka diskurzivnom, ili neģto grublje: ka 

filozofskom (Danto 1998: 13): ăOna [umetnost] se nije zaustavilaò, pisaļe u drugoj prilici 

Artur Danto, ăveļ je zavrģila, u tom smislu ģto je preģla u neku vrstu svijesti o samoj sebi 

i pretvorila se, opet na neki naľin, u svoju vlastitu filozofiju: to je stanje stvari ģto ga je 

predvidio Hegel u svojoj filozofiji povijesti. Pod time djelomiľno podrazumijevam da je 

uistinu bio potreban razvoj umjetniľkog svijeta koji ga je uľinio dovoljno konkretnim da 

bi filozofija umjetnosti sama postala ozbiljnom moguļnoģļu. Iznenada u uznapredovaloj 

umjetnosti ģezdesetih i sedamdestih godina ovog stoljeļa umjetnost i filozofija postale 

su spremne jedna za drugu. Iznenada, uistinu, postale su jedna drugoj potrebne kako bi 

se jedna od druge razluľileò (Danto 1981/1997: predgovor). 

 

Kao posledica zaokreta ka diskurzivnom i filozofskom izuľavanje savremene umetnosti 

postalo je ătematska oblast sa najveļim rastom u akademskom svetu sve od poľetka 

vekaò (Erjavec 2014). U tako uobliľenoj slici savremenog doba i njene umetnosti 

(nacionalna) knjiĥevnost je, sasvim razumljivo, morala da  ode u najzabaľeniji plan  te 

slike, ne uspevajuļi da prema njoj sakrije odbojnost. U najboljem sluľaju ð ne uspevajuļi 

da prikrije  ravnoduģnost prema literarnim ăinternacionalizmimaò, a posebno prema 

ģkolama pesniģtva kao ģto su to letrizam, konkretna poezija ili ovdaģnji signalizam, ģto 

je viģe nego ľujno u radovima antologi ľara i istoriľara poput Predraga Palavestre, 

Milana Komneniļa i Jovana Deretiļa. To nije zato ģto je knjiĥevnost ksenofobiľno srpska, 

hrvatska, nemaľka ili portuga lska, veļ zato ģto je knjiĥevnost umetnost koja, sve i da 

hoļe, ne moĥe da prevaziĿe prokletstvo ģto za svoj osnovni materijal ima (nacionalni) 

jezik. A on predstavlja  jednu najkonzervativnijih druģtvenih snaga (Despotov 2005: 6; 

Despotov 1986/2003: 395).  
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Viģe je nego razumljiva dijagnostika knjiĥevne umetnosti po kojoj ļe ona, htela-ne-htela, 

uvek predstavljati demostraciju nazadne ( istorijske) nacionalne politike,  zakljuľane u 

sopstvenom materijalu (jeziku) i tradicionalnim umetni ľkim rodovima i vrstama  

(pesniģtvo, drama, proza; pesme, romani); beznadeĥno odvojena od internacionalizama 

i od globalizacije i njene ăsavremene umetnostiò. Trajnom avangardizmu 

ăsavremenostiò ð koji viģe ne oseļa da je proģlost neģto u odnosu na ģta bi trebalo 

izvojevati svoju  ili bilo kakvu slobodu (Danto 1998: 5) ð takva umetnost gotovo da ne 

znaľi viģe od impozantne, super-teģke ăvreļe za udaranjeò.  

 

To, meĿutim, ne vodi zaklju ľku da je knjiĥevnosti na kraju istorije umetnosti i u doba 

trajne sadaģnjosti ostala bez ăpostistorijskeò titule ăapsolutnog duhaò. Dakako, ona je ta 

kojoj je nemoguļe odreļi pravo na tekstualnost i diskurzivnost (pa ľak i literarnost!), ģto 

je posebno vidljivo u epohalnom usponu ĥanra eseja, kao ģto je na to pravovremeno 

ukazao Jovan Hristiļ (Hristiļ 1968). MeĿutim, bitka knjiĥevne umetnosti je ð za iole 

referentni, pa i u trĥiģnom smislu konkurentni status u okviru ăsapostojanjaò 

raznorodnih umetni ľkih ăskupovaò ð izgubljena veļ u ľinjenici ģto knjiĥevnost nema 

moguļnost da pobegne od svoje tradicionalne materijalnosti koju predstavljaju kodeks i 

(nacionalni) jezik.  

 

Traumatiľnost suoľavanja nauke o knjiĥevnosti sa posledicama koje su, izmeĿu ostalog, 

proizvele i ideje konceptualne umetnosti, sadrĥana je veļ u ľinjenici da knjiĥevnost, 

odnosno literarnost, podrazumeva  jedan viģi stepen medijske transpozicije sveta, viģi 

stepen apstrakcije u odnosu na sliku ili skulpturu, kako je na to ukazao Vilem Fluser 

(Flusser 2002). Sudeļi po savremenim teoretiľarima (ăsavremene umetnostiò), ta moļ 

svoĿenja sveta na literarni i jeziľki kôd, moļ apstrakcije, raģľereľena je danas 

izvanredno ekstremnom amplitudom koja je odreĿena sa jedne strane hiperaktivnom 

diskurzivnoģļu, a na drugoj neprebrojivim disciplinama vizuelnih umetnosti koje na 

isto toliko neprebrojivih naľina ăizlaze u susretò inertnom, sveprisutnom iznad svega 

vizuelnom ăduhu savremenostiò. Ta tuĥna hegelijanska robna marka, ăduh 
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savremenostiò ð za koju viģe ne moĥemo biti sigurni da je dostojna oznaľene franģize, jer 

ga je svojim postistorijskim karakterom prevaziģla ð dobila je u deo da u ăsavremenojò 

buduļnosti brine o ăviģestrukosti, sporednosti i nejednakostiò koje predstavljaju 

ănestabilno jezgroò (ľitaj ð ăalternativnoò, ăkreativnoò, ăprogresivno jezgroò) 

savremenosti spram ăsvetskog poretkaò, utemeljenog u Bodlerovim oznakama za 

modernité: ăprolaznoò, ăkratkotrajnoò, ănestalnoò (Smit 2014: 26).  

 

Za istinsko prepoznavanje zamke koja se sve viģe ģiri u ăsavremenostiò, vaĥno je imati u 

vidu i to da vaĥeļa anglosaksonska ideologija ăkritiľkog miģljenjaò ð koja, uostalom, i 

omoguļava sretno izvoĿenje Terijeve ăprolegomene za savremenu umetnost, zamiģljene 

kao polje kritiľkog, teorijskog, istorijskog i, nadasve, istorijsko -umetniľkog 

prouľavanjaò (op. cit: 37) ð poľiva upravo  na oznaľenim belezima (ăprolaznoò, 

ăkratkotrajnoò, ănestalnoò), koji su vrlo dobro prepoznati kao savremena ăideologijaò i 

kao ăsvetski poredakò. ăKritiľko miģljenjeò kao dominantni obrazovni model (i koji je 

upravo u procesu usvajanja u ovdaģnjem sistemu obrazovanja), zasnovan je na ideji da u 

postojeļem obrazovnom sistemu tek deset posto ľinjenica ostaje kao raspoloĥivo znanje, 

a da najveļi broj ľinjenica huji sa vihorom (ăprolaznoò, ăkratkotrajnoò, ănestalnoò), 

zbog ľega obrazovanje ne treba zasnovati na prenoģenju ľinjenica, veļ na razvoju 

ăkritiľkog miģljenjaò kao jedine trajne dispozicije ăsavremenostiò i njenog 

kontingentnog karaktera 8.  

 

Neko naivan bi mogao da pomisli da je na ovaj naľin obrazovanje (i ne samo ono ð ovde 

je u igri i prouľavanje knjiĥevnosti kao manji zalog i humanistika kao veļi) dovedeno u 

poziciju da ð ako mu je iole do ĥivota ð postane ľisto ăfilozofskoò ili prosto ălogiľkoò. I, 

nema sumnje, bio bi u pravu (ako bi filozofija to pravo uopģte bila u stanju daverifikuje 

naznaľenim indeksom). MeĿutim, upravo j e ova utopistiľka direktiva ð koja se oľito 

odnosi na nepouzdanost humanistiľke sekcije obrazovanja, ujedno i trĥiģno 

                                                 
8 Vidi Okvirni sistem kritiľkom miģljenja u nastav (A Framework for Critical Thinking 
Across The Curriculum)  i: projekat ăĽitanjem i pisanjem do kritiľkog miģljenjaò (Vodiľ I), 
grupa autora, Centar za interaktivnu pedagogiju , Beogad, 1998/2002: 9. 
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ănekonkurentneò, u odnosu na ăprirodnjaľkuò, odnosno ľinjeniľku ð stvorila pomenuti 

utisak povodom ăsavremene umetnostiò: da je ona, pre svega, raģľereľena izmeĿu 

umetniľkog istraĥivanja i diskursa. A spram umetniľkog istraĥivanja, jasno je, logiľkog 

miģljenja viģe nema. Veļ tu figurira iskljuľivo diskurzivnost kao oľiti eufemizam za 

ăbrbljanjeò. Na taj se naľin laĥno stvorio  utisak povodom toboĥnje nauľnosti 

humanistike, zbog ľega su i same umetniľke prakse nuĥno postale svedene na pojam 

ăistraĥivanjaò ð na puke ăterenskeò faze ăkritiľkog miģljenjaò.  

 

Koje je, dakle, mesto prouľavanja knjiĥevnosti i knjiĥevnosti (kao umetnosti) u 

demoraliģuļoj kontingentnosti savremenog sveta, buduļi da i drugim o ľerupanim 

oblastima humanistike treba dati pravo bar na pokuģaj da ispitaju agresivnost i 

ingerencije diskurzivnosti?  

 

Instalacija evroameriľke umetnice Dĥozefin Mekseper, pod nazivom ăPotpuna istorija 

postsavremene umetnostiò (2006), koju kao ilustraciju u svojoj knjizi eseja koristi i Teri 

Smit, ľini se da nudi pravi odgovor samim tim ģto postavlja knjigu ð koĥni povez toma 

starog preko sto godina i u kojem je zlatom ispisan naziv instalacije (ăPotpuna istorija 

postsavremene umetnostiò) ð unutar istoriografskog izloga prodavnice savremenosti, 

ispunjenog svakodnevnim potrepģtinama. Bez obzira na to da li je naziv instalacije 

ironiľan, ciniľan ili veļ kakav, duhovit unajmanje, ľak i da naziv instalacije provocira 

misao ăda je postsavremena umetnost veļ drevna istorijaò (Smit 2014: 39), za naģu 

priliku dovoljno je veļ obratiti paĥnju na to ģto je naziv instalacije ostao skriven (od oľiju 

posetilaca) samom knjigom.  A ona u ovom ăizloguò savremenosti predstavlja 

tajanstveni i nedodirljivi eksponent jedne stare, prevaziĿene, ali i jedne nadasve 

pouzdane i trajne umetnosti.  

 

No, knjiĥevnost je danas isto tako umetnost koja na makabristiľkim orgijama 

ăsavremene umetnostiò nema viģe potrebnu snagu da bi mogla da pleģe na vlastitoj 

sahrani. Jer, ako je rokenrol svoj razuzdani ĥivot obznanjivao na jedan viģe nego 
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pervertirani naľin, objavom svoje smrti, i za umetnost se isto tako moĥe reļi da je 

istovremeno sa objavama svog kraja plesala na vlastitom parastosu kao nikada do tada 

u istoriji . Karnevalski kraj istorije umetnosti bio je kraj jednog modernistiľki zasnovanog 

projekta, nadvladanog tehniľkom inovativnoģļu, ľime je izgubljena ăteĥinaò odnosno 

ăelitnostò dela. Umetnost je morala da postane pop(ularna); morala je da postane 

spektakl koji napuģta muzeje, institucije. ăAvangarda umire mladaò, stoji u naslovu 

jedne knjiĥice iz osamdesetih godina. Ali u toj krilatici nije na delu izvesnost u smrti, veļ 

trajanje umiranja. O tome je govorio upravo Renato PoĿoli kada je ukazivao na to da je 

od 60' zapoľeo poslednji avangardistiľki ciklus, ľetvrta i trajna faza avangardizma, ona 

ău kojoj je avangardizam postao druga priroda svekolike umetnostiò (PoĿoli 1975: 248). 

I Vojislav Despotov je donekle mislio na sliľan naľin, da je avangarda hroniľni dogaĿaj, 

poput tradicionalizma. Ali danas se veļ sasvim jasno vidi da je moguļnost zasnivanja 

neke nove avangarde ð nemoguļe. To je verovatno stoga ģto je od ģezdesetih godina na 

ovamo avangarda postala ð pop.  

 

Nije li i knjiĥevnost, umetnost reľi, uzela uľeģļe, ľak viģe nego znaľajno, u karnevalu 

proseka? Joģ je Sveta Lukiļ komentarisao obilje pesniľke produkcije koju viģe niko ne 

ľita: poeziju ļe svi pisati, i gotovo niko ð ľitati. Joģ jedva uredniľki sabori, no i oni sa sve 

manje elana. Jer da ima ľitanja, ovaj bi frivolni parastos bio potpun. Smrt knjiĥevnosti 

bio bi pravi dance macabre koji za svoje dominantne figure ima knjiĥevne menadĥere, 

kritiľare, urednike ð novľani obrt, koji je danas prisutan, najveļim delom, u vizuelnim 

umetnostima. Ovako, u pitanju je samozadovoljavanje nepreglednog polja autora. To 

isto tako znaľi da je knjiĥevnost sama postala istinska arte povera, siromaģna, usamljena, 

jednostavna autorova umetnost, utopljena u ĥivot. I kao takva ð u estetskom i 

fenomenoloģkom smislu ð savrģeno nevidljiva.  
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Prvi deo:  Deblji kraj evi knjiĥevnosti 

 

 

 

 

 

Milost za nas koji se uvek borimo na granicama 

Beskonaľnosti i buduļnosti 

Milost za naģe greģke, milost za naģe grehove.  

 

Apoliner, Kaligrami  
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Kroz snajper: istoriografski pogle d na neke 

oblike jugoslovenske kontra -kulture  

 

Fortuna  

 

Na kontra -kulturu ģezdesetih, sedamdesetih i osamdesetih godina proteklog stoleļa 

konaľno moĥe da bude gledano sa mirom snajperske trezvenosti; pogledom koji je 

podeģen tako da izvrģi paĥljivu selekciju kulturnoistorijskih protagonista. To ne znaľi, 

meĿutim, da bi ideoloģka situacija jednog vremena u danaģnjem kulturnom raľunu 

trebalo da bude u potpunosti apstrahovana. Daleko od toga ð skica tih specifiľnih 

kulturnoistorijskih okolnosti moĥe da pomogne u razumevanju toga zaģto su neki 

dogaĿaji, protagonist i, postupci, ostvarenja, dobili oblik ili stat us onakav kakav su (do 

danaģnjeg dana) dobili. I te okolnosti, ľak i ako su omoguļavale gladnoj Krmaľi da se 

zadovolji svojim nakotom, bile su plodotvorne, makar bile uzete u onom mra ľnom, 

hegelijanskom smislu po kojem istorija nije pozornica sreļe, te da su razdoblja sreļe 

prazne stranice u njoj (Hegel 2006: 42).  

 

Priznati se ipak mora da je ljubav prema ispunjenim stranicama istorije vlastite kulture ð 

ljubav makar i bizarna, sadistiľka ð ono ģto naģu ĥelju za kritiľkim razvrstavanjem joģ 

uvek odrĥava u ĥivotu. A stranice naģe kulture, koje su pred nama, intrigiraju ne samo 

punoļom sadrĥaja, veļ i otuda ģto se taj sadrĥaj na toliko razliľitih naľina opire 

ľinovima analitiľkog razvrstavanja. Ne zbog toga ģto je u sluľaju dokumenata ovdaģnje 

kontra -kulture reľ o diskurzivno ăneuhvatljivimò fenomenima, veļ pre svega iz razloga 
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ģto su oni artikulisani kao neakademski dogaĿaji per definitionem: upravo, kao ăkontra-

kulturni doga Ŀajiò, takvi, dakle, da sami po sebi razaraju sav zalog veľnosti na koji 

akademska analiza jedino i raľuna, a koji je upisan u tradicionalne umetniľke forme 

(pesma, roman, priľa, drama, slika, skulptura, itd), u materijale (papir, slovo, jezik, 

kamen, boja, filmska traka) i u medije (knjiga, slika, film, ko mpozicija). U tom pogledu, 

za fenomene jugoslovenske kontra-kulture, koje ĥelimo da opiģemo u ovom radu, nisu 

bili svojstveni samo anti -estetiľki stavovi, veļ i uĥe posmatrano ð anti-knjiĥevni (anti-

knjiĥarstvo Slobodana Maģiļa, izdanja Vladana Radovanoviļa, Miroljuba Todoroviļa, 

Vojislava Despotova, Vujice Reģina Tuciļa, itd).   

 

Status dokumenata nekadaģnje kontra-kulture u savremenoj kulturi problemati ľanje i iz 

razloga ģto su i njihovi tvorci i istorijske okolnosti ľinili sve da oni ostanu puki ăzapisi 

na vodiò ð ģto iz poetiľkih  razloga (kao ģto je to, recimo, princip ădematerijalizacije 

umetniľkog delaò ili poistoveļivanje umetniľke akcije i ĥivota), ģto iz razloga politiľko-

ekonomskih (izdavaģtvo, distribucija, Centar moļi)9. Odgovornost otuda (ako je uopģte 

smisleno govoriti o ăodgovornostiò) za problemski status ovih dokumenata ne snose 

samo neke ăsile nemerljiveò i neki ăzli volģebniciò u uredniģtvima i na Vlasti, veļ i sami 

umetnici koji su svoj rad zasnivali pre svega kao eksces ostvarivanja svog 

partikulariteta. Nevidljiva umetnostò vojvoĿanskih ăsiromaģnihò umetnika ð Miroslava 

Mandiļa, Slobodana Tiģme, Slavka Matkoviļa, Boĥidara Mandiļa, Ľede Drľe ð sasvim je 

dovoljan i ubedljiv primer visoke mere ĥivotnog rizika koji se investira u ime zasnivanja 

autentiľnog umetniľkog rada.  

 

Za Hegela je vaĥnost projekata ostvarivanja vlastitog partikulariteta oliľavala u isto 

vreme i ăstajaliģte sreļe i nesreļeò (Ibid), zbog ľega je sasvim jasno ģto sretan moĥe biti 

samo ăonaj, koji je svoj bitak uskladio sa svojim osobnim karakterom, htijenjem i voljom, 

uĥivajuļi tako samoga sebe u svojemu bitkuò (Ibid). Ali nije ovde u pitanju samo 

                                                 
9 éprema ȭɟɜɐɔɳɑ 2003: 470. O Burdijeovom razlikovanju ăspoljaģnjihò i ăunutraģnjihò 
ľinilaca u polju umetniľke proizvodnje detaljnije smo govorili u odeljku ăUmetnost i 
permanentno stanje krizeò (poglavlje Goli ĥivot ăknjiĥevnog jugoslovenstvaò). 
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(individualno) oseļanje sreļe ili nesreļe spram vlastitog htenja i volje, spram vlastitog 

ăprojekta za buduļnostò (Arent 2009). Pre je reľ o problemu istori jskog vrednovanja 

umetniľke sudbine koja sebe kao ăĥrtvu-herojaò hazarderski stavlja na doboģ fortune. 

Pravo pitanje za avangardno iskustvo ľak nije ni ono: da li je neko imao sreļe ili je pak 

nije imao. Pre je to ono pitanje, joģ rigidnije i viģe u dosluhu sa voluntaristiľkim 

apetitima  nego pomenuto, a glasi: da li je neko hteoda ima sreļe (pa tek onda i da li je 

mogao da ima sreļe), ili je u svoj projectum ð u svoju ăbaľenost u buduļnostò (kako veļ 

glasi etimologija latinske reľi projectum) ð upisao ipak zahtev da sreļu nema? To ne 

znaľi niģta drugo do to da razmatranje avangardistiľkog voluntarizma treba zasnovati 

kao problem svojevrsnog htenja za (ne)sreļom; kao problem htenja, dakle, koje nikada nije 

bez dispozitivnog uslova mogu/ ne mogu. 

 

Svaki ľin volje ăhoļe da vidi svoj krajò, pisala je Hana Arent, odnosno, svaki ľin volje 

ĥeli da vidi ăkada ļe se ono ģto je predmet htenja pretvoriti u predmet delovanjaò, 

(Arent 2009: 292). A to uslovljava ănormalno raspoloĥenje hoteļeg jaò koje odlikuju 

ănestrpljivost, nespokoj i brigaò, kako veļ Hana Arent prevodi i do ľarava Hajdegerov 

pojam Sorge (Heidegger 302). ă[I] to ne samo zato ģto duģa sa strahom i nadom reaguje 

na buduļnost nego i zato ģto projekt volje pretpostavlja neko ja-mogu, koje uopģte nije 

zajamľeno. Briga i nespokoj volje mogu se umiriti samo pomoļu ja-mogu i ja-delam, to 

jest prestankom njene sopstvene aktivnosti i oslobaĿanjem duha od njene vlastiò (Arent 

2009: 292). Drugim reľima, Sorge, totemeljno oseļanje ăbivanja u svetuò, biva ukinuto 

tek u onom trenutku kada duh zbaci sa sebe okove htenja, koje moĥe nastupiti i sa 

smrļu i sa ostvarivanjem vlastitog projekta; ľak i sa tvrdom ĥeljom da hoteļeg projekta 

nema. To znaľi, dakle ð biti ăs©m u strastvenoj, liģenoj iluzija o Se, faktiľnoj, samoj sebi 

izvjesnoj i tjeskobnoj  s l o b o d i  z a  s m r tò (Heidegger 303, sic).   
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Kapital ĥrtv e  

 

ăBriga i nespokoj voljeò, to anksiozno stanje duha, svoje razreģenje u sreļi i spokoju 

moglo bi, dakle, da naĿe i u izvesnom hajdegerijanskom ăhtenju-za-ne-htenjemò isto 

koliko i u niľeanskoj ăvolji za moļò. A to su ujedno i dve voluntaristiľke granice 

ovdaģnjeg avangardistiľkog iskustva, koje ĥelimo da predstavimo u ovom poglavlju: 

dok je sedamdesetih godina vojvoĿanska avangarda objavila ăhtenje-za-ne-htenjemò 

kao statut svoje ăsiromaģne umetnostiò (arte povera), ăosamdesetimò godinama biļe 

svojstvene sasvim drugaľije voluntaristiľke ambicije: objavljivanje ănovog nihilizmaò 

postmoderne i njene (niľeanske) ăvolje za moļò. Samim tim je i anksioznost ova dva 

voluntaristiľka stremljenja imala razliľitu intonaciju i razliľito razreģenje.  

 

U onome ģto ĥelimo da u ovoj prilici prouľimo, po buntovnoj prirodi buntovnih stvari, 

kao ģto ļemo videti,  ima i  onih koji sreļu nisu imali, kao i onih sretnih, mladih, 

uzbunjenih duhova, kojima je sreļa bila naklonjena. Ali ima i onih  koji su zahtevali da 

sreļu nemaju, u ľemu bismo ĥeleli da prepoznamo sav smisao avangardistiľkog 

nihilisti ľkog stava koji, kako primeļuje i Renato PoĿoli, istovremeno ima i psiholoģko i 

druģtveno pokriļe (PoĿoli 1975: 98). Sudeļi i po njemu, na delu je ăĥrtvovanje i 

posveļivanjeò hegelijanske vrste: agonizam koji ău jednoj epohi kao ģto je naģa, kojom 

dominira anksioznost ili patnja, strana svakom metafizi ľkom ili misti ľkom spasenju [é] 

moramo pre svega shvatiti kao ĥrtvu Molohu istorizmaò (op. cit: 99-100). Agonizam, kao 

hiperbolisana avangardistiľka strast nosi sobom, dakle, ideju tendencioznog 

samoĥrtvovanja, koje je, meĿutim,  neretko uskraļeno za(samo)svest o punom ĥrtvenom 

raľunu: da je vlastita ĥrtva poľinjena, prvenstveno, u ime Suverene umetnosti, u ime 

Autonomije polja umetni ľke proizvodnje . 

 

Problem sa kojim ovde ĥelimo da se suoľimo, zapravo, jeste onaj koji se odnosi na 

simptom  pretvaranja uľinka vlastite fortune  u svojevrsni ămanipulativni kapitalò. On se 
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naroľito javlja u sklopu tzv. ămonopola na ĥrtvuò, socioloģkog fenomena svojstvenog 

postkomunistiľkoj humanistiľkoj inteligenciji (Kulji ļ 2002: 426). Jer izvan ăoseļanja sreļe 

i nesreļeò, i izvan ăimanja sreļeò kao i pomenutog ăhtenja za (ne)sreļuò, neizbeĥno je 

razlikovanje istinske i umiģljene ĥrtve (op. cit: 428). A ono jasno zastupa miģljenje kako 

ăistinska ĥrtva ne polaĥe pravo na obeģteļenjeò (op. cit: 429). Ovde, dakle, nije reľ samo o 

pojedincima ăkoji su se protivili vladajuļem reĥimu (jer je na ovim prostorima tamnica 

uvek bila najpouzdanije osvedoľavanje politiľke harizme)ò, veļ i o onima ăkoji, na 

osnovu osvedoľavanja zbog prihvatanja rizika, nisu kasnije polagali pravo na 

oslobodilaľki monopol bilo koje vrsteò (Ibid).  

 

Noģeni razliľitim ideoloģkim i samoreklamnim potencijalom sretni meĿu ovdaģnjim 

avangardistima ostvarivali su naplatu, ģto unutar nacionalnog kulturnog konteksta, ģto 

unutar globalnog; ili su ð kao u najveļem broju sluľajeva ð izvlaľili ădeblje krajeveò 

ăkraja istorije umetnostiò. A to su istovremeno i ădeblji krajeviò knjiĥevnosti (jer, kako 

Pesnik reľe, kraj nije samo jedan). Iz tog razloga je za nas vaĥno uspostavljanje otklona 

prema pasiji onovremenih voluntaristi ľkih strastvenika , ne gubeļi iz vida  da ă[s]vaku 

ĥrtvu banalizuje pretenzija za obeģteļenjem, a intelektualca poziva na neintelektualne 

zaslugeò (Ibid). 

 

Barutno punjenje napretka 

 

ăUmetnost u pravi ľas je prva pomoļ; u zao ľas ð nesreļaò.  

Judita Ģalgo, 67 minuta, naglas 1980: 49. 

 

Onako kako je ŉorĿo Agamben pokuģao da razreģi naizgled paradoksalnu izloĥenost 

ăgolog ĥivotaò spram politiľke Suverenosti, i u sluľaju Autonomije umetni ľkog polja 

moĥe se govoriti o tome kako se ăsvetostò umetnika uspostavlja (apsurdnim) 

ukljuľenjem njegovog/njenog ăgolog ĥivotaò u vladajuļi poredak ð putem 
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(samo)ukidanja (Agamben 2013). U pokuģaju da se kompleks agonizma dovede na prag 

jednog biopoliti ľkog i bioumetniľkog komentara, moĥe se tvrditi kako se ăgoli ĥivotò 

umetnika/umetnice, u radi kalnim v oluntaristiľkim gestovima, u ăradikalnim stilovima 

voljeò (Sontag 1971) podmeļe iskljuľivo u ime ostvarivanja Suverenosti umetniľkog 

polja. I to bez obzira na to ģto se (samou)kidanje Tela umetnika pretpostavlja razliľitim 

autoritetima ð ekonomskom, politiľkoistorijsk om, ili se pak pretpostavlja poetiľkom 

autoritetu . 

 

Ni malo ne treba da ľudi to ģto u savremenoj kulturi na snazi dobijaju glasogovornici 

paradoksalnog ăsvetogò umetniľkog tela, advokati ăasimetriľnog Drugogò, poput 

Miģka Ģuvakoviļa kom je izuzetno stalo da status istoľnoevropskog konceptualizma 

sagleda u hipertrofiranom  ăgulag-kontekstuò, kao umetnost koja je nastajala kao 

subverzivni odgovor na izazove ovdaģnjeg ătotalitarizmaò:  

 

ăéistoľnoevropska konceptualna umetnost se pojavljuje u dramatiľnim 

politiľkim uslovima gde sasvim razli ľiti postupci od formalne lingvisti ľke 

analize jezika umetnosti preko javne ili privatne bihevioralno sti (body art, 

perforamance art) do mistiľkih intersubjektivnih eksperimenata imaju uvek 

politiľke konsekvence. Istoľnoevropska  konceptualna  umetnost  je  

politizovana  samim  svojim  kontekstom  nastanka,  a  to  znaľi  kriti ľnim  i 

decentriranim pozici oniranjem u polju politi ľke kontrole koju sprovode 

birokratske strukture jednopartijskih politi ľkih sistemaò (Navedeno prema 

Unterko pfler 2013: 28).  

 

I mada avangardizam jugoslovenske kulture predstavlja incident istoľnoevropske 

umetnosti, noseļi predznak ăpravovremenog ukljuľivanja u svetò ð s obzirom na to da je 

ănastajala na preseku, ali i na razlikama, tri intencionalna umetniľka sistema izvoĿenja 

nove umetnosti: (i) sistema zapadne konceptualne umetnosti, (ii) sistema 

istoľnoevropske underground, eksperimentalne, konceptualne ili druge umetnosti i (iii) 
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sistema postkolonijalne umetnosti treļeg svetaò (Ģuvakoviļ 2007: 233)10 ð neobiľna je, 

ipak, pasija da se ona i danas predstavlja kao umetnost koja je podnosila znaľajnije 

ideoloģkoartistiľke ĥrtve nego ģto je to zaista bio sluľaj. 

 

Istorijskopolitiľke okolnosti za jednu tek roĿenu zemlju, kao ģto je to nakon Drugog 

svetskog rata bila FNR Jugoslavija, posebno u pogledu njenog statusa na geopolitiľkoj 

mapi i Evrope i sveta, zakomplikovale su se veļ u prvim godinama, otpoľinjanjem tzv. 

ăhladnog rataò koji je uľinio da svet ăgvozdenom zavesomò bude podeljen na liberalno-

kapitalistiľki Zapad i socijalistiľko-komunistiľki Istok. Odluľujuļe je, meĿutim, za 

ovdaģnju kulturu i odbijanje jugoslovenskog politiľkog establiģmenta da se sasvim 

prisajedini evropskim predelima sa ăoneò strane zavese, i nakon 1948. godine i nakon 

Brozovog ăhistorijskog NEò, odaslatom Staljinu i SSSR-u. Ova geopolitiľka podvojenost 

nastupila je i ăiznutraò, i na politiľkoj koliko i na kulturnoumetniľkoj sceni FNRJ (SFRJ), 

posebno na knjiĥevnoj i slikarskoj sceni. Kako je (bar) Jovan Deretiļ skretao paĥnju na 

ovaj istorijski trenutak ð koji je bio od presudne vaĥnosti za uobliľavanje ovdaģnjeg 

umetniľkog ĥivota (fronta, metabolizma) ð i kretanja u knjiĥevnosti bila su u 

neposrednom dodiru sa politiľkim ĥivotom: i kao njen izraz i kao njeno sredstvo 

(Ȱɑɜɑɞɔɶ 2004: 1147 i dalje).   

 

Veļ zbog toga ģto ovdaģnji teoretiľari u pokuģajima da objasne nove postupke u 

knjiĥevnosti i umetnosti nakon Drugog svetskog rata nisu ĥeleli da napuste avangardu 

kao odreĿenje11, treba pomisliti na to da u ovdaģnjem kulturnom ambijentu pojam 

ăavangardeò predstavlja nesumnjivu ăevropskuò, odnosno ăzapadnuò, odnosno 

ămodernistiľkuò granicu juĥnoslovenskih knjiĥevnosti (umetnosti), koja je osvojena 

                                                 
10 éprema Denegri, Jeģa (1977), ăZa strukturu direktnih ukljuľivanjaò, Umetnost, 55/1977, 
Beograd: 42-43; Denegri, Jeģa (1978) ăDeseti bijenale mladih 1977ò, Umetnost, 58/1978, 
Beograd: 56-60. TakoĿe, Denegri, Jeģa (2013 a), Srpska umetnost 1950-2000 ð Ģezdesete, 
Orion Art, Beograd: 335. 
11 Vidi Ostoja Kisiļ, Nezvana avangarda (1986); takoĿe, i Ivan Negriģorac ļe se takoĿe 
odluľiti za (neo)avangardnu atribuciju ovdaģnjih pesniľkih praksi u knjizi Legitimacija za 
beskuļnike (1996). 
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pridruĥivanjem vlastitih artistiľkih snaga u krojenju nove istorijske, politiľke, kulturne, 

umetniľke mape Evrope, (bez obzira na to ģto je to bio ămodernizam nerazvijenostiò, 

kako uviĿa Lidija Merenik, koristeļi se terminom Miģela Brenana; Merenik 2001: 11). I to 

se, svakako, odnosi na dogaĿaje oko Prvog svetskog rata, koji je, izmeĿu ostalog, oznaľio 

trenutak sinhronizacije kaskajuļih zapadnobalkanskih kultura sa evropskim 

trendovima: i liberalnokapitalistiľkim i komunistiľkim (socijalistiľkim). Posveļena ideji 

napretka i beskompromisnoj veri u buduļnost ð kao razlikovnom svo jstvu zapadne 

kulture ð ăistorijska avangardaò je svoj poseban status zadobila u komunistiľkom 

kulturnom ambijentu  u kojem su ostvarivana njena ne samo utopistiľka, veļ i 

eksperimentalna naľela. Razumljivo je stoga zaģto je ăistorijska avangardaò (kao i 

postupci razvijani unutar nje) postala neotuĿivo nasleĿe umetnosti potonje SFRJ, takvo 

koje je nakon Drugog svetskog rata, u novostvorenom utopistiľkom eksperimentu, sa 

puno razloga i povoda, ubirala kanonske plodove svog trudbeniģtva, kao ģto je to bio 

sluľaj sa statusom nekadaģnjih mladobosnaģa, (beogradskih) nadrealista i (zagrebaľkih) 

ekspresionista, Ive Andriļa, Marka Ristiļa, Aleksandra Vuľa, Oskara Daviľa, Miroslava 

Krleĥe (da pomenemo bar najvaĥnija imena).  

 

Dalji napredak i osvajanje umetniľkih prostranstava u SFRJ morao je, sudeļi bar po 

ideoloģkom pravilu, da bude imperativ novokonstituisane kulturne politike: pa ipak, 

unutar ove kulturne politike razvejaļe se borba dva tabora ð dinamiľnog i statiľnog, 

artistiľkog i utilitaristiľkog, danas poznata pod nazivom ăsukob na knjiĥevnoj leviciò, 

koji ļe biti zakljuľen pobedom ĥivotvornih umetniľkih snaga (vidi Lasiļ 1970). A ľini se 

da toj odluci u velikoj meri doprinosi i prekid kulturne razmene izmeĿu SSSR-a i FNRJ, 

zbog ľega je kulturni ăsadrĥajò Istoľnog bloka, sadrĥaj koji je bio izrazito utilitaristiľkog 

karaktera, morao da bude prevaziĿen traĥenjem alternative ăna drugoj straniò ð i ona, to 

moramo da istaknemo, nije nuĥno bila vezana za evropske kulturne centre (kao ģto je to 
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bio Pariz), veļ i za hispanoameriľku kulturu ð kao ģto je to bio sluľaj sa uvozom 

meksiľkog filma12.  

 

Umesto da razmatramo ideologije sukobljenih strana u pomenutom ăsukobu na 

knjiĥevnoj leviciò, naģu nameru da uoľimo obrise puta kojim ļe se, u sledeļih pedesetak 

godina, kretati juĥnoslovenska umetnost, kao i umetnost u Srbiji ău jugoslovenskom 

kontekstuò (A. Petrov), trebalo bi imati u vidu da je i jedna i druga sukobljena strana u 

osnovi imala (modernistiľku) ideju napretka; ľak je i (soc)realizam, bez obzira na 

ponuĿeno ămrtvo moreò umetniľkog delovanja, koje je umetniku dodavalo 

funkcionerska odlikovanja, svoj koren imao u naprednom i angaĥmanskom naľelu 

socijalistiľkog programa (Svetozara Markoviļa). OdreĿeno razlikovanje artistiľke 

avangarde i socijalistiľkog realizma moglo bi da bude doľarano i ukazivanjem na 

postojanje dva modusa (artistiľke, druģtvene) utopije u ăsukobu na knjiĥevnoj levciò: 1) 

ostvarenoj, materijalizovanoj utopiji ð od ovoga sveta ð i koju bi valjalo kao takvu 

odrĥavati (strategijama socrealizma); i 2) utopiji kao neodreĿenom referentnu 

buduļnosti, ľija je svrhovitost apstraktna (od onoga sveta), koja se ne ispunjava (bar ne 

nuĥno) njenim stvarnim dosezanjem (jer, uvek je to dosezanje na trenutke, one 

individualne i artistiľke, u umetniľkim, voluntaristiľkim ľinovima).  

 

Zaista, razmatranje ove debate moralo bi u sebe da ukljuľi moguļnost izjednaľavanja 

angaĥovanog realistiľkog modela (naturalizam, Brehtov novi teatar) sa avangardnim, 

boljģeviľkim, militantnim, ekstremistiľkim statusom postupaka razvijanih pri 

ăistorijskoj avangardiò (Majakovski, Hlebnjikov, Cvetajeva, Beli, Blok) ð i ono se ogleda 

upravo u 1) pribliĥavanju ideja i umetnosti ģirim narodnim slojevima, pod teleoloģkom 

parolom ăestetizacije svakodneviceò realistiľkim i eksperimentalnim strategijama i 

taktikama (roman, film; sadrĥaj koji je posveļen masama, ădonjem svetuò druģtva); i u 2) 

prevratniľkom duhu, beskompromisno posveļenom inovacijama, na 

                                                 
12 Pretpostavlja se da je meksiľki film ð kao paradigma buduļe popularne kulture u SFRJ ð 
bio ăuvezenò incidentno, predlogom Edvarda Kardelja.  
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ănegativnodijalektiľkiò naľin, ali istovremeno i liberalnokapitalistiľki. Jednostavno je 

sloĥiti se otuda sa tvrdnjom Petera Birgera da je ă[u]poredno postojanje õrealistiľkeõ i 

õavangardistiľkeõ umetnosti danas [é] ľinjenica protiv koje viģe nije moguļ nikakav 

legitimni prigovorò, piģe Peter Birger (Birger 1995: 139). 

 

Poseban sluľaj kulture SFRJ ne ogleda se tako u ătragiľnojò i ăkobnojò svezi sa 

doktrinom istorijskog materijalizma, kao ģto je to Palavestrina romantizacija ovdaģnjih 

literarnih i umetniľkih tokova ĥelela da pokaĥe (ȻɌɗɌɎɑɝɞɜɌ 1972), veļ u plodonosnoj 

svezi sa doktrinom koja je za svoj imperativ uzela od svih pojmova najkarakteristiľniji 

pojam zapadne kulture ð pojam napretka, sa svim svojim negativnodijalektiľkim 

barutnim punjenjem.   

 

Umetniľko obilje: jugoslovenska pojava 

 

S pravom se govorilo da je kulturu SFRJ karakterisalo proizvoĿaľko obilje, o ľemu su u 

svojim radovima svedoľili bar Sveta Lukiļ i Jovan Deretiļ. MeĿutim, za to obilje nisu 

bili odgovorni samo sukobljeni duhovi, veļ i sama Drĥava, koja je omoguļavala i 

(naravno i svakako) sankcionisala dogaĿaje u njoj. I zaista, to (dijalektiľko) obilje bilo je 

svojstveno kulturnom ĥivotu SFRJ sve do njenog kraja, do poslednje decenije u kojoj je 

dijalektiľki duh (buntovniģtva, uznemirenosti) doveo sasvim razumljivo i do inflacije u 

umetnostima. Kontra -kulturna ăindustrija poezijeò, kako je ovu pojavu krajem 

osamdesetih godina afirmativno nazvao Vojislav Despotov, nastupila je na 

apokaliptiľnom hladnoratovskom trĥiģtu sa proizvodom nesvakidaģnje konkurentnosti: 

poezijom ăkratkog dahaò, kojoj se viģe nije moglo verovati, ali koja je umela da bude 

strahovito zabavna (Despotov 2005: 67). Masovna proizvodnja poezije bila je prisiljena 

otuda da stalno ămenja i popravljaò svoj proizvod, sa sveģļu da ăzabava i iznenaĿenje 
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traju kraļe od bilo kakve niģtavnostiò (Ibid). Takve su, dakle, bile stvarne posledice 

ăģuma Vavilonaò. 

 

ăMoraģ  

Moraģ praviti loģe pesme 

Takvo je vreme 

Pesme saľinjene na brzinu 

Pesme koje se ukidaju ľim nestanu  

Pesme koje zapravo i ne postoje 

kao i ovaò 

 

(Bora Miliļ, ăStare stvari su na tavanuò; nav. prema Despotov 2005: 114). 

 

Osvrtom na radikalne pesniľke eksperimente, signalizam, pre svega, Sveta Lukiļ je 

skrenuo paĥnju na srediģnju ulogu koju je poezija dobila u projektu ădemetropolizacije i 

demokratizacije kultureò, a koji je doveo do toga ăda naģa tekuļa [pesniľka] produkcija 

neprekidno raste, progresivno, iz godine u godi nuò (Lukiļ 1989: 115). ăTo je specifiľna 

jugoslovenska pojavaò, zakljuľiļe Lukiļ (Ibid). Ne treba sumnjati ni u to da je predmet 

naģeg prouľavanja ð koji ne predstavlja iskljuľivo poezija! ð u svakom smislu znaľajan i 

nezanemarljiv deo nekadaģnje socijalistiľke i savremene, nacionalne kulture. Ne 

pominje se pesnik Branko Miljkoviļ sluľajno u vezi sa razvejavanjem artistiľkih sloboda 

od ģezdesetih godina naovamo: jer, zaista, ăpoeziju su [tada] svi pisaliò.  

 

Nesumnjivo, to je bilo doba ăstraviľne otvorenosti slobodeò u kojem je ăsveti umetnikò 

morao da bude spreman na egzistencijalistiľku pouku apsurda ăautentiľne artistiľke 

svestiò, kako je pisao Stanko Lasiļ u istorijskoj neposrednosti studentskih nemira, 1968. 

godine (Lasiļ 1970: 17) ð da ărjeģenja nema, ĥivimo dakle smireno naģu ljudsku 

neostvarivost i radimo ono ģto moĥemo. Iz te se stupice autentiľna artistiľka svijest 

jedino moĥe spasiti straģļu traĥenjaò (Lasiļ 1970: 291, sic). Polazeļi od nemirnog, 

nespokojnog, apsurdnog ľoveka s kraja ģezdesetih godina kao premise, od onog koji 
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ăĥivi [...] eksploziju slobodeò, koji je ă[s]kinuvģi boga sa nebaò, ovog potom ăstavio u 

sebe. U svoje stvaralaģtvo (projekt)ò (op. cit: 11), ovdaģnja ăautentiľna artistiľka svijestò 

je morala da zna da su ovde na delu bili samo njeni pokuģaji, kolebanja, bez ikakve 

moguļnosti dosezanja neke umirujuļe i nadasve spasonosne formule sinteze umetnosti i 

revolucije.  

A heroika te ăautentiľne artistiľke svestiò, roĿene ău grijehu privilegije i u ĥeĿi za 

totalnoģļuò (op. cit: 291), leĥala je jedino ău moļi da sebe podnese takvom kakvom je 

stvorena i kakvom se stvorilaò (Ibid) ð kao ăkrivacò. 

 

ZahlaĿenje odnosa 

 

ăNa razliľitim lejama istovremeno je raslo, negovano ili zapuģteno, hiljadu cvetovaò, 

pisala je Lidija Merenik o nekadaģnjoj kulturi i umetnosti  (Merenik 2001: 11). ăNova 

umetniľka praksaò ģezdesetih i sedamdesetih godina razvijala se, kao ģto je na to ukazao 

i Marjan Susovski, u naponu demokratizacij e umetnosti, u eksperimentalnim 

pokuģajima koriģtenja novi h medija kao iu duhu jednog specifiľnog i ð rekli bismo 

danas ð mahom nejasnog druģtvenog angaĥmana (Susovski 1978). Takvo unajmanje 

ģiroko poetiľko utemeljenje je ð zakonima kulturnoumetn iľke akcije i reakcije vlasti  ð 

proizvelo nuĥne konsekvence: i umetniľke koliko i druģtvene. Naģe pitanje otuda je 

sledeļe: ģta ľiniti danas sa joģ uvek nejenjavajuļim afektima, ĥrtvenim zapomaganjima 

nekadaģnje kulture?  

 

Onako kako to danas razumemo ð afekti jednog iģľezlog vremena, danas kao naģe 

vlastite aveti  primoravaju nas da prema njima nuĥno razvijemo neku vrstu ăzahlaĿenja 

odnosaò. Znamo da su nastali u divnom susretu nekadaģnjeg artistiľkog obilja  sa 

onovremenim samoupravljaľkim Levijatanom, te, danas, sa oseļanjem potrebne i 

dovoljne distance i od samoupravnog socijalizma kao i od liberalizma, nismo voljni da u 
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ime takvih afekata priloĥimo ni jednu suzu, makar bila i krokodilska. Jer ăavangarda 

umire mladaò, kako kaĥe jedna stara krilatica povodom jedinog izvesnog ishodiģta 

pobunjene mladosti; i ă[p]rema tome, nema ljutnjeò, kako je napisao Slobodan Tiģma 

(prema Nedeljkoviļ 2010: 166). Pogotovo ne danas. 

 

UbeĿeni smo u to: dokumente nekadaģnje jugoslovenske ăkontra-kultureò konaľno je 

moguļe ľitati s mirom, rashlaĿene krvi. A prizvana alegorija snajperskog pogleda samo 

je retoriľki surogat za umirene, ali pulsiraju ļe simpatije ð koliko prema ăraspetimaò, 

toliko i prema  ăsudijamaò nekadaģnjeg doba i nekadaģnje kulture. Istorija koju ĥelimo u 

ovoj prilici da zasnujemo donekle nalikuje na onu u koju je verovao Blez Paskal ð na 

istoriju ăľiji se svedoci daju zaklatiò. Menjajuļi hladno oruĥje vatrenim, meĿutim, naģa 

alegorija umiģlja samo prividno ľiste ruke i egzekucijski postupak koji je tek privid no 

ăhumanijiò od Paskalovog.  

 

Ali nema sumnje da naģ pogled kroz soľivo i ăpreko niģanaò ima jasnu nameru da 

doprinese ģto boljem odstrelu joģ uvek nemirnih i neupokojenih duhova. Njihova joģ i 

danas utvarna priroda  i kulturni status upravo su bili odlu ľujuļi u pogledu odreĿivanja 

karaktera naģeg istraĥivanja ð da odstrel ovih aveti bude prevashodno ľin 

istoriografskog milosr Ŀa.  
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Hobbohemia ăknjiĥevnog jugoslovenstvaò 

 

Drugovi gospodo ja vam ne verujem 

Pankrti  

 

 

Mapa  

 

U jednom od najsadrĥajnijih tekstova posveļenih nekadaģnjem jugoslovenskom 

avangardizmu, knjiĥevni kritiľar Ostoja Kisiļ nazvao je zrenjaninskog avangardistu, 

Vujicu Reģina Tuciļa, ăbenjaminovskiò: lirskim pesnikom iz vremena procvata 

samoupravljanja (Kisiļ 1991). Nema, meĿutim,  nekog veļeg razloga da takvim pesnikom 

ne smatramo ni druga avangardna imena s kraja ģezdesetih i poľetkom sedamdesetih 

godina kojima su potpisivane mnogobrojne pesniľke diverzije u onovremenom 

jugoslovenskom kulturnom prostoru ð poput Francija Zagoriľnika, Tomaĥa Ģalamuna, I. 

G. Plamena, Marka Pogaľnika, Slavka Bogdanoviļa, Vojislava Despotova, Slobodana 

Tiģme, Judite Ģalgo, Katalin Ladik, Ota Tolnaja, Miroslava Mandiļa, Vladimira Kopicla, 

Slavka Matkoviļa i drugih pesnika -umetnika ľija je pojava u ovdaģnjoj kulturi i, 

primarno, u knjiĥevnosti, ozvaniľila dominaciju ideja konceptualne umetnosti, uzete u 

obzir u najģirem smislu.  

 

Ipak, ģta bi u ovom naģem postkomunistiľkom vremenu, obeleĥenom kalemljenjem 

ekonomskog liberalizma, imala da znaľi (i koliko) Kisi ļeva apozicija za ovdaģnje 
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prouľavaoce knjiĥevnosti? Bez sumnje, ăneģtoò ģto je u toj meri znak pomenutih 

avangardistiľkih pesnika da kritiľki postupak prema njemu ne bi smeo da ostane 

suzdrĥan. Drugim reľima, sugerisali bismo da Kisiļeva apozicija u ľinu razumev anja 

zaostavģtine ovdaģnjeg avangardizma treba da znaľi ð mnogo!  

 

Pokuģajmo, najpre, da u dijalogu sa Despotovljevim esejima skiciramo jednu moguļu 

sliku pesniģtva iz ăvremena procvata samoupravljanjaò: krajem ģezdesetih i poľetkom 

sedamdesetih godina proģlog veka na umetniľku scenu Zapadnog Balkana stupio je 

ăjedinstveni jugoslovenski subspecijalizam, kao integralni afinitet u fiziľkim prostorima 

ustavne federacijeò (Despotov 1986/2003: 379), odnosno ănova umetniľka praksaò, koja 

je izmeĿu ostalog promovisala i ăzajedniľki angaĥman jedne nove generacije Ljubljane, 

Zagreba, Novog Sada, Beograda, Sarajeva, Kranja, Zrenjanina, Subotice, Rijeke i Luľana 

kod Ľaľkaò (Ibid). Zajedniľki program ove generacije bio je u osnovi knjiĥevni, taľnije ð 

pesniľki, a to je imalo za svoju posledicu ujedinjenje ău prostoru nove jeziľke 

inteligencije i komunikacijske konkurencije dominantnim, skupo pla ļenim poetikama, 

ģto znaľi da je, prvi put od euforijskog nastupa nadrealizma i dadaizma, Jugoslaviju 

potpuno obuzeo jedan masovni estetiľki scenario koji nije politi ľki i kulturnja ľki 

podrĥan, finansiran i nacionalno zaģtiļenò (Ibid). Estetiľki program oznaľene pojave, 

koju ļe Vojislav Despotov ļe nazvati  ăknjiĥevnim jugoslovenstvomò, sastojao se u 

ukidanju himni ľke i kultne osnove poezije i dokazivanju poezije ăkao konkretn[e] 

radnj[e], kao neposredn[og] duhovn[og] i fizi ľk[og] kontakt[a] izme Ŀu proizvoĿaľa i 

receptoraò (Ibid).  

 

O ovom istom ăzlatnomò (ili kao ģto se uobiľajilo: ăherojskomò) dobu eksperimentalne 

umetnosti jugo slovenske baby-boom generacije govori i tekst pomenutog Vujice Reģina 

Tuciļa, ăĽarobnjak Ozò, koji je bio posveļen uspomeni na jedan ăprivatni ľasopisò iz 

1970. godine. Poput mnogih drugih andergraund publikacija tog vremena i ovaj je 

ľasopis bio predodreĿen mraku istorije s obzirom na to da je bio ruľno izraĿen i 

objavljen u tiraĥu od svega tridesetak primeraka (koji je, zapravo, bio ujednaľen sa 
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brojnim stanjem saradnika ovog ľasopisa). Neobiľnost ove izdavaľke marginalije bila je 

sadrĥana i u njenom uredniģtvu rasutom po gradovima nekadaģnje socijalistiľke 

federativne zajednice zapadnobalkanskih naroda. Tako je sam uredniľki posao obavljen 

drugarskim dopisivanjem koje je ăpre svega [...] oznaľavao naģe prijateljstvo, a zatim i 

ĥelju da pokaĥemo svoj stav, estetsko i idejno opredeljenje u stvarima tada ĥestokih 

rasprava oko nove istraĥivaľke prakse. I ne samo poetske, veļ prakse jugoslovenske 

umetnosti novog senzibiliteta i idejne orijentacije uopģteò (Ⱦɟɢɔɶ 1983: 89).  

 

Ne govori ovaj Tuciļev tekst samo reľima, veļ ð kao i bilo koji drugi Tuci ļev artefakt ð 

progovara, u svojoj kadenci, i slikom. Reľ je zapravo o vizuelnom ăcitatuò jedne deľije 

intervencije izvrģene nad ănemomò kartom SFRJ, na koji ļemo se i sami osloniti u ovoj 

naģoj knjiĥevnoistorijskoj prili ci (vidi Prilog 1): 

 

 

 

 

Prilog 1: ăMapa Ľarobnjaka iz Ozaò (preuzeto iz Ⱦɟɢɔɶ 1983: 91). 
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Taktike i strategije 

 

Priloĥenu mapu ăľarobnjaka iz Ozaò, tog, navodno, anonimnog deteta iz Kranja13, 

trebalo bi uzeti u obzir kao sliku  poetiľke teritorijalnosti jugoslovenskog avangardizma 

krajem ģezdesetih i poľetkom sedamdesetih godina; kao ăheterotopijuó (Foucault 

1967/1984/2004 ; Soja 1999), dakle, koja je oliľavala jedan izvanredno dinamiľni prostor 

dogaĿanja omladinskih radnih akcija ăstruganja maģteò i razmahivanja njihovih 

provokativnih ăstilova radikalne voljeò; njihovog ăpravovremenog ukljuľivanja u svetò, 

kako je to primetio svojevremeno Jerko Denegri, uviĿajuļi suģtinsku razliku 

jugoslovenske umetnosti u odnosu na disidentsku sudbinu umetnosti u SSSR-u, ĽSSR-

u, MaĿarskoj ili Poljskoj (Ģuvakoviļ 2007: 233)14. 

 

Treba imati u vidu da je ova nekadaģnja jugoslovenska heterotopija predstavljala 

svojevrsnu ăaspektualnu teritorijalnostò: teritorijalnost paralelnu (ne i poistoveļenu) sa 

teritorijalnoģļu onovremenog jugoslovenskog samoupravljaľkog Levijatana, bez obzira 

na to da li se insistira na njegovom znaľenju ăutopijeò ili pak na znaľenju ăpredela 

strahaò (Yi-Fu Tuan 1979); bez obzira na to, dakle, da li je bilo reľ o ănajboljem od svih 

moguļih svetovaò ili ănajgorem od svih nemoguļih svetovaò. U tom smislu, 

jugoslovenski avangardizam je istovremeno predstavljao i najkarakteristi ľniji umetni ľki 

izraz ăjugoslovenstvaò (internacionalizam, nadnacionalizam), ali i njegovog ăbludnog 

sinaò. O tome govore mnoge ģezdesetosmaģke i postģezdesetosmaģke klinľ-situacije sa 

socijalistiľkim Levijatanom, kao ģto je to bio sluľaj sa Korľulanskom filozofskom 

ģkolom, sa filmskom produkcijom ăcrnog talasaò (Ĥilnik, Makavejev, Stojanoviļ; 

                                                 
13 ...zapravo, desetogodiģnjeg Oresta Zagoriľnika, sina slovenaľkog avangardiste, Francija 
Zagoriľnika.  
14 éprema Denegri, Jeģa (1977), ăZa strukturu direktnih ukljuľivanjaò, Umetnost, 55/1977, 
Beograd: 42-43; Denegri, Jeģa (1978) ăDeseti bijenale mladih 1977ò, Umetnost, 58/1978, 
Beograd: 56-60. TakoĿe, Denegri, Jeģa (2013 a), Srpska umetnost 1950-2000 ð Ģezdesete, 
Orion  Art, Beograd: 335. 
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Neoplanta) i posebno sa problematiľnim ăideoloģkim orijentacijamaò omladinskih 

ustanova i publikacija: novosadske Tribine mladih, novosadskih zvaniľnih omladinskih 

publikacija  Index, Polja i Új Simposion; beogradskih listova Student i Delo, zagrebaľkog 

Poleta, ljubljanske Tribune, itd. 

 

U ovdaģnjoj periodici se ovaj jugoslovenskom kulturnom iskustvu  svojstveni oblik 

antagonizma doľarava, izmeĿu ostalog, i uz pomoļ kulturoloģke relacije koju je 

promovisao Miģel De Serto: neraskidivoģļu (drĥavotvorne) strategije i (artistiľke) taktike, 

odnosno veģtine ăslabogaò kojom ănajslabiji poloĥajò biva transformisan u ănajjaľiò15. 

Dakle, spram sistemske temeljnosti, spram zvaniľne gramatike prozvoĿenja veľnosti, 

istovremeno deluje temporalnost taktika, kao oblik savremene ălukave inteligencijeò 

(metis) slabog i razvlaģtenog (De Certau 2002: 88-92; Detienne/Vernant 2000). MeĿutim, 

romantizacija onovremenog avangardizma morala bi  danas da uzme u obzir i ľinjenicu 

da su jugoslovenske artistiľke taktike (ăslabogaò) primarno razvijane kao jugoslovenske 

strategije ð u samom drĥavnom jezgru, kao ģto to pokazuju primeri omladinskih 

publikacija, listova i ľasopisa koji su inicijalno osnivani po uzoru na sovjetski 

propagandni model. Tek ļe krajem ģezdesetih ta ista institucionalna glasila, nadahnuta 

britanskim i ameriľkim underground pressom, postati promoteri jugoslovenske baby boom 

kontrakulture 16, dobijajuļi sve veļu podrģku i u raznovrsnim nezavisnim izdanjima, 

samizdatu, andergraund ģtampi i mnogim drugim para-publ ikacijskim aktivnostima 

(ăNezavisna izdanjaò Slobodana Maģiļa, nezavisna i autorska izdanja Bore Ļosiļa, 

Pamfleti Jovice Aļina i Vujice Reģina Tuciļa, zatim i ăprivatni ľasopisiò: Vujice 

Reģina,Vojislava Despotova, Slavka Matkoviļa, itd).  

 

I mada je, dakle, ideologija jugoslovenskih ð nazovimo ih ð ăstrateģkih taktikaò krajem 

ģezdesetih i poľetkom sedamdesetih godina bila u osnovi ălevoò orijentisana, traĥeļi od 

                                                 
15 Vidi, recimo, Ģuvakoviļ 2009. 
16 Ovu temu posebno je istraĥivao hrvatski istoriľar, Marko Zubak, posveļujuļi joj izloĥbu 
pod nazivom Jugoslovenski omladinski tisak kao underground press: 1968-1972 (Zagreb, 
Beograd, Ljubljana); Galerija Galĥenica, Velika Gorica, 27.04. 2012.ð27. 05. 2012.     
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samoupravnog socijalizma ăviģe samoupravljanjaò, ona je, ipak, kao oľekivani odgovor 

na svoje provociranje socijalizma, dobila represiju drĥavnog aparata (zatvorske i 

uslovne kazne, zabrane rada, raspuģtanja redakcija, zabrana distribucije, itd). U 

nastupajuļem periodu obnove nacionalizma i ģovinizma ta ļe ĥrtvovanja biti uzimana 

kao joģ neki ăkorisniò argumenti antikomunizma. 

 

Zavidni kontinuitet antikomunizma u (jugo)istoľnoevropskoj kulturi sociolog Todor 

Kuljiļ pripisaļe pojavi ănove nacionalne homogenizacijeò, primeļujuļi kako ă[r]azliľito 

opredeljeni nacionalisti i ostale õĥrtveõ joģ uvek uspeģno ujedinjuje antiboljģevizam, a 

nauci su mnoga sitna plodna neslaganja iģľezla u korist antitotalitarnih ili nacionalnih 

strastiò (Kuljiļ 2002: 430). Ipak, u sluľaju ģezdesetosmaģke kontra -kulture,  u osnovi 

internacionalnog i nadnacionalnog (jugoslov enskog) karaktera, neke od podnetih 

ăĥrtavaò nije danas moguļe uzeti u obzir u nekom ănacionalistiľkomò, antiboljģeviľkom 

kljuľu: takav je sluľaj, recimo, sa vojvoĿanskim ăsiromaģnim umetnicimaò poput 

Slobodana Tiģme ili Miroslava Mandiļa (koji je, konkretno,  bio osuĿen na 

devetomeseľnu zatvorsku kaznu zbog napada na Brozov lik i delo, radom ăPesma o 

filmuò, iz 1971). Neprimereno postvarenje ăstradalniģtvaò kontrakulturnih ămanekena 

rastrojstvaò i ăizdajnika krute ideologijeò od strane ădisidenataò upravo je Slobodan 

Tiģma komentarisao u svojoj potonjoj prozi ( Urvidek, Quattro Stagioniplus). U priľi Tito in 

Jazz, recimo, zauzimanje ăDobriģe Ļosariļaò za ăte mladiļeò (M. Mandiļa, S. 

Bogdanoviļa) doľarao je Tiģma sledeļim reľima:  

 

ăNjegova odbrana je bila molba za milost. Kao, pogreģili su, mladi su, treba im 

oprostiti, iz radniľkih su porodica i sliľno. Zbilja, bedno. Braneļi naľelo 

umetniľke slobode, Ļosariļ je zaboravio da je suģtina odbrane umetnosti i 

umetnika u razumevanju i tumaľenju te umetnosti bez obzira na posledice. 

Najcelishodnija odbrana je bila, otiļi sa ătim mladiļimaò u zatvor. (é) No, 

oľigledno, on te naģe radove nije smatrao za umetnost. Umetnost je za njega 

bila neģto jako ozbiljno, uzviģeno, neģto ģto nije za svakogò (Tiģma 2005/2012 

b). 
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O specifiľnosti ģezdesetosmaģkog antikomunizma pisao je i Vojislav Despotov u 

romanu Jesen svakog drveta (1997), govoreļi o mladoj jugoslovenskoj avangardi kao o 

ăneuspeloj deci komunizmaò, interesantnoj, ludoj, moĥda i genijalnoj. ăĤiveli su mirno 

u komunizmu, bez uzbuĿenja, ali ga nikada nisu prihvatiliò, pokuģao je Despotov da 

doľara ideoloģki temperament svojih saboraca. ăTakoĿe, nisu bili ni njegovi otvoreni 

neprijateljiò (Despotov 1997/2004: 407). 

 

Kako bilo, svoja progresivna, ăprethodniľkaò svojstva citirana poetiľka mapa 

anonimnog ăľarobnjaka iz Ozaò poľela je, dakle, da gubi krajem sedamdesetih i 

poľetkom osamdesetih godina, sa povratkom tradicionalno i nacionalno orijentisane 

politiľke i umetniľke svesti. Novi kulturoloģki ciklus vratio je dinamizovane toponime 

(Ljubljana, Rijeka, Sarajevo, Novi Sad, Beograd, Zagreb, Sarajevo, Kranj...) na svoja 

ăprirodnaò, taľnije reľeno ð ătradicionalnaò mesta; a to je uticalo, svakako, i na to da se 

sa novom, modernistiľki usmerenom umetniľkom generacijom knjiĥevnost ponovo 

nametne kao jedna stara, tradicionalna umetnost: kao umetnost (izmeĿu ostalog i 

knjiĥevnost) ănovog romantizmaò, odnosno ð ănovog talasaò.  

 

I mada poetiľki sasvim otuĿena od principa stvaranja prethodnog ciklusa, nova 

(obnovljena) dominacija tradicionalizma u knjiĥevnosti (ali i drugim umetnostima, 

posebno vizuelnim, kao ģto se to dogodilo sa beogradskom umetniľkom grupom Alter 

Imago i ămladom srpskom prozomò) sasvim je amortizovala i asimilovala 

eksperimentalno iskustvo prethodne, ăjugoslovenskeò generacije umetnika, svodeļi ga 

na puko ănovo odeloò (nacionalne/hriģļanske) starine. Zaodevanje ovdaģnjeg ănovog 

romantizmaò u avangardizmom osvojeno (internacionalno, nadnacionalno) poetiľko 

iskustvo moĥe prouľavaoca da navede na pomisao kako je ovaj istorijski ăsledò 

organska linearnost. MeĿutim, treba naglasiti da jugoslovenski avangardizam nije 

predstavljao takvu, organsku ăprethodnicuò potonjeg postmodernog tradicionalizma. I 

bez obzira na to ģto se uvek moĥe prigovoriti argumentom da onovremeni antagonizmi 
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neizostavno tvore ekvilibrijum sveukupnosti onovremenog kulturnog ĥivota, ambiciju 

dokazivanja da su dve poetike (i ģto je vaĥnije: dve politike) bili plodovi jednog -istog 

drveta buntovniģtva trebalo bi drĥati ľvrsto za njene uzde, kao ģto je to pokuģavao i sam 

Vojislav Despotov. Na vaĥnost razdvajanja dve opisane estetike, ovaj izraziti 

jugoslovenski avangardista neprestano je ukazivao, smatrajuļi da su u pitanju dva 

razdvojena pola, sasvim strana jedan drugom. Da je reľ, dakle, o razliľitim kulturnim 

pokretima  koje spaja tek njihov cikliľni karakter, i to kao nesumnjivi ăfantomalniò beleg.     

 

Avangarda i tradicionalizam: d va bauka   

 

Kao i prethodne generacije, avangardne ili tradicionalne, i jugoslovenska ămlada 

kulturna demokratijaò (Despotov 1982-1985/2003: 325) smatrala je poeziju delom, a 

jezik njenim fiziľkim materijalom. U pravom smislu reľi, bilo je to ono ģto je Ĥak 

Ransijer nazvao dogaĿanjem ăestetskog stanjaò, a ă[e]stetsko stanje je ľista napetost, 

trenutak u kojem se forma iskuģava sama za sebe. Osim toga to je i trenutak obrazovanja 

jedne specifiľne ľoveľnostiò (Ransijer 2013: 149). Ono na ľemu je insistirao novi 

avangardni bauk Balkana bilo je svako odricanje smisaone relacije meĿu unutraģnjim 

konstituentima pesniľke sintakse. ăSmrzavanje lica smislaò, ătotalitarizam postupakaò, 

ăsemantiľki pesticidiò i ădelikti miģljenjaò predstavljali su kljuľne aspekte zapoľetog 

ăgraĿanskog rata jezika (kao dinamiľke inteligencije) sa jezikom (kao 

najkonzervativnijom druģtvenom snagom)ò (Despotov 2005: 6), a iz tog ăherojskog 

tehniľkog intelektualizma rodio se [é] novi ĥivot koji je mrtavò (Ibid). Eksperimentalno  

i tehnoloģki utemeljene poetike ģezdesetosmaģke baby-boom pesniľke generacije tako i ne 

moĥe primerenije da se opiģe nego kao vojska ăvesele mrtvoroĿenľadiò koja je 

bezrezervno bila posveļena ădemonstr[aciji] otpadniģtv[a] poezije unutar 

apsolutizovanog sveta staklene graĿanģtine, razbijajuļi njegov misticizam smisla svojim 

misticizmom besmislaò (Despotov 1985/2003: 13).  
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Pod uticajem tako postavljenih principa stvaranja, jugoslovenski avangardisti su se, 

dakle, viģe nego svesno prepustili  hoboemiji17, beskuļniľkoj poetiľkoj sudbini koja 

podrazumeva i vraļanje juĥnoslovenskoj domovini, povremeno, avetinjski, u ciklusima, 

kako je u taj ģpenglerovski scenario verovao Vojislav Despotov18. 

 

Ne treba, meĿutim, prevideti da se lutalaľka sudbina jugoslovenskog avangardizma ne 

razlikuje mnogo u ăfantomalnomò, odnosno ăutvaroloģkomò smislu od sudbine 

antagonistiľkih neupokojenih knjiĥevnih tradicionalizama19, koji ļe opisano ăknjiĥevno 

jugoslovenstvoò smeniti krajem sedamdesetih i poľetkom osamdesetih godina proģlog 

veka, uguravajuļi se pod razliľite apozitivne diskurzivne kiģobrane: postmodernizma, 

postmoderne, ănovog talasaò, ăpostmodernog romantizmaò, ănovog romantizmaò, 

ănovog nihilizmaò, itd. Ono ģto isto tako ne treba prenebregnuti jeste da je ănovi 

romantizamò osamdesetih godina u ovdaģnjoj knjiĥevnosti u znaľajnoj meri postvario 

radikalne tekstualne operacije koje su, kao karakteristiľni ăstilovi radikalne voljeò, 

razvijane ģezdesetih i sedamdesetih godina pri ănovoj umetniľkoj praksiò, a to su 

koncept, strip, performativnost pisanog teksta (kratke priľe, pesme), film, rokenrol, 

punk, grafiti, fotografija, ģtampa, dizajn, itd. Ipak, bez obzira na osavremenjena 

(ămodifikovanaò) sredstva izraza, sa ănovim romantizmomò bar je poezija, kako je 

komentarisao Vojislav Despotov, bila (cikliľno) vraļena ău manastirske trpezarije 

univerzitetaò, u formi himniľkog i kultnog sakrementa ð proizvoda koji je, u odnosu na 

avangardnu ăveselu mrtvoroĿenľadò (koje je opevalo svet zaľepljen nuklearnim i 

drugim industrijskim otpadom ), u znatno veļoj meri odgovarao teorijskim istorijskim 

                                                 
17Hobbohemia:anglosaksonska kovanica nastala od dve srodne reľi: hobo (ălutalicaò) i 
bohemia (oznaka za nekonformistiľki naľin ĥivota umetnika, bliska znaľenju reľi hobo, ali 
za razliku od nje podrazumeva angaĥman i stav prema druģtvu).  
18 Na ovu vezu ukazao je 1998. godine Dejan Iliļ, tekstom ăPropast Istoka: tragiľni 
elementi u romanu Jesen svakog drvetaò (Iliļ 1998). 
19 ăJugoslovenstvo je, dakle, moguļa cikliľna pojava, kao knjiĥevni modernizmiò 
(Despotov 1986/2003: 380). 
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zahtevima tumaľa-sveģtenika, ľime je zvaniľno bilo okonľano ăsvako estetiľko 

jugoslovenstvoò (Despotov 1986/2003: 380).  

U sluľaju cikliľnog povratka knjiĥevnog tradicionalizma na ovdaģnju knjiĥevnu, 

kulturnu i politiľku scenu treba iskljuľivo govoriti o posebnom izomeru knjiĥevnosti i 

drugih umetnosti (muzika, fotografija, film, skulptura, koncept art, performans, 

slikarstvo): o (beogradskom) izomeru ănovog talasaò, koji je hrvatski rok-kritiľar Darko 

Glavan svojevremeno nazvao ătamnim nadrealizmomò, odnosno pokuģajem da se 

pankerski buntovniľki senzibilitet iskaĥe preteĥno umetniľkim sredstvima (Glavan 

1983)20. Ovim je istovremeno nastupila i asimilacija eksperimentalnog i anarhiľnog 

iskustva knjiĥevnog (ali i u ģirem smislu: rokenrol/urbanog/potkulturnog) 

jugoslovenstva, koje je ð nakon ģezdesetosmaģkog i postģezdesetosmaģkog konflikta sa 

establiģmentom (ădrugoviò) ð krajem sedamdesetih i poľetkom devedesetih godina 

reifikovano u sredstvo zasnivanja novog (istog) establiģmenta (ăgospodaò). 

Deproblematizovana i otupljene anarhoidne oģtrice, ănova umetniľka praksaò je tako, 

krajem sedamdesetih godina i poľetkom osamdesetih godina, nesvesno i nevoljno 

dobila agendu koja joj nije bila svojstvena a to je bilo otvaranje vrata za cikliľni povratak 

tradicionalizma (Despotov 1982-1985/2003: 285). 

 

Ausweiss 

  

Sudeļi po Despotovu, ăestetiľko jugoslovenstvoò i ătradicionalizamò, kao cikliľne 

kulturne pojave, prirodno teĥe okonľanju, a neminovan je i njihov bauľki ricorso, 

povratak. Sa nestankom SFRJ ð kao administrativne teritorijalnosti ăknjiĥevnog 

jugoslovenstvaò ð obesmiģljeno je bilo i ăknjiĥevno jugoslovenstvoò (privremeno) . Bilo  je 

                                                 
20 Kao izrazite primere ătamnog nadrealizmaò Glavan navodi sledeļe projekte 
beogradskih novotalasnih bendova:  Bistriji ili tuplji ľovek biva kadé, Ģarlo Akrobata, 1981; 
Liģļe prekriva Lisabon, Elektriľni orgazam, 1982; Odbrana i poslednji dani, VIS Idoli, 1982. 
Viģe o tome vidi u sledeļem poglavlju: ăKenotaf: grobnica za Reľnik tehnologijeò. 
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otuda oľekivano da se i knjiĥevnost vrati sebi kao jednoj staroj umetnosti: tradicionalnoj 

i konzervativnoj (postmodernoj). Jetki komentar Vojislava Despotova to ubedljivo 

ilustruje: da je i sama poezija, sa ănovim romantizmomò ponovo otpoľinula, sanjajuļi 

svoj stari ăvisoki sanò odaģiljanja svetosavskog dostojanstva. Novom poetiľko-

politiľkom ciklusu Despotov se potom i gorko podsmehnuo komentarom da upravo 

bedai siromaģtvo novoprobuĿene otmene aveti predstavlja onu nepremostivu prepreku 

da svet na koncu bude pokoren ăvisokim snomò svetosavlja, uz pomoļ satelitske 

tehnologije, kao ģto je to uľinio Vatikan (op. cit: 386).  

 

Zateľena u smeni kulturoloģkog ciklusa, veļ sraľunato beskuļniģtvo jugoslovenske 

avangardne baby boom generacije na knjiĥevnoistorijskoj vetrometini dodatno je bilo 

dramatizovano, prepuģtanjem uskoj aksiologiji nacionalne kulture. MeĿutim, njen se 

znaľaj i u novonastalom (starom) kulturnom ambijentu joģ uvek ponekom prouľavaocu 

ľinio neospornim pa je 1996. godine za odbaľene eksperimentaliste i okorele 

internacionaliste uobliľen kakav takav Ausweiss ovdaģnje knjiĥevne kritike. Bila je to 

neobiľna i joģ i danas nezaobilazna studija Ivana Negriģorca, Legitimacija za beskuļnike, 

objavljena 1996. godine, u kojoj je avangardizam s kraja ģezdesetih i poľetka 

sedamdesetih godina predstavljen kritiľkim govorom o tri njegova kljuľna pesniľka 

eksponenta: o Miroljubu Todoroviļu, Vujici Reģinu Tuciļu i o Vojislavu Despotovu. 

 

Do tog sveľanog trenutka u ĥivotu ovdaģnje knjiĥevne kritike pomenuti bezdomni 

pesnici ð ali i drugi knjiĥevni umetni ci ănove umetniľke prakseò ð stekli su kakav-takav 

azil u jednom atipiľnom, samosvojnom i mahom (posmatrano sa knjiĥevnoteorijske 

strane) improvizovanom pokuģaju Vladana Radovanoviļa: njegov Vokovizuel, objavljen 

1987. godine, kao jedan pre svega temeljan i informativan pregled (verbo)vokovizue lnih 

eksperimenata u svetu i SFRJ, nije mogla u tom istorijskom trenutku da bude doĥivljena 

drugaľije veļ kao jedna sasvim izliģna knjiga, posveļena efemeralijama jugoslovenske 

kulture, i same u oľitom i neumitnom nestajanju. Negde u isto (ne)vreme, u sarajevskom 

ľasopisu Dalje objavljen je i prvi nastavak (od tri) ăpregleda novih vrsta pesniľke 
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inteligencije u poeziji SFRJò Vojislava Despotova, koji ļe kao celovita knjiga, Ľekiļ 

tautologije,  biti objavljen tek posthumno, 2005. godine, kao ľetvrta knjiga Despotovljevih 

izabranih dela (prired. Gojko Boĥoviļ).    

Joģ je i ovo vaĥno da primetimo: u godini u kojoj se pojavila studija Ivana Negriģorca ð  

1996 ð otpoľela je i definitivna tranzicija  pesnika konceptualistiľke provenijencije u 

oblast kritike  vizuelnih umetnosti , koja joģ i danas ponajviģe brine nad ovim 

ănacionalnim otpadomò: iste godine, dakle, pored Negriģorľeve studije pojavila se i 

knjiga Miģka Ģuvakoviļa, Asimetriľni drugi ð Eseji o umetnicima i konceptima, koja je 

ponudila n a prvi po gled konkretniju  i osavremenjenu kritiľku platformu za 

razumevanje razliľitih praksi u okviru nekadaģnje jugoslovenske konceptualistiľke 

scene, izmeĿu ostalih i one pesniľke (Slobodan Tiģma, Slavko Bogdanoviļ, Vladimir 

Kopicl, Slavko Matkoviļ, Mirko Radojiľiļ, Gergelj Urkom, Era Milivojeviļ, Neģa 

Paripoviļ, grupa 143, itd). MeĿutim, bez obzira na svu dobru i nesumnjivo veliku volju 

autora, Asimetriľni drugi Miģka Ģuvakoviļa nije izbegla problem ăgubljenja kompasaò, 

upravo onog diskurzivnog pa i ľisto zanatskog. To se posebno vidi u Ģuvakoviļevom 

pokuģaju da demonstrira jedan novi, drugaľiji terminoloģki arsenal ð 

poststrukturalistiľki, pre svega, ali koji u rukama ovog kritiľara joģ uvek nije pokazivalo 

znake iole pristojne kalibracije21.  

 

                                                 
21 Evo jednog ilustrativno neupotrebljivog odlomka iz eseja koji je posveļen 
konceptualnoj umetnosti Slobodana Tiģme: ăTiģmina poetika je poetika postavangarde: 
zrelog jezika. Ovde ne ĥelimo reļi da je jezik Slobodana Tiģme zreo jezik ili da je on 
dostigao pesniľku zrelost. Njegov diskurs je vek bio savrģeni jezik i privilegovani prolaz 
u jezik knjiĥevnosti: i danas i pre dvadeset godina. Njegova poetika je postavangardna 
zato ģto se na ruģilaľkim temeljima utilitarnih prozirnosti jezika prepuģta radu jezika i 
njegovoj najkompleksnijoj formi preobrata interpretativnog di skursa u diskurs 
simboliľkog prekrivanja. Poenta nije u ľistoj emociji, ľvrstoj naraciji ili lucidnoj 
duhovitosti, veļ u moļi da se fragmenti i holizmi jezika knjiĥevnosti transformiģu u 
znaľenjski prekrivaľ prekrivanja u kome se nazire telo simbolnog. On je proģao kroz dril 
direktnog avangardistiľkog formalizma i purizma i sada je on Tiģma koji ne radi sa 
jezikom, veļ je on Tiģma koga radi jezik (brujanje, simbolizacije, intertekstualnosti, 
ispovesti, misaoni eksperimenti, itd). Kada kaĥemo da je Tiģmin diskurs u svetu zrelog 
jezika to znaľi da je on (kao subjekt i piģuļe biļe) raĿen (ili barem suoľen) sa lavinom TU 
prisutnih civilizacijskih diskursa (knjiĥevnosti, mita, logike, umovanja, ispovesti, é). 
Njegov diskurs je uzglobljen u jeziku koji je od izmag lice jezikaò (Ģuvakoviļ 1996: 76-77; 
SIC!) 
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Znaľajno je, ipak, da je sa pojavom pomenute Ģuvakoviļeve knjige eseja uloga vizuelnih 

kritiľara u potonjoj afirmaciji i recepciji avangardizma s kraja ģezdesetih i poľetka 

sedamdesetih godina (ukljuľujuļi i njegove literarne fenomene) postala odluľujuļa. To 

ļe posebno biti vidljivo od poľetka sledeļeg milenijuma sa podizanjem svesti u odnosu 

na vojvoĿanski i jugoslovenski avangardizam ľak i od strane samih institucija  (o ľemu 

govore zavidne aktivnosti Muzeja savremene umetnosti Vojvodine i njenog upravnika 

Nebojģe Milenkoviļa)22.  

 

Kada se sve pomenuto uzme u obzir, i sluľaj Radovanoviļe knjige Vokovizuel kao i sluľaj 

Ģuvakoviļe knjige eseja, ni malo ne ľudi to ģto je pojava studije Ivana Negriģorca, 

Legitimacija za beskuļnike (1996), po pitanju  izbegliľkog statusa jugoslovenskih 

avangardista unutar korpusa srpske knjiĥevnosti, predstavljala knjiĥevnokritiľki eksces 

ăkoji obeļavaò.   

 

Legitimacija za Miroljuba Todoroviļa 

 

Ako je u Negriģorľevoj knjizi uopģte bilo reľ o nekom ăakademskomò ili ăstrukovnom 

beskuļniģtvuò, onda je bar o beskuļniģtvu Miroljuba Todoroviļa u toj prilici bilo sasvim 

izliģno govoriti, buduļi da je ovaj pesnik svoje mesto nezaobilaznog i kakvog-takvog 

konstituenta u ăistoriji srpske knjiĥevnostiò izborio joģ poľetkom sedamdesetih, u dva, 

rekli bismo, ishitrena knjiĥevnoistorijska projekta: 1971. godine u antologiji Ostoje 

Kisiļa, Jedan vek srpske poezije, i u pokuģaju periodizacije ăsrpske posleratne 

                                                 
22 Vidi monografije o umetnosti Slavka Matkoviļa (Ich bin K¿nstler Slavko Matkoviļ, 2005), 
Balinta Sombatija (Szombathy Art, 2005), Vladirima Kopicla (Niģta joģ nije ovde ali neki oblik 
veļ moĥe da mu odgovara, 2007) i Vujice Reģina Tuciļa (Tradicija avangarde, 2011); vidi 
takoĿe i katalog Primeri nevidljive umetnosti ʄ digitalizacija zbirke konceptualne umetnosti 
MSUV , Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2012. 
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knjiĥevnostiò Predraga Palavestre (ȻɌɗɌɎɑɝɞɜɌ 1972: 184)23. Konstatujuļi grubo (ali i 

viģe nego taľno) da je od tada pa sve do devedesetih godina o Todoroviļu i (njegovom!) 

signalizmu napisano ărelativno mnogoò, pa ľak i ădovoljnoò, Negriģorac je ovog ð kako 

je Todoroviļa nazvao ð ăjeziľkog operatoraò konaľno ocenio kao autora koji ăne ume da 

napiģe dobru tradicionalistiľku pesmuò (ȹɑɏɜɔɤɚɜɌɢ 1996: 101), koji je svoju artistiľku 

energiju usmerio iskljuľivo ka ăpoetiľkom inĥenjeringuò (op. cit: 103), serijskoj 

proizvodnji jeziľkih dobara (op. cit: 141) i slavljenju sopstvenog lika i dela; koji je svoju 

kartu za srpski pravoslavni postmodern(istiľk)i raj kupio dvema knjigama Belouģka 

popije kiģnicu (1988) i Vidov dan (1989), u kojima je kao ăpostmodernistaò raskinuo sa 

idejom ăneoavangardnogò poricanja (op. cit: 126), iskazujuļi se ăkao upravo srpski 

pesnik, pesnik srpskih mitova i srpske duhovnosti, kao pesnik koji nije tek tako olako, u 

prethodnoj zbirci [ Belouģka popije kiģnicu, sic!], izrekao da õmoj jezik je narodõò (op. cit: 

129).  

 

Ipak, temeljni i u odreĿenim trenucima izvrsni nekrolog Ivana Negriģorca sasvim je 

odneo prevagu nad afirmativnim sporadiľnostima. Todoroviļev poetski uľinak u 

ovdaģnjoj pesniľkoj tradiciji biļe sveden iskljuľivo na produkcioni kvantitet ľija je jedina 

svrha autorovo neurotiľno upisivanje u sanjani akademski curriculum vitae (op. cit: 

91/141), zbog ľega ne moĥe a da ne iznenadi nevina zapitanost nekrolog-majstora:  

 

ăNo, moĥemo se pitati, otkuda nepriznavanje i izrazito potiskivanje kojima je 

ovaj poetiľki inĥenjer bio izloĥen u naģoj knjiĥevnosti? Otkuda to da njegova 

poetska praksa nije na pravi naľin sagledana kao integralni deo savremenog 

srpskog pesniģtva? I kako to da mu ľak i nesumnjive istorijsk e zasluge malo ko 

priznaje? [...] Jasan i nedvosmislen odgovor se u ovom trenutku, ipak, ne moĥe 

dati, ali...ò (op. cit: 103/119), itd.   

                                                 
23 Pomenuti pesnici, meĿutim, nisu naģli svoje mesto u antologiji Milana Komneniļa, 
ȹɚɎɔɳɑ ɝɜɛɝɖɚ ɛɑɝəɔɤɞɎɚ (ȶɵɔɒɑɎəɌ ɚɘɗɌɐɔəɌ Ƚɜɍɔɳɑ, ȭɑɚɏɜɌɐ, 1972), o ľemu je 
poseban osvrt i prigovor dao Ostoja Kisiļ u tekstu Velika rasprava iz 1974, parcijalno 
objavljivanom po ľasopisima tek od 1980. godine, a u celini 2011. godine, u niģkom 
ľasopisu Unus Mundus (39/2011: 329-431).  
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Ne treba sumnjati, ipak, u to da u Negriģorľevoj studiji Todoroviļu nije bilo dato da 

odigra vaĥnu ulogu. To je, pre svega, bila uloga gradivnog materijala za zasnivanje 

pojma, neophodnog ovdaģnjem prouľavanju nacionalne knjiĥevnosti. Reľ je o 

kontroverznom pojmu ăsrpske neoavangardeò, koji i sam Negriģorac isprva osporava, 

dajuļi u uvodu svoje studije sasvim dovoljno relevantnih argumenata, bar ona dva 

najopģtija ð da neoavangarda nije nikakav legitiman pojam nauke o knjiĥevnosti24 i da je 

pokretima koji se pridruĥuju njenom nesretnom odreĿenju svojstven internacionalizam. 

Uprkos tome ģto se autor sasvim legitimno zaloĥio ăza operativnu, instrumentalnu 

upotrebuò pojma neoavangarde kao tek ăradnog pojmaò, do neke ăsledeļeò diskurzivne 

prilike ( op. cit: 10), sva terminoloģka muka za Negriģorca biļe zavrģena veļ na prvim 

stranama studije na kojima ļe autor osvedoľenom dezorijentiģuļem pojmu 

ăneoavangardeò dopisati odrednicu ăsrpskaò, ľak sa pokazanom sveģļu (da ľitalaľka 

zbunjenost bude joģ veļa) o tome da ătakavò pojam ð pojam ăsrpske neoavagardeò ð 

ătekuļa kritika gotovo da ne koristiò (op. cit: 12), kao i da ăprouľavanje neoavangarde u 

nacionalnim okvirima ima sasvim uslovnu vrednost, te da se treba ľuvati moguļih 

deformacija istraĥivaľke optike [sic!]. Jer neoavangarda je izrazito internacionalni 

fenomen [sic!], a u naģim specifiľnim uslovima njen prirodan kontekst je jugoslovenski 

kulturni prostor [sic!]ò (op. cit: 14). 

  

Veļ u prvih nekoliko strana uvodnog teksta lako je prime tit da  su autora ð ľijoj bi, 

priznajemo, istraĥivaľkoj pripremi za predstojeļu avanturu trebalo bezmalo zavideti ð 

esencijalistiľke aspiracije dovele do zaľudnog diskurzivnog loma, evidentnog u 

autorovom pokuģaju da ăneoavangarduò (kakav god poetski ĥivot ovaj pojam 

oznaľavao) pred sam poľetak elaboracije odredi kao stabilnu diskurzivnu imovinu 

srpske kulture: vlasniģtvo koje je u isto vreme i ănacionalnoò i ănadnacionalnoò 

                                                 
24 Sam Negriģorac piģe ovakvu ătaľnuò reľenicu: ăNa svu sreļu termin neoavangarda 
takvu stabilnost [stabilnost knjiĥevnoistorijske oznake!] joģ uvek nije stekaoò (op. cit: 10). 
To ga, meĿutim, neļe spreľiti da u naslov prvog poglavlja stavi pomodno osmiģljenu, 
kunovsku  sintagmu: ăneoavangardna paradigmaò. 
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(ăjugoslovenski kontekstò), odnosno ð ăinternacionalnoò. I kao da se raľunalo sa tim da 

ļe u nastavku stranice prosto ăletetiò pod ľitaoľevom rukom: nemoguļi pojam ăsrpskog 

neoavangardnog pesniģtvaò odomaļivaļe se sve viģe u predstojeļoj kritiľkoistorijskoj 

izvedbi, stiľuļi sa svakom sledeļom ăproletelomò stranicom sve ăprirodnijeò mesto, pa 

konaľno ľitamo i ovakvu reľenicu:  

 

ăGodina 1970. je kljuľna za konstituisanje poetike neoavangardnog srpskog 

pesniģtvaò (op. cit: 66). 

  

Zaģto je Negriģorcu toliko (bio) vaĥan pojam ăsrpske neoavangardeò? ð Ovaj pojam bi 

trebalo da predstavlja nadogradnju, produĥetak jedne postojeļe istorije knjiĥevnosti i 

kulture, istorije kontinuiteta, zasnovanoj na eliotovskom podreĿivanju individualnog 

talenta nacionalnoj tradiciji. Sa ovakvom ădiskurzivnomò postavkom i pitanje 

ăbeskuļniģtvaò ăknjiĥevnog jugoslovenstvaò dobiļe neobiľan zaokret. Afirmativno 

govoreļi o pomenutim umetnicima iskljuľivo u sluľaju prepoznavanja njihovog 

poetiľkog modela poznatog ămagistralnom toku srpskog pesniģtvaò (mahom zaumnog: 

Koder, Aleksiļ, Miciļ, itd.), tragajuļi za onim ģto je u njima staro i veļ viĿeno, 

Negriģorac ļe se svojim ăpostmodernimò ăsuper-ľitanjemò (autorov terminus technicus) 

u potpunosti udaljiti od poetiľkih ubeĿenja pomenutih autora. A sa takvim 

interpretativnim pristupom uľiniļe da i ăbeskuļniģtvoò prosektiranih pesnika, za njih 

same, postane neoľekivano i neplanirano dublje. Jednostavno govoreļi, posao oko 

(iz)davanja ălegitimacijaò ăbeskuļnicimaò dovelo je autora do spoznaje da su njegovi 

beskuļnici uistinu pesniľki prljavi, neľitljivi i nesluģljivi, ali da bi duģu donekle mogli da 

oľiste kvantitetom svog zaumnog rada. Njim bi , zapravo, trebalo da bude izgraĿen 

nedostajuļi deo jednog esencijalistiľkog kulturnog koridora koji ima svoj kermodovski 

tik-tak: mitski poľetak i san o svom kraju, ali i ne svoju progresivnu ărazraduò25. Drugim 

reľima, Legitimacija za beskuļnike nije afirmisala imenovane pesnike, veļ je u higijenskim 

                                                 
25 ăTik-takò ð kao metaforu biblijskog narativnog okvira poľetka i kraja ð uvodi Sir Frank 
Kermode u The Sense of an Ending: Studies in the Theory of Fiction, Oxford University Press, 
1967/2000.  
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rukavicama i gumenim ľizmama, i sa maramicom preko nosa, objavila jedno drevno 

trajanje ð koje je svoje najdominantnije knjiĥevnoistorijske glasogovornike veļ imala u 

Miodragu Pavloviļu (ăSrpska pesma traje od pre pamtivekaò, kako stoji u 

ăPredgovoruò njegovoj Antologiji) i Jovanu Deretiļu26. To trajanje ima svoj poľetak 

(ătikò), koji je oliľen ugradnjom narodnog prostoduģnika u elitistiľki Skadar na Bojani i 

kojem je naloĥeno da peva jedino joģ ăZar nije lepģe vekovatõ u teò. Kraj (ătakò) ovog 

drevnog trajanja sasvim je uslovljen maģtom otmenih (postmodernista).   

 

Naslov Negriģorľeve studije nije se otuda razotkrio kao provokativno i ekstravagantno 

obeļanje ovdaģnjim prouľavaocima knjiĥevnosti, niti kao ironija inspirisana 

zaparloĥenoģļu struke. Bio je to, po svemu sudeļi, viģe nego jasan autorov stav prema 

ovdaģnjim avangardistima, skitnicama, pesnicima bez zemlje, koji su ăpreĥivevģi svoju 

buduļu smrtò, na nogama i podignute glave, dovedeni u situaciju da ătraĥe spas protiv 

proģlostiò (Despotov 2005: 9). 

 

Legitimacija za Vujicu Reģina Tuciļa 

 

Najgrublja demostracija opisanog stava Ivana Negriģorca u odnosu na zaostavģtinu 

ăknjiĥevnog jugoslovenstvaò dogodila se, ipak, u eseju posveļenom Vujici Reģinu 

Tuciļu a koji se zove ăMonokl Vujice Reģina Tuciļaò. Povodom starije verzije ovog eseja 

(1984) i njegovog identiľnog (navedenog) naslova, kritiľar Ostoja Kisiļ ostao je 

svojevremeno zaľuĿen, koliko nad ămonoklomò prizvanim u naslovu, toliko i nad 

Negriģorľevom kritiľkom pretencioznoģļu (Kisiļ 1991). I zaista, esej o Tuciļu dovrģen je 

bezrazloĥno, stilizovan om slikom pesnika kako ăizviruje iz sopstvenih stihova: na oku 

                                                 
26 Krunska knjiga Deretiļevog knjiĥevnoistorijskog projekta, izvedenog u eshatoloģkom 
znaku putovanja jedne tradicije od svog izmiģljenog poľetka ka svojim izmiģljenim 
krajevima predstavlja, Ȼɟɞ ɝɜɛɝɖɑ ɖɵɔɒɑɎəɚɝɞɔ: ɔɐɑəɞɔɞɑɞ, ɏɜɌəɔɢɑ, ɞɑɒɵɑ (Ƚȶȳ, 
ȭɑɚɏɜɌɐ, 1996). Mistiľna teorija sinhroniciteta uverava nas u to da je Deretiļeva knjiga 
nuĥno objavljena iste godine kada i studija Ivana Negriģorca. 
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drĥi monokl, osmatrajuļi pomno svet samo tim jednim, humorno-istraĥivaľkim okom. 

U poeziji i svetu on vidi samo ono ģto se tim monoklom moĥe i hoļe videti, do sveta kao 

celine njemu uopģte nije stalo, niti o tome lupa glavu, dok mu se licem razlio grľ 

osmeha, pokretljiv i promenljiv, ali ipak grľ; povremeno tek taj osmeh bi se zaledio, a 

ledena ļutnja lice mu smrtno uozbiljila. Onda bi namignuo, ľitaocu, kroz monokl, i 

smehu opet kao da kraja nemaò (ȹɑɏɜɔɤɚɜɌɢ 1996: 182).  

 

I istini za volju, u ăerupcijiò Tuciļevog jezika zaista se moĥe izolovati jedan i ð ako se ne 

varamo ð jedini ămonoklò: onaj koji pripada jednom diskretnom, pritajenom magarcu, za 

kog se teģko moglo slutiti da ļe ikada sa svojim autorom deliti njegovo ime i njegovu 

beskuļniľku sudbinu:  

 

ăAl kupiļu ti malog magarca!  

Onog ģto njaľe kada skaľe!  

Onog ģto vrti repom!  

Magarca sa monoklom,  

sa srcem kao ľirom, MAGARCA SA ĢEĢIROM!ò 

  

(ăKupiļu ti malog magarcaò, nav. prema Tuciļ 1970/1991: 66).  

 

Kako je i ľime je Reģin zasluĥio ovaj nesvakidaģnji kritiľarski gest? ð Verovatno ocenom 

da nas nije zaduĥio pesmama ăkoje ļe biti zapamļene u istoriji ĥanraò parodijskog 

pesniģtva (ȹɑɏɜɔɤɚɜɌɢ 1996: 156), da je pesme stvarao od krhotina prirodnog jezika, 

da je bio izraziti ideolog ăjeziľkog primitivizmaò koji uniģtava da bi stvarao, da je 

uniģtavao tek da bi uniģtavao, da bi se podsmevao, da je, poput Miroljuba Todoroviļa, 

dosegao onu taľku stvaranja u kojoj je ă[p]esma [...] postala jeziľka produkcija gotovo 

statistiľkog tipaò (op. cit: 162), da je stvarao tekstove i pesme koji se mnogo manje ľitaju 

nego ģto se gledaju (op. cit: 168), koji su viģe ăģtamparska problematikaò nego 

knjiĥevnoistorijska (op. cit: 170), da ð konaľno ð ăne ume da piģe ako nema oseļanje da je 

bitno osporio rezultate veļ osvojenog poetiľkog iskustva: on ne ume da neguje preuzeto, 
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ne ume da obogaļuje i proģiruje ono ģto je postalo opģte dobro. On ne ume da bude 

nosilac tradicijeò (op. cit: 173).  

 

Sa ovim eliotovskim konstatacijama ăsuper-ľitaocaò Reģinov ămagareļi identitetò, 

oplemenjen monoklom, bio je do kraja konceptualizovan. U poslednjem priloĥenom 

eseju o Tuciļu (ăSluľaj provociranja praznineò), kao u kratkom posmrtnom govoru, 

Negriģorac ļe joģ samo iskoristiti priliku da potvrdi Reģinovu opģtu korist kao pesniľke 

igraľke za decu (op. cit: 184 i dalje) i da kratko prokomentariģe pesnikovo povlaľenje iz 

sveta poezije, nakon knjige Reform grotesk (1983). A tu pesnikovu ļutnju Negriģorac nije 

ĥeleo da uzme u obzir kao legitimni ăstil radikalne voljeò koji u samom svom jezgru 

nosi rilkeovsko -vitgenģtajnovsku svest o istroģenosti jezika kao umetniľke graĿe, i koji 

se otuda pita ăzaģto bih to kazao? i: zaģto bih uopļe neģto kazao?ò (Sontag 1971: 21). Ne 

samo da Negriģorac opisanu svest o jeziku i njegovim izraĥajnim (ne)moguļnostima nije 

ĥeleo da razmotri kao svest koja u potpunosti obeleĥava pesniľke eksperimente 

vojvoĿanskog tekstualizma (M. Mandiļ, V. Kopicl, S. Tiģma, V. Despotov) ð veļ je 

Tuciļevu ļutnju postmoderni kritiľar grubo sveo na laĥni alibi jednog pseudo-pesniģtva 

(na ultimativni pokuģaj ego-mistifikacije) i na osobeni znak praznine jednog pevanja.  

 

Tako je Tuciļeva tiģina, po Negriģorcu, bila viģe nego zasluĥeni ishod pesnikovog 

traganja (ȹɑɏɜɔɤɚɜɌɢ 1996: 192): onog avangardnog. Ergo, traganja ľetvoronoĥnog.    

 

Legitimacija za Vojislava Despotova 

      

ăali pesniľki  

kao smrt nestatiò (Despotov 1872/2002: 63) 
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Ni poslednji egzemplar ăsrpskog neoavangardnog pesniģtvaò, beskuļnik, Vojislav 

Despotov, nije ostao nedodirnut od strane ăsvetog prstaò postmodernog knjiĥevnog 

kritiľara, ăsuper-ľitaocaò (kako ga/ sebe Negriģorac naziva). Podcenjujuļi Despotovljeve 

knjige pesama koje su objavljene do knjige Peraľ sapuna (1979), i hvaleļi (na sebi 

svojstven naľin) potonje autorove knjige, Negriģorac je u Despotovu prepoznao pesnika 

koji je otiģao dalje i od ograniľenja Todoroviļeve aleatorike i stohastike i dalje od 

Reģinovih viceva i drugih ămemorabilaò; u pravcu tradicionalno orijentisanog 

postmodernizma, dakle ð sasvim u blizinu postmodernog ăsuper-ľitaocaò. ă[O]n je 

prvió, piģe Negriģorac, ămeĿu vodeļim srpskim neoavangardistima shvatio da se moĥe 

steļi savrģena tehnoloģka, proizvodna preciznost, da moĥemo ovladati idealnim 

programom industrije tekstova, pa da to niģta ne doprinese niti dubljem saglasju sa 

epohom kojoj pripadamo niti ľvrģļem ukorenjivanju poezije unutar ljudskog iskustvaò 

(ȹɑɏɜɔɤɚɜɌɢ 1996: 228). Drugim reľima, Despotov je jedini pesnik koji se za svoja 

nedela poľinjena u avangardnoj (jugoslovenskoj) mladosti nesvesno pokajao potonjim 

ăpostmodernistiľkimò delovanjem. I to nesvesno pokajniģtvo (no opet ð pokajniģtvo ăna 

papiruò i ăslovimaò) upotpunilo je Negriģorľevo heuristiľko otkrivanje kakvog-takvog 

prisustva kosovskog mita u pesmi Mrtvo miģljenje, kao presudnog ľinioca za formiranje 

srpske duhovnosti (parafraza; op. cit: 230): 

 

 ăéistorija, uľiteljica koja crnom piľkom svojom  

Ŀake usisava i samo tako  

funkcioniģeò.  

 

Sklon da u meĿunoĥnom istoriografskom mraku prepoznaje raznovrsne verzije 

kosovskog mita27, Negriģorac ļe svoj dalji kritiľko-deskriptivni postupak usmeriti u 

pravcu traĥenja drugih nesvesnih greģaka u Despotovljevom poetskom sistemu koje ð 

uprkos svom tvorcu ð igraju  upravo onu drevnu, iskonsku ulogu koju je poezija 

                                                 
27 Jedan moguļi omaĥ ovoj tradiciji Despotov ļe uľiniti u svom poslednjem romanu, 
Drvodelja iz Nabisala (Stubovi kulture, Beograd, 1999), ekfrazom spomenika posveļenom 
Kosovskom boju.  
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odvajkada igrala oko srpskih ăognjiģtaò (a o ľijoj je lingvistiľkoj aveti Despotov takoĿe 

podosta pisao). Nacionalni kultur oloģki specifikum Negriģorcu je sasvim jasan, a 

posebno da ă[p]oezija u srpskom narodu ľesto hoļe da funkcioniģe i kao svojevrsna 

stihovana istoriografijaò (op. cit: 242). I to vekovno pravilo neļe mimoiļi ni Despotova, 

koji ă[ľ]ak i kada to neļeò, zna da plati svojom preobraļenom pesmom ăponeki danak 

jeziľkom i kulturoloģkom iskustvu sopstvenog narodaò (Ibid).  

Kada uzmemo u obzir da je Despotovljevoj pesniľkoj zaostavģtini Negriģorac posvetio 

najmanje stranica ð tridesetak, dok je namagarľenom i ăomagarľenomò Tuciļu posvetio 

neģto viģe ð pedesetak, a Todoroviļu (o kome je veļ do Legitimacije bilo reľeno i viģe 

nego ădovoljnoò) ð stotinak stranica, ne bismo smeli da propustimo priliku da u toj 

obrnutoj proporciji investiranih stranica (obrnutoj u pogledu vrednosnog rangiranja 

ăbeskuļnikaò) prepoznamo obrnuto srazmernu snagu uverenja jednog avetinjskog 

ăknjiĥevnog jugoslovenstvaò: u poetiľkoj osnovi hoboemskog, beskuļniľkog, koje ima joģ 

sasvim dovoljno snage da novoproklamovanom  ĥrecu nacionalne kulture ăskratiò posao 

poklanjanja ălegitimacijeò ð jer je to posao koji je zaludan, sam po sebi.   

 

Svodeļi gorki bilans jedne od najznaľajnijih knjiga posveļenih bezdomnom 

ăknjiĥevnom jugoslovenstvuò, nije sasvim bez znaľaja to ģto je u dve predstojeļe godine 

Vojislav Despotov objavi o dva romana koja su za svoju temu uzela upravo novonastalu, 

postkomunistiľku identitetsku prazninu  u iskustvu nekadaģnjih jugoslovenskih i 

istoľnoblokovskih avangardista: roman Jesen svakog drveta (1997), u kome se pisac 

dostojanstveno suoľio sa obesmiģljavanjem ăprojekata za buduļnostò vlastite generacije 

(koja je ăfotografisala oblakeò) nakon pada Berlinskog zida; potom i roman Evropa broj 

dva (1998), koji je ăľistiliģnuò, odnosno ătranzicijskuò postkomunistiľku situaciju 

(jugo)istoľnoevropske avangarde pokuģao da okonľa priľom o ănaĿenoj domoviniò, 

ăUmetniľkoj Drĥavi i Arhipelagu Performansaò (Despotov 1998/2004: 610); priľom o 

svojevrsnom teritorijalnom redimejdu, kopij i Evrope koja je u razmeri 1:1 izraĿena u 

predelima Sibira , i to kao najbolji od svih nemoguļih beskuļniľkih svetova. 
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ăO logici [...] kraja [sveta] ne odluľuje nijedna religija, a kamoli grupa umetnika!ò, 

poruľuje iskusni Andzi-Kredle Viktimu, junaku i pripovedaľu romana Evropa broj dva. 

ăAko do njega doĿe, mi smo tu da ga proglasimo, taj Kraj, za Poeziju! Nema potrebe da 

se brineģ. Umetnosti su se direktno suprostavili svi Lenjini, Stal jini, Tejlori, Fordove 

fabrike: voĿen je nevidljivi rat Umetnosti protiv Svega. Izgubili smo ga. Zato smo doģli 

u ovu ľudnu zemlju, Viktime, i s punim pravom kaĥemo da je namenjena nama. Tu 

moĥemo da ostanemo, zarobljeni u mozak, u uspomenu. Moĥemo da dobijamo bitke i 

bitkice na ovoj praznoj matrici moguļeg svetaò (Despotov 1998/2004: 611-612).     

 

Avangarda umire mlada  

 

ă16. ja sam prljavi jedan mali umetnik. ali ja to znamò.  

Vladimir Kopicl , ă(I, IV 1971)ò.   

 

Izvan zapreĥne estetike tradicionalizma, poezija ľuva neprikosnoveni status srediģnjeg 

knjiĥevnog medija eksperimentisanja, kao ģto je to primetio i Giljermo Del Tore (Ⱦɚɜɑ 

2001: 14 i dalje). Posle svih proboja i inovacija kojima je avangardizam doveo u pitanje 

pojam literature  (kretanjima literarnog ka  zvuľnom i vizuelnom , i vizuelnog ka 

tekstualnom, zvuľnom, itd ), pojam poezije ostaļe neupitan , bez obzira na to ģto je u 

odnosu prema literatur i (ău ģirem smisluò) predstavljao ăuĥiò pojam, pa ľak i kada je 

bivao ăproģirenò drugim medijima , u pravcu verbo-voko-vizuelnog (Radovanoviļ 1987: 

8). Niģta nije bilo drugaľije ni u sluľaju jugoslovenskog avangardizma, unutar kojeg ļe 

Vladan Radovanoviļ vrlo dobro uoľiti postojanje snaĥne tendencije da se sve 

eksperimentalne poetike ăproiģirivanja medijaò oznaľe upravo kao ăpoezijaò: 

tipografska poezija, topografska, reistiľka, permutaciona poezija, vizuelna, 

kompjuterska, konkretna poezija, akciona, konceptualna, naĿena, itd (op. cit: 51). 
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Nameļuļi jedan sasvim novi odnos izmeĿu ăknjiĥevne propozicijeò i ăľitaocaò (op. cit: 

82-83), poezija ļe se od jednog od najzatvorenijih i najneprevodivijih medija ð medija 

sasvim zakljuľanog u sebe ămaternjom melodijomò ð preobraĥavati  u dominantni medij 

univerzalizma; u sredstvo planetarnog nesputanog saobraļanja. Emitujuļi ănedostatak 

potrebe za prevoĿenjemò (op. cit: 9) kao svoje razlikovno svojstvo , slovni, glasovni i 

jeziľki eksperimenti u prvim godinama i decenijama nakon Drugog svetskog rata 

(letristiľka ģkola, konkretistiľka poezija, totalna, kompjuterska, tipografska poezija, 

kinetiľka, naĿena poezija, stohastiľka poezija, signalizam, itd) oznaľili su svojevrsnu 

tihu pobunu slova ăprotiv õsemantiľkih implikacija reľi da bi se domogl[i]  iste 

semantiľnosti i õsuģtine po sebiõ kroz izvojevanje õsopstvene estetske vrednostiõ (op. cit: 

12-13).  

 

ăNije bilo lako ni autorima ni ľitaocimaò, pisaļe Vojislav Despotov povodom 

ăsemantiľkih bolovaò koje je izazivala onovremena jugoslovenska avangardna poezija. 

ăPrvi su se oseļali kao prekrģioci, a drugi su ih huģkali da to priznajuò (Despotov 2005: 

69). U istom svedoľenju kaĥe se i to da su lomovima i promenama izazvani semantiľki 

bolovi bili prihvaļeni ărado i veselo ð jer poezija je odbacila idealne proporcije ľitalaľke 

percepcije, mere i kodekse, odbacila je idealni lik ľitaoca, proseľni duh i proseľnu potrebu ð 

usudivģi se da progovori jezikom svih klasa i uzrasta, zaģla u teren magiľnog 

asemantizma deteta, ludaka, debila, mucavca i ģprah-felerista, koľijaģa, pijanih, 

nekvalifikovanih radnika i intelektualnih zaverenika, nadovezala se na privatna, tajna, 

subkulturna i druģtveno gadna i, ľak, nedopustiva stanja igre sa reľima i reľenicamaò 

(Ibid, sic). Moĥda je i najbolji primer reľenog onaj najľeģļe citirani ð pesma 

ăInformacijaò Tomaĥa Ģalamuna, slovenaľkog pesnika iz grupe OHO, za koga je 

Vojislav Despotov bio spreman da ăsvake godine bez predumiģljajaò kaĥe ăda je najbolji 

pesnikò (op. cit: 8):  

 

ăvideo sam kineza 

straģan kinezò    
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(ăInformacijaò, Tomaĥ Ģalamun, nav. prema op. cit: 45) 

 

Isto tako, u jednoj sasvim neznatnoj antologiji, improvizovanoj za ovu priliku, i stihovi 

Istoka Gajstera Plamena, Vujice Reģina Tuciļa, Vojislava Despotova i Vladimira Kopicla  

upriliľiļe seļanje na mnoge zabavne ăsudnje daneò u ĥivotu onovremenog 

jugoslovenskog svesno-mrtvog avangardnog pesniģtva (takoĿe vidi Prilog 2):   

 

ătkivo ptica  

kovrdĥe akcije  

 

vreļe uspomena  

bubuljice pirinľa 

é 

beli limun  

goreļa pastrmka  

 

medicinski ģumovi  

okrugli jeleni  

é 

 

rudnik liģaja  

smetovi hleba  

 

logor triglava  

ovce violinaò 

 

(I. G. Plamen, odlomak, nav. prema 

ȽɗɚɎɑəɌɣɖɌ ɘɗɌɐɌ ɗɔɜɔɖɌ 1975: 97-107). 
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 ăO ljubavi sam proľitao  

masu knjiga  

iz gradske biblioteke.  

Sve znam,  

a niko me ne voliò  

 

(ăMene niko nikad nije voleo jer sam jako nezgodan za voljenjeò, 

Tuciļ 1970/1991: 83) 

 

ămalo reľi  

tiho peva  

osnivanje  

ove pesme  

 

(ăMalo reľiò, Despotov 1972/2002: 21). 

 

 

ăAdam 

Edam 

Evam 

Evaò 

 

(ăEvolucija broj jedanò, Despotov 1977/2002: 96) 

 

 

ăéIks, ipsilon i delta, zmijastve raľve Mekonga,  

tri juĥne paralele nedosegnute, sve plitko,  

jaja antropozofije, napalm opģteg jedinstva,  

svijena cevasta zvona, mahajana, King-Kong. 

Kiģa pada na Unicef, ģerburski kiģobrani,  

zvezde i pruge na zalasku, spljoģtena 

     [obdaniģta;  
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gde su beli patuljci? crne rupe u prozoru,  

ģta su veľite arije? digitron, inteligencijaò. 

 

(ăPan Pankò, odlomak; Kopicl 1978: 44), itd.  
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Prilog 2: Slobodan Tiģma, ăKao nekoò (Index 207-8/1970: 12). 

 

Napetost izmeĿu konceptualizma i poezije 

 

U jednom od najinformativnijih dostupnih pregleda  nekadaģnje avangardne umetniľke 

scene u razdoblju od 1950. do 1980. godine, u knjizi Vokovizuel (1987) Vladana 

Radovanoviļa, neobiľno je preļutano iskustvo jednog od najznaľajnijih 

konceptualistiľkih jezgara nekadaģnje kulture (vidi Radovanoviļ 1987, ăVokovizuelno u 

SFRJ 1950-80ò: 49-63). Reľ je o novosadskom krugu  umetnika koji su ð podstaknuti 

slovenaľkim reistima iz OHO grupe ð stvarali u izrazitim koncept ualistiľkim grupama 

Kôd, (z , (z  Kôd, Januar i Februar, a u kojima su delovali Slobodan Tiģma, Miroslav 

Mandiļ, Slavko Bogdanoviļ, Ľeda Drľa, Mirko Radojiľiļ, Vladimir Kopicl, Ana Rakoviļ, 

Miģa Ĥivanoviļ i drugi. Uprkos tome, pomenute frakcije bi danas neizostavno trebalo 

smatrati  najznaľajnijim jezgrom ovdaģnjeg konceptual izma, utemeljenog na 

propozicij ama ădematerijalizacije umetniľkog delaò:  

 

ă6 Ne: koncept kao umetnost 

7 - Umetnost kao konceptò  

(Mirko Radojiľiļ, Tekst 2, 1971; navedeno prema Ģuvakoviļ 1996: 100).  

 

Shodno konceptualistiľkoj istraĥivaľkoj praksi, za pominjane umetnike  bila je jednaka 

posveļenost lingvistiľkim fenomenima, teoriji informacije, filozofij i jezika Ludviga 

Vitgentģtajna i ispitivanju ontologije umetniľkog dela i moguļnosti jezika. Neki od 

znaľajnih radova NovosaĿana iz ovog perioda jesu Kao neko Slobodana Tiģme 

(1970/ 1997; vidi Prilog 2); Mimohodni osvrt na odnos terasa-vrt  i Baziľni esej Vladimira 

Kopicla (1970), tekst-pesma 200 ideja i koncept Moľvara Slavka Bogdanoviļa (1970/1971), 

Tekst 1 i Tekst 2 Mirka Radojiľiļa, itd. Jedan od najilustrativniji h primer a naznaľenih 
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istraĥivaľkih ambicija novosadskog kruga predstavlja i rad Vladimira Kopicla ă(3; III(II) 

(2))ò, iz 1971. godine: 

 

 

ăniģta (ükojeý sobom) joģ nije (jeste ünijeý) ovde  

(ovde) ali üakoý neki oblik ( time ) veļ mo 

ĥe (moĥe) da mu (njime  (sebi)) odgovara  

(sve ((ľime(jeste ükakoýünijeý)jeste)sobom)ovde) sadaò  

 

(navedeno prema Milenkoviļ 2007: 44)28  

 

Umetniľki izraz NovosaĿana ostvarivao se u ģirokom frontu umetniľkih praksi meĿu 

kojima najznaľajnije mesto zauzimaju konkretistiľka i vizuelna poezija, performans, 

akcije, asamblaĥ, intervencije, fotografija, film. Pored toga ģto su asimilovali aktuelne 

tendendencije konceptualne umetnosti, umetnost novosadskih konceptualista obeleĥiļe 

i zen-budistiľko uľenje, Diģanov ready-made-art i simbolistiľka poezija Remboa i 

Malarmea, koja je do njih doģla zahvaljujuļi presudnom uticaju njihovog tadaģnjeg 

profesora, Sretena Mariļa. Ujedno to je bio i razlog zaģto je najveļi broj njihovih 

konceptualistiľkih tekstova ostvaren u jednom nikada do kraja sravnjenom odnosu 

prema poeziji. To potvrĿuju i prve zvaniľne publik acije ovog umetniľkog kruga, knjige 

Aer Vladimira Kopicla (1978) i 67 minuta, naglas Judite Ģalgo (1980), obe objavljene pri 

Matici srpskoj.  U Aeru, u svojoj prvenaľkoj knjizi (poezije), Vladimir Kopicl ļe objaviti 

poetizovane koncepte, stvarane i objavljivane u ăzlatno dobaò Indexa i Polja. Reľ je o 

konceptima ăsa poetskim svojstvimaò, o dokumentima  ănaĿenimò u svom ăhartijastom 

                                                 
28 U svedenijoj formi , ovaj tekst je ukljuľen i u potonju pesniľku knjigu Vladimira Kopicla, 
Aer (1978): ăNiģta joģ nije ovde/ali neki oblik veļ moĥe da mu odgovaraò (Kopicl 1978: 
28). 
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meĿustanjuò, kako je taj fenomen opisivao Vojsilav Despotov: ăna polovini puta od glave 

(koncepta) do tela (prostora)ò Vojislav Despotov (Despotov 2005: 128): 

 

 ă1.  

Pesma spoznaje prazninu  

koja njome nestaje. 

Iste te stvari  

koje ne bi trebalo zaboraviti:  

Pojavljuju se pre nego ģto nestanu.  

 

2.  

Jedna pojava ne ispunjava jedan prostor  

u kome postoji neki drugi red.  

Ipak, namena koja ne priznaje raspored  

izrasta: joģ predoľava  

niz koji je nestaoò. 

  

 (Kopicl 1978: 15-16).     

 

Za Vladu Kopicla, generacija umetnika , kojoj je pripadao, delovala je ne samo u skladu 

sa duhom vremena (kraj ģezdesetih i poľetak sedamdesetih godina), veļ i u skladu sa 

svojim godinama, taľnije ð u skladu sa trenucima svojih tela ăkoja su tada bila spremna i 

sposobna za sve ģto se htelo i moglo, buduļi da je sve to bilo samo rokenrol i 

neuporedivo viģe od njega. Hot stuff, can't get enough, ģto bi se reklo, pa smo od toga 

uzimali sve ģto smo oseļali kao ĥivi jezik i pomalo to propuģtali kroz naģe individualne 

analitiľke spravice, i to vrlo strogo, zarad opģte artistiľke celishodnosti koja je teĥila 

kakvom takvom maksimalizmu u minimalistiľkom umetniľkom izrazuò 

(Milenkoviļ/Kopicl 2007): 

  

 ă1.  
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 Suma svakog smisla  

prazan je oblik namenom zasnovan:  

znak koji dejstvom razdvaja  

pojavom isto je.  

 

2.  

Znaci samo su ono  

ģto samo otvara se: otvoren vid  

opet se otvori.  

 

3.  

Znaci su istog i jednog oblika. 

Drugo je sve ono ģto skriva se.  

Jezik zablude u drugom obimu  

u drugom smislu  

i uvek samo ono ģto drugo je. 

 

4.   

 Uvek jedan je predznak  

u drugom sadrĥan: stvari koje su spolja  

zatvore raspored.  

 

 5.  

 Drugi je oblik  

za drugo zatvoren: druga izmena  

istoga smisla je. 

 

 6.  

Neģto nije u svemu: jedno  

postoji izvan i isto razdvajaò.    
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   (Kopicl 1978: 17-18). 

 

 

Svoju drugu po redu objavljenu knjigu  Judita Ģalgo je zamislila kao zbornik razliľitih 

poetskih obrazaca, tzv. ăpesniľkih patenataò, koji su i uľinili da Vojislav Despotov 

svojevremeno da sebi za pravo da napiģe kako je Judita Ģalgo bila ăkultno usmerena na 

proizvodnju obrazaca novog pesniľkog govora, kraljica postupakaò (Despotov 2005: 32). 

Reľ je mahom o pokuģajima tzv. ărada sa ľitaocemò (op. cit: 137-143), da se i sam ľitalac 

uvede u interaktivnu igru sa autorom i tekstom raznovrsnim obrascima poput 

ăDopevatiò, ăDokukatiò, ăNepotrebno precrtatiò, ăOľistitiò, ăCenzurisatiò, itd (vidi 

ăciklusò tekstova ăObrasciò; Ģalgo 1980: 30-47; takoĿe vidi Prilog 2 i 3 ).  

 

 

Prilog 3: Judita Ģalgo, obrazac ăDokukatiò (Ģalgo 1980: 37). 

 

Formalno i ĥanrovski neodreĿeni status konceptualistiľkih radova novosadskog kruga, 

u svom sudbinskom osciliranju  oko ose poezije, ni do danas nije razreģen u nekom 

stabilnom kritiľarskom konsenzusu, pa ļe tako i za Draganu V. Todoreskov, krit iľarku 

koja je znaľajnu istraĥivaľku paĥnju posvetila upravo delu Judite Ģalgo, knjiga 67 

minuta, naglas predstavljati  kompaktn u konstruktivistiľku neoavangardnu hrestomatiju 
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ľije je intermedijalne tekstove nemoguļe, bez ostatka, sravniti sa poezijom (vidi 

Todoreskov 2014: 53-72). Tome u prilog delimiľno govori i napomena Judite Ģalgo, u 

kojoj autorka za svoje poetsko-prozne hibride kaĥe kako oni za svoju podloĥnost 

vremenu duguju tome ģto ,ă[i]zviruju iz literature, ili iz vrste, stoje na otvorenim 

vratima, na promajiò (Ģalgo 1980: 63).   

   

 

Prilog 4: Judita Ģalgo, obrazac ăOľistitiò (Ģalgo 1980: 43). 

 

Konaľni preobraĥaj novosadskih konceptualista, osuĿenih na poeziju, dogodio se u 

dodiru sa umetnoģļu koju je Germano Celant nazvao arte povera: ăsiromaģna umetostò. 

Novosadski umetnici poľetkom sedamdesetih pali su u tzv. ănevidljivu umetnostò, 

sasvim izjednaľenu sa njihovim ĥivotima. Ili kao ģto je Vojislav Despotov svojevremeno 

pisao o tom istom fenomenu: ăizloĥba je [bila] stalno otvorena: izloĥeno je sve ģto postojiò 

(Despotov 2005: 23). Ili iskazano idiomom Judite Ģalgo: ĥivot je bio na stolu. Takva 

odluka nije ostala bez posledice po poetski izraz NovosaĿana.  

 

Najznaľajniji ăsiromasiò novosadskog avangardistiľkog kruga ostali su do danas 

Slobodan Tiģma i Miroslav Mandiļ, umetnici koji su svoje najsnaĥnije izraze naģli 
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upravo u literarnim formama 29, koje je teģko jasno podrediti nekom jasnom ĥanrovskom 

sistemu. U prilog tome  ubedljivo govore knjige poetskog i dokumentarnog karaktera 

Miroslava Mandiļa ȥȬ ȽȬȸ Ⱦȴ ȥȱ Ⱥȹ (1984), Varģava: jedna pesma jedne noļi (1986), Ne, 

ne verujem da se ova reľenica ne ľuje (1987), Hodanje za poeziju [prv a dva ăhodanja za 

poeziju: 1984. i 1987.] (1988), Dete deľak: ăTreļe hodanje za poezijuò ð od Helderlina do 

Remboa ð 18 dana hodanja za humor i stid (1991), Ruĥa lutanja 1991-2001, itd.  

 

Tome treba pridodati  i pozno objavljene Tiģmine konceptualistiľkopoetske radove, u 

knjizi  Vrt kao to (1997), a pre koje ļe autor objaviti  i jednu od svojih  ð ako je to uopģte 

moguļe u ovoj prilici tvrditi ð najlepģih knjiga: neosimbolistiľku poeziju okupljenu pod 

imenom Marinizmi  (1995). 1999. godine Tiģma objavljuje i svoje poetizovane dnevniľke 

beleģke, Blues Diary (1999/Pitoma religiozna razmiģljanja), da bi od dvehiljaditih  bio 

sasvim okrenut izvoĿenju ăsiromaģneò proze i proze sa ădimenzijom greģkeò: proza 

Urvidek (2005), zatim i romani Quattro stagioni plus (2009) i Bernardijeva soba (2012), za 

koju je autor iste godine dobio i prestiĥnu NIN ovu nagradu . Znaľajno viģe o ovom piscu 

progovoriļemo u poglavlju ovog rada, ăTragedia dellõanima: Raj, Tranzicija i Pakao 

Slobodana Tiģmeò. 

 

Poezija i drĥavotvornost 

 

Kao poetiľki zastupnici svoje generacije, i pesnici koje je Ivan Negriģorac pokuģao da 

legitimiģe na zvaniľnom graniľnom prelazu nacionalne knjiĥevnosti, Vujica Reģin Tuciļ 

i Vojislav Despotov  verovali su iskljuľivo u jednu tradiciju, za njih i jedinu moguļu: 

ătradiciju avangardeò. Verovali su, dakle, u eksperimentalni optimizam poezije (ăjedini 

optimizamò, pisao je Despotov), u ăenergetsko polje koje se stvaralo ľitav vekò ð u 

                                                 
29 Knjiĥevnost bi bez ostatka trebalo razumeti kao umetnost u koju je ăsiromaģtvoò 
upisano veļ ăekonomiľnoģļuò njenih materijala i sredstava, ģto se veļ ne moĥe reļi za 
ekskluzivni karakter  muziľke i vizueln ih umetnosti.  
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energiju ăkoja je dolazila od onoga ģto smo zvali eksperimentatorstvo, od svih operacija 

na pesniľkom tekstu koje su unakazivale takozvani jezik, unakazivale stih, samu formu, 

i dolazile, ľak i prelazile granice razumljivostiò (Despotov 1992/2003: 385). Despotovljev 

verbo-voko-vizuelni eksperiment  Dnjiĥepta bibil zizra uhunt ð elementarne pesme, jeziľka i 

vizuelna supstanca doĥivljaja (1976), bio je samo jedan od mnogih primer a ovakvog 

pesnikovog odnosa i odnosa onovremenog ăknjiĥevnog jugoslovenstvaò prema jeziku 

kao ănajkonzervativnij[oj] druģtven[oj] sna[zi] (Despotov 1986/2003: 395). Kao takav, 

jezik je, sam po sebi, provocira o avangardistiľke ľinove ăpopravljanja i kvarenja [é] 

herojskim primerima namernog nepoģtovanja gramatiľkih pravila, ritmiľkog govora, 

telegrafskih poruka, minimalizma, koncepata i recepata, onomatopeja i ģprahfelera, 

naĿene i prepisane poezije, pretapanja reľi u prazninu, svih oblika semantiľkog i 

asemantiľkog konkretizmaò (Despotov 1998/2003: 430). Pomenimo samo neke od 

najznaľajnijih anti-knjiga tog vremena: Pustolinu Vladana Radovanoviļa (1968), fluksus-

knjige objekti i pesniľke knjige umetnika koji su stvarali pri OHO grupi, Sadrĥaj (1968) i 

Mixed-media (1970) Bore Ļosiļa, Jaje u ľeliľnoj ljusci Vujice Reģina Tuciļa (1970), zatim 

Algol (1980) i Textum (1981) ð zbirke permutacione, kompjuterske, objekt, vizuelne i 

gestualne poezije Miroljuba Todoroviļa, anti-knjige Slobodana Maģiļa, itd. 

 

U sluľaju Reģinovog umetniľkog angaĥmana opisani energetski sadrĥaj ispoljavao se i 

na radikalnije viģem nivou nego ģto je to bio sluľaj kod Despotova. No, bez svake 

sumnje, obojica su odigrali znaľajne uloge u rasemenjavanju optimizma 

eksperimentatorstva u onovremenoj socijalistiľkoj zajednici zapadnobalkanskih naroda. 

Reģin moĥda i manje svojim pesniľkim  delom koliko svojom harizmom, lucidnoģļu i 

prodornoģļu; Despotov sa znatno viģe i pesniľkog i diskurzivnog potencijala; ali obojica 

sasvim jednaki u ĥudnji za ăprljavim seksom sa kodovimaò (Despotov 1998/2003: 427) ð 

odnosno u posveļenosti svrgavanju pesniľke idejne magije sa politiľkog trona30.  

 

                                                 
30 Mnogo je toga ģto ăsmrdiò u pesniģtvu zrenjaninskog dvojca: izmeĿu ostalog ð 
zajedniľka strast prema lucidnom rimovanju, bliska ponajviģe vernakularnoj pesniľkoj 
praksi Afroamerikanaca,  koju danas oznaľavamo kao slem-poezija (slam poetry). 
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Nagoveģtena poetiľka pozicija imala je za svoju neposrednu posledicu sukob sa 

onovremenim establiģmentom (ădrugoviò) i njihovim favorizovanjem ăpolitiľke magijeò 

pesniģtva (ămiģljenjaò) (Despotov 1982-1985/2003: 186). Tokom osamdesetih i kasnije, sa 

najavom jugoslovenske spektakularne autodestrukcije, zapoľeti sukob sa strategijama 

socijalistiľkog ătronaò samo se preneo na sukob sa manjim, partikularnim, 

nacionalistiľkim strategijama (ăgospodaò), koje su pod imenom ăpostmoderneò obnovile 

himniľni i kultni karakter poezije, i knjiĥevnosti uopģte. Ponovo je stupila na scenu 

drĥavotvorna sila poezije i ponovo se moglo naslutiti vreme u kome ļe ă[s]vaka nacija 

brin[uti]  o svom jeziku kao o vrhunskom r eprezentantuò i da ļe ăpoezija tu zauz[eti]  

kraljevsko mestoò (Despotov 1998/2003: 389).  

 

S obzirom na to da je ăstrukturna rebelijaò, kao osnovni kodeks pesniľkih 

eksperimenata jugoslovenskih avangardista, sasvim onemoguļavala da se o njoj 

razmiģlja u kontekstu nacionalne knjiĥevne tradicije (kao jednog moguļeg instrumenta 

ăpolitiľke magijeò), takve je taktike u novom kulturno m, istorijskom i ideoloģkom 

ambijentu trebalo amortizovati. A to se, po pravilu, dogaĿa u svakoj knjiĥevnosti u kojoj 

je ăvrlo izraĥeno nacionalno nasleĿe, uticaj tradicionalnih, uglavnom realistiľkih pravaca 

i gde [é] se ovi dublje [korene] u nacionalno nasleĿe, u njegove osnoveò (ȽɌɍɚɗɣɔ 

1971/1981/1997: 65. Kurziv ð D. ŉ).  

 

Neobiľno, u ovdaģnjem sluľaju, ăjenjavanjeò avangarde nije bilo uzrokovano nikakvim 

konvencionalnim realistiľkim sredstvima (ili bar ne samo njima ð s obzirom na takoĿe 

subverzivnu snagu onovremene ăstvarnosne prozeò), veļ upravo delovanjem 

ănekonvencionalnimò, nadrealnim, odnosno fantastiľnim sredstvima ănovotalasneò 

knjiĥevnosti31, novog misticizma, koji je svoj ugaoni kamen dobio u kontroverznom 

                                                 
31 Pojavu novotalasnih/postmodernih ăgospodara priľaò osamdesetih godina Aleksandar 
Jerkov ļe objasniti zaokretom u odnosu na ălokalistiľkuò i ăstvarnosnu prozuò 
sedamdesetih godina (Jerkov 1992: 81-134).  
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konceptualnom projektu pod nazivom Reľnik tehnologije (Vidici, 1979-1982)32, a dopunu 

stekao 1988. godine knjigom Sretena Ugriľiļa, Neponovljivo Neponovljivo (ilustracije 

Mileta Prodanoviļ, Vidici, 1988), na ľijim je jevanĿeoskim marginama promovisan i 

pojam ăpostmodernog romantizmaò (Ugriľiļ 1988: 61-82). Insistirajuļi na 

srednjevekovnom hriģļanskom nasleĿu, okreļuļi se razliľitim mistiľkim tradicijama, uz 

zadrĥavanje miksmedijalnog i konceptualistiľkog iskustva baby-boom avangardista 

(koncept, akcionizam, hepeninzi, strip, animirani film, film, popularna muzika, itd), 

novodoģavģi romantiľari su svesno, nesvesno ili ð pomodno odigrali viģe nego znamenitu 

ulogu  u uskrsnuļu nacionalne svesti, zatrte u jugoslovenskom bezidentitetskom paklu. 

A i takav bi zaokret ka tradicionalizmu , poput kontra -kulturnog ģezdesetosmaģkog 

nasleĿa, trebalo smatrati joģ jednim intrigantnim,  karakteristiľnim i paradoksalnim  

ăjugoslovenskim fenomenomò, s obzirom na to da se nikako ne moĥe odreļi ocena da je 

i ănovi talasò u svojim artistiľkim i potkulturnim, i iznad svega antinomiľnim 

dionizijama joģ jednom ujedini o juĥnoslovensku omladinu, i to oko onih  ideja meĿu 

kojima su se veļ sasvim jasno pomaljale naznake nadolazeļih, nezaustavljivih 

ideologij a: liberalizma  i nacionalizma.  

 

O tom nadasve zaľudnom vremenu ostaje nam jedan vredan zapis Vojislava Despotova, 

u kojem je opisana suģtinska nepomirljivost (internacionalnog) avangardizma i 

bujajuļeg nacionalno trasiranog nadrealizma:  

 

ăU pitanju nije nikakav stvaralaľki proces, veļ pokuģaj da se sredstvima 

imaginarnog morala i sjaja afirmiģe stara graĿanska struktura. Radi se o 

produktima id eologije koju uslovljava nemoļ moļnog kapitalizma da preĿe 

fazu realnog ili naivnog socijalizma. Te snage nemaju nikakve volje za 

preobraĥaj.  

 

                                                 
32 Ovoj temi posveļeno je sledeļe poglavlje, ăKenotaf: Grobnica za Reľnik tehnologijeò, ľiji je 
jedan deo bio predstavljen na nauľnom skupu ăReľnik tehnologije 33 godine posleò 
(Institut za filozofiju i druģtvenu teoriju, 12-13 novembar, 2014).   
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Uz podrģku birokratije kojoj odgovara prividni romantiľarski mir i jeftini sjaj 

prelazne epohe, snage novog romantizma su prisutne i u naģem prostoru. Nije 

teģko uvideti da se iza naivne maske poezije i proze novog talasa sakriva svesno 

poniranje ka duhu ľiji je predmet ljudska jedinka kao druģtveni kiľ.  

 

Ali, novi romantizam je nova temaò (Despotov 1982-1985/2003: 188).   

 

Na (Despotovljevu) ĥalost, ănovi romantizamò je sa svojom ăvoljom za moļò ostao do 

dandanas ănova temaò ovdaģnje kulture; taľnije ð jedna od njenih najopskurnijih tema.  

Ali  takav njen status ni malo ne ľudi i ne intrigira, jer je to ionako status jedne ănaģeò 

svakidaģnje afere.  
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Kenotaf: Grobnica za ăReľnik tehnologijeò 

 

Ľini mi se, roĿaľe,  

da je standard pokvario ljude:  

jedu govna i sanjare 

Branimir Ģtuliļ, 1981. 

 

Ja ne postojim, 

jer mene nema,  

Elektriľni orgazam, 1986. 

 

Reľnik tehnologije ð koncept i totalna umetnost  

 

Broj ľasopisa Vidici, pod imenom Reľnik tehnologije (1981/1-2) predstavlja krunski 

dokument koncepta koji je razvijan unutar pomenutog ľasopisa od 1979. do 1982 godine 

(vidi Priloz 5-6). Koncept je bio realizovan u formi ătotalne umetnostiò, odnosno u formi 

usaglaģenih artistiľkih provokacij a onovremenog socijalistiľkog reĥima, nakon smrti 

doĥivotnog predsednika SFRJ, Josipa Broza Tita, maja 1980. godine. ăTotalnoò ovog 

umetniľkog koncepta ogleda se u sadejstvu razliľitih ătaktiľkihò izraza: u osnovi se 

nalazila diskurzivna platfor ma Aleksandr a Petroviļa (jednog od urednika Vidika), kojom 

se insistiralo na ăanti-tehnoloģkimò stavovima i na preteĥno mistiľkim i 

ranohriģļanskim idejama, koje su same po sebi bile provokativne u odnosu na tada 

dominantni negativnodijalektiľki model miģljenja. Ova ăizmontirana filozofijaò (kojoj 

ļemo se joģ vraļati na predstojeļim stranama) dobila je svoj poseban izraz u pesniģtvu 
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Slobodana Ģkeroviļa, zatim, u ranoj poeziji i potonjoj prozi Svetislava Basare i u 

izvoĿaľkoj umetnosti  Ĥivojina Stojkoviļa (Laughinõ Coyote) i njegovog Satirsko-

gerilskog pozoriģta.  

 

Od ovog koncepta neodvojiv je i multimedijski projekat Dragana Papiļa, ăDeľaciò, koji 

je bio realizovan u nekoliko faza: fotografijama, grafitima i konaľno popularnom 

muzikom, odnosno realizovanjem singlova ăRetko te viĿam sa devojkamaò, ăMaljľikiò 

itd, koji ļe dovesti do pojave jednog od najznaľanijih rok-bendova nekadaģnje SFRJ: VIS 

Idoli. Uticaj ovog vagnerijanskog ătotalnogò projekta, merljiv je i internacionalnim 

uspehom virtuelne umetniľke drĥave, ăNeue Slowenische Kunstò (grupe ERWIN, Sestre 

Scipion Nasice, Novi kolektivizam)  i posebno multimedijalne grupe Laibach, ľiji 

protagonisti ni danas ne propuģtaju priliku da istaknu vezu izmeĿu dva projekta33. Viģe 

ľak od toga, sa konceptom Reľnik tehnologije, koji je tokom nekoliko godina realizovan 

pri beogradskom studentskom ľasopisu Vidici, ăprvi put omladinska kultura Beograda 

dobija jedan kanal, prostor, poľinje teorijski prostor da se otvara sa intervencijom novih 

teorija, novih politiľkih teorija koje oni [Ģkeroviļ i Aleksandar] ubacuju u igruò 

(Toroman/Trģa i Mikrob 2004). Ono ģto ļe potom postati i snaga Laibach Kunsta 

predstavljalo je zapravo odgovor pitanje ð ne samo hrvatskog umetnika, Mladena 

Stilinoviļa, veļ i autora koncepta Reľnik tehnologije i manifesta Laibach Kunst-a, 

ăUmetnost in totalitarizemò ð ăkako manipulisati onim ģto manipuliģe tobomò (Komelj 

2016): umetnost koja nije podvrgnuta ideoloģkoj manipulaciji jeste ona koja ăgovori 

                                                 
33 Viģe o ovim umetniľkim formacijama i njihovom ambivalentnom koriģļenju nacistiľkih 
simbola vidi u Smit 2014: 104-106. Totalitaristiľki simboli i koriģteni su i u projektu 
ăDeľaciò, razvijanom pri beogradskim Vidicima (Idoli, ăScwule ¿ber Evropaò/ăOmorina 
nad Evropomò; aut. Ģaper/Divljan; na autorstvu danas insistira i Aleksandar Petroviļ; 
Paket aranĥman, 1981). TakoĿe je interesantan primer umetnosti Raģe Todosijeviļa (ăWas 
ist Kunst?ò; ăGott Liebe Die Serbenò), koja je joģ od sedamdesetih godina koketirala sa 
simbolima nacizma, da bi konaľno, tokom devedesetih godina, takva artistiľka podloga 
bila uzeta kao proroľko-angaĥmanski kvalitet Todosijeviļeve umetnosti, koji se danas 
predstavlja joģ i kao kritiľar nacionalistiľkog reĥima u Srbiji, pod Slobodanom 
Miloģeviļem, od 1989-2000. godine (Smit 2014: 124-125). TakoĿe vidi iscrpan tekst 
Miklavĥa Komelja, ăUloga oznaľitelja ôtotalitarizamõ u konstituisanju polja ôistoľne 
umetnostiõò (http://dematerijaliza cijaumetnosti.com/ ).  
   

http://dematerijalizacijaumetnosti.com/
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jezikom te manipulacije. Koristiti jezik manipulacije kao subverziju, znaľi prihvatiti 

pretpostavku da umetnost ima posledice, i ponaģati se u skladu sa njomò (Ibid).  

 

Zbog toga bi koncept Reľnik tehnologije trebalo bez oklevanja smatrati ăugaonim 

kamenomò jugoslovenske postmoderne umetnosti, posebno ănovog talasaò kao prvog 

autentiľnog beogradskog potkulturnog identiteta  koji je neizostavno raľunao na 

sadejstvo knjiĥevnosti, popularne muzike, fotografije, filma, video-spota, slikarstva, 

performansa, teatra, uliľnog slikarstva, ģtampe, dizajna. Ľak i ģire posmatrano, Reľnik 

tehnologije trebalo bi smatrati ăugaonim kamenomò antitotalitaristiľke umetnosti 

jugoistoľne Evrope kao karakteristiľnog proizvoda Zapadne kulture iz vremena 

hladnog rata (Ibid).  

 

Sliľno oĥivljavanje konceptualistiľkog iskustva u novotalasnoj potkulturi ð sa znaľajnije 

veļim knjiĥevnim dometima ð dogaĿaļe se i u prozi  Davida Albaharija, kao vodeļeg 

pisca onovremene ămlade srpske prozeò (Jerkov 1984/1992). Posebno se to odnosi na 

total-art koncept ăFras u ģupiò iz 1984. godine, koji je okupljao razliľite odgovore na 

konceptualni poziv: pesmu ăFras u ģupiò Miloģa Komadine, objavljena 1984. godine u 

zbirci Etika trave (Prosveta, Beograd, 1984); kompozicij u ăFras u ģupiò grupe Elektriľni 

orgazam (B strana LP ploľe Kako bubanj kaĥe, Jugoton, 1984), knjigu kratke proze ăFras u 

ģupiò Davida Albaharija (Rad, 1984), konaľno i osnivanje radio -emisije pod istim 

imenom, 1985. godine, na ănovotalasnomò radiju Studio B  (Dubravka Markoviļ, Olivera 

Miloģ Todoroviļ), radove beogradskog slikara, Radomira Reljiļa i grafike Dejana Krģiļa 

iz Zagreba. Za prouľavaoce knjiĥevnosti dovoljno je da se obrati paĥnja i na fotografiju 

autora koja je priloĥena na kraju Albaharijeve knjige ăFras u ģupiò. Reľ je o svojevrsnoj 

rastafarijansko-kabalistiľkoj instalaciji fotografa Aleksandra Antiļa: Albahari sedi za 

stolom, prekrivenim pletenim stoljnjakom na kojem su poreĿani rasta-sakramenti, rizle i 

ăpajpoviò, staklena kugla, Buda koji se smeje, Davidova zvezda, kamion -igraľka, 

pomenuti  LP beogradske grupe Elektriľni orgazam, izbor eseja Dĥona Kejdĥa (John Cage: 

radovi - tekstovi: 1939-1979; priredi li Miģa Saviļ i Filip Filipoviļ; prev. Filip Filipoviļ, 
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Radionica SIC, Beograd, 1981), kao i knjiga pesama Miloģa Komadine, Reľnik melanholije 

(Nolit, 1980). Po autorovom svedoľenju, ideja ovog luckastog projekta bila je sadrĥana u 

ģto veļem animiranju umetnika i ăģirenju frasovaò. Projekat je svoj kraj video u 

finalnom hepeningu -koncertt na kojem bi uľestvovali svi umetnici i izvooĿaľi sa svojim 

ăfrasovimaò.    

 

Naľelno govoreļi, Albaharijevo vezivanje vlastitog pripovedaľkog postupka za iskustvo 

konceptualne umetnosti, a posebno poģtovanje onovremenog zahteva za ăproģirenjemò 

knjiĥevnog medija, lako je uoľiti  i u drugim njegovim knjigama kratke proze . 

Konceptualistiľko iskustvo posebno je dominantno u  knjizi priľa, Jednostavnost (Rad, 

1989), u kojoj je demonstrirana ămisao priľe o samoj sebiò (priľe iz serije ăPoetika kratke 

priľeò), kao i brisanje razlike izmeĿu ĥivota i literature (ăJa sam kameraò, 

ăPoskakivanjeò, ăGlasovi, ģareò, ăSpecijalno za radioò, ăJerusalimò). Tu poetiľku pojavu 

u ămladoj srpskoj proziò Aleksandar Jerkov ļe 1984. godine oznaľiti prigodnim i 

slikovitim terminom ăgospodar priľaò (vidi Jerkov 1992: 81-134).   

   

Vratimo se, ipak, Reľniku tehnologije kao konceptu ľija je sudbina daleko intrigantnija i 

manje rasvetljena od sudbine pomenutog Davida Albaharija, koji se odavno i s pravom 

nalazi u ăkanonu srpske knjiĥevnostiò, zauzimajuļi u njemu mesto nesumnjivo 

najznaľajnijeg ănovotalasnogò pisca u naģoj kulturi.  

 

Nakon raspuģtanja redakcije koja je pomenuti koncept osmislila i realizovala 

(Petroviļ/Ģkeroviļ), 1982. godine, Reľnik tehnologije je sledeļih nekoliko decenija ostao 

da traje kao neproverena ăurbana legendaò i kao takva ð da figurira kao joģ jedna od 

mnogih priľa o nepravdama koje su nad slobodoumnim protagonistima nekadaģnje 

jugoslovenske kulture poľinili ăzliò apartľici. S obzirom na napor koji se poslednjih 

godine ulaĥe u romantizovanje ovog poglavlja naģe novije kulturne istorije ð i Reľnika 

tehnologije i ănovog talasaò i uopģte kulture osamdesetih godina ð pokuģaļemo da 

kritiľki predstavimo nasleĿe ovog legitimnog diskurzivnog nosioca ănovotalasneò, 
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odnosno ăpostmoderneò umetnosti, ali na takav naľin ģto ļemo nastojati da rasvetlimo 

istorijski ð kulturni, ideoloģki i konceptualistiľki ð kontekst u kom nastaje Reľnik 

tehnologije, kao i da predstavimo  literarni sadrĥaj koji je ostao nakon Reľnika tehnologije 

kao njegov legat (S. Basara, S. Ugriľiļ, S. Ģkeroviļ, Ĥ. Stojkoviļ, V. ŉuriļ ŉura). Pre toga, 

raspraviļe se dilema povodom istoriografskih odreĿenja kao ģto su uspeh i neuspeh, kao i 

idejna ozbiljnost ili neozbiljnost (Reľnika tehnologije/ ănovog talasaò).  

 

Razreģenje dilema koje i danas obleļu oko ovog projekta, direktno se tiľe naľina na koji 

bi trebalo pojmiti ulogu Reľnika tehnologije u kontekstu kulturnih deģavanja od 

osamdesetih godina proģlog veka do danas. Ta ăpouzdanija istorijaò zasnovana je 

iskljuľivo na definisanju konceptualnog karaktera Reľnika tehnologije i namera joj je da 

odbaci resantimansko ili bilo koje drugo romantizov anje osamdesetih godina.  

  

Ne treba puģtati iz glave ideju da se prljavi posao oko graĿenja novije istorije savremene 

kulture moĥe se shvatiti kao (joģ jedan) zloľin prema Reľniku tehnologije, zloľin post 

mortem. Ali taj zloľin, ovim tekstom, u ovoj prilici, neļemo izvrģiti nuĥno mi: uprkos 

aistorijskoj ămisliò Reľnika tehnologije, stranice istorije ovdaģnje kulture prepune su 

odjeka, manje ili viģe razaznatljivih, ģto grobnicu za Reľnik tehnologije pretvara u kenotaf ð 

u grobnicu bez tela, bez suģtinskog sadrĥaja: u paradoksalnu grobnicu u kojoj se 

dogodilo da je aistoriľni pokojnik dezintegrisao samog sebe ð sopstvenom istorijom.   

 

Drugim reľima, na predstojeļim stranicama pokuģaļemo da spasemo Reľnik tehnologije 

od njega samog. 
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Prilog 5: Reľnik tehnologije (Vidici 1-2/1981: 5). 

 

 

 


























































































































































































































































































































































































































































