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ИДЕЈЕ И НАСТАНАК НОВЕ УМЕТНИЧКЕ 

ПРАКСЕ-БЕОГРАДСКАСЦЕНА 

Питање функције уметности је први 

пут постављено од стране Марсела 

Дишана (Marchel Duchamp).1 Иако је тен­

денција ка самоидентификацији умет­

ности постојала још у делима Манеа, Се­

зана, и даље, у кубизму, чињеница је да је 

Марсел Дишан онај коме треба захвали­

ти што је уметност добила сопствени 

идентитет. Дишанова идеја водиља била 

је да избегне укус и да практикује "лепо­

ту равнодушности", што га је довело до 

"readymadea" (готова ствар).2 Дишанова 

"ready-made" променила је средиште ин­
тересовања уметности, од језичке фор­

ме у корист онога што је речено, од пи­

тања облика (морфологије) на питање 

функције. "Та промена од "појаве" до 

"концепције" била је и почетак "модер­

не" и почетак "концептуалне" уметнос­

ти - сва уметност после Дишана је кон­

цептуална (по природи) зато што једино 
егзистира појмовно (концептуално). "3 

Дишан износи на видело чињеницу 

да неки објекат постаје уметнички обје­

кат зато што је виђен у уметничком кон-

1 Kosut Dz., Umetлost rosle filozofije, tematski broj, 

Ро/ја 156, Novi Sad 1972, 3. 
2 Gavric Z., Belic 8., Di~an па putu za Flijuлt, Marchel 

Ducl1amp, Bogovada 1996, 17. 

тексту и зато што га је уметник изабрао. 

Он иде ка "деперсонализацији " како би 

објаснио своју намеру и ограничио чисто 

"уметничку " маргину објекта. Дишано­

ва поука у налажењу границе на којој се 

рађа објекат уметности, гласи: "Требало 
је изабрати неки објекат, имајући при 

томе на уму основну мисао да тај објекат 

не сме да изазове било какав утисак, 

сходно ма ком естетичком мерилу. Више 

од тога, потребно је да и мој лични укус 

буде у потпуности сведен на нулу. Према 

томе тешкоћа се састоји у избору објек­

та који вас апсолутно не интересује, не 

само оног дана кад сте га изабрали, већ 

заувек ... "4 Границу коју је поставио 

Дишан, концептуална уметност настоји 

да систематски проучи. 

На ове идејне новине Луси Липер 

(Lucy Lipperd) гледа као на "дематерија­
лизацију објекта", где извођење и до­

вршење естетског објекта није коначни 

циљ и сврха уметничке операције. Под 

појмом "дематеријализације" она не 

мисли на потпуно уклањање физичности 

3 Kosut D.l., ор. cit., 3. 
4 Mile К., Konceptualna umetnost kao scmiotika umet­

nosti, tematski broj, Ро/ја 156, Novi Sad 1972, 9-1 О. 
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и материјалности уметничког дела, већ 

дозвољава његово свођење у прилог 

менталних процеса, процеса раз­

мишљања, односно "идеје" неког рада, а 

тежња твораца такве уметности подра­

зумева изналажење средстава за из­

ражавање те идеје.5 

Дематеријализована уметност се 

развијала у различитим правцима, а ње­

на сложена типологија у раној фази шез­

десетих , према Ћеланту (Germano Ce­
lant),6 упрошhено би се могла свести на 
четири основна тока: коцептуалну умет­

ност ( conceptual art), сиромашну уметност 
(arte povera), уметност земље (land art), 
уметност тела (body art). 

Главни задатак концептуалне умет­

ности јесте свођење дела на чист кон­

цепт, када је ментални процес изнад ин­

тереса за објект и естетско у њему. Ка­
трин Миле (Catherine Millet) у свом тексту 
"Концептуална уметност као семиотика 

уметности", износи став да концептуал­

на уметност не значи свођење дела на 

идеју, на концепт, веh на "идеју" умет­

ности, "концепт" уметности. Такође, 

она истиче и то да се термин "концепту­

ална" не ограничава на квалификовање 

једног типа дела које се одрекло објекта 

или би било потпуно независно од кон­

кретног презентирања које је њиме да­

то; посебно што многи "концептуални" 

уметници још увек користе објекте на 

њима својствен начин, и при том они сво­

је дело своде на трагање за основама 

концепта уметности. Чисто концептуал­

на уметност је први пут виђена средином 

5 Denegri Ј., Sedamdesete: teme srpske umetnosti, Nove 
prakse (1970-1980), Novi Sad 1996, 7. 

6 Celant G., Konccptualna umctnost-siroma~na umct­
nost-land art- body art 1966-б9, Student 30, Bcograd 
1976. 

7 Трифуновиh Л., Сликарски йравш1 ХХ века, 
Приштина 1982, 127; Чисто концептуална умет-
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60-и:х година, и подразумева радове који 

се баве онтолошком природом уметнос­

ти, било да су усмерени језичким ис­

траживањима (уметност као тумачење 

уметности), било откривањем тауто­

лошких система (уметност као дефини­

ција уметности).7 Тезом yмeiuнociU као 

и9еја као и9еја, амери<1ки уметник 

Џозеф Косут (Joseph Kosuth) је изложио 
речничку дефиницију речи "вода", при­

мер којим уметничке поставке немају 

чињенички већ лингвистички карактер. 

Пример неких таутолошких ситуација у 

којима дело објављује оно што јесте, Ко­

сут је приказао у раду "Осам стаклених 

енглеских слова", где у првом реду 

пише: осам зелених енглеских стаклених 

слова у неонском електричном светлу; у 

другом реду су слова плава, а у треhем 

црвена. Ово је пример где дело пот­

врђује оно што је само по себи очиглед­

но, именује само себе и тиме укида 

вишесмисленост као и могућност поли­

семије. Џозеф Косут је припадао англоа­

меричкој групи Art and Language, чији су 
чланови били Тери Еткинсон (Teny At­
kinson), Мајкл Балдвин (Michael Baldwin), 
Мел Ремецен (Ме\ Ramsden) и други. Ос­

нову за своје идеје чланови групе прона­

лазе у традицији структуралне лингвис­

тике , у семиотици и теорији значења. 

За стварање концептуалне уметнос­

ти битни су фантазија , имагинација, на­

дареност за импровизацију и осећај за 

повезивање неспојивих појава. По неким 

ауторима , концептуални уметници су 

пре мистици него рационалисти,8 јер они 

ност је први пут виђена у радовима Терија Ет­

кинсона (Tcrry Atkinson) it Мајкла Болдвина 

(Michacl Bald\vin) из Енглеске, и у делу Џозефа 
Косута (Joscph Kosuth) рођеном у Њујорку. 

s Barilli R., Dva lica konccptualizma, P/asti~ki znak, 
Rijcka 1981 , 268. 
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изводе закључке које логика не може да 

схвати. 

Концептуална уметност представља 

једну чисту менталну активност, у којој 

идеја или замисао стоје изнад материјал­

не функције објекта, и где долази до пот­

пуног разграђивања конвенционалних 

оквира који у устаљеном систему обе­

збеђују проходност уметничког дела. То 

је била вантржишна уметност, којој је, 

уз то, остала страна свака демагогија. 

Код сиромашне уметности - arte po­
vera, уметнички подухват је, пре свега, 
интуитиван, и произлази из природних 

процеса. Вођена случајношћу догађаја, 

ова уметност даје првенство индивидуи 

уметника, у односу на производ његове 

уметности. 

Многи рани радови остварени у 

уметности земље- land art-y, везују се за 
галеријске просторе уз наглашену по­

требу за поновним успостављањем веза 

између човека и природе. Ова уметност 

добија прави смисао када главна по­

пришта дешавања поста1у природна ок­

ружења попут планина, долина, мора. 

Ослобођени претходних стега које им је 

наметао затворени простор, уметници 

сада успевају да се непосредније изразе и 

да остваре дела изузетних димензија. Та­

ко је Роберт Морис (Robert Morris) 1971. 
године извео дело "Опсерваторија", од 

наноса земље ширине 70 метара, а Ро­
берт Смитсон (Roberi Smithson) је 1970. 
године од наноса камена и песка на језе­

ру направио "Спиралу" дугу 450, а широ­
ку 49 метара у пречнику. Значајније ре­
зултате у land art-y дао је Јан Дибетс, који 
је, поред природних елемената, за своје 

изражавање користио и параметре - вре­
ме, кретање, светлост, перспективу. 

За уметност тела - body art, уметник 
и његово тело јесу основни медијум, 

садржај и изражајно средство. Уметност 

тела у свој израз често укључује елемен­

те перформанса и хепенинга, раз­

вијајући интересовање за мимику, пок­

рет, гест, када се тело користи као Једна 

врста метајезика. Џозеф Бојс (Joseph Be­
uys), један од водеlшх уметника body arta, 
је у контакту са публиком отишао најда­

ље. Дубоко верујуtш да у човековој при­

роди постоји природно, друштвено и 

слободно биhе, Бојс је често водио изу­

зетно дуге разговоре са публиком убед­

љиво образлажући своје идеје. 

Нова уметност тежи одбацивању 

свега онога што би у уметничком делу 

било емотивна, социјална порука, про­

писана неком естетиком. Чулно искуст­

во изгубило је ранији значај, а уметност 

више није визуелно опажање и стварање 

предмета веh намера и оgлука,9 демате­

ријализована идеја од које остају доку­

ментарни трагови у облику фотогра­

фије, текстова, графикона, филма, ви­

деа, уз стално и свесно избегавање уну­

тар доминантног система уметности. 

Уметнички кругови у Србији, са цен­

трима у Новом Саду, Суботици и Бео­

граду, са великим интересовањем прате 

ток светских збивања, живе у ритму но­

вог времена и прихватају промену става 

према уметности. Већ средином 60-их 

година у југословенској култури долази 

до пада уметничких ауторитета, што је у 

ликовним уметностима довело до ски­

дања 
11 
ореола 

11 
са производа уметничког 

рада и уметничког дела и постизања 

њихове уникатне вредности. 

9 Трифуновиh Л., ор. cit., 126. 
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Свакако је битну прекретницу у 

овом процесу промена представљала 

бурна '68. година, када млади уметници 
ношени снажном енергијом креhу новим 

путем преиспитујући читав низ вреднос­

ти. 

Због специфичности свог каракте­

ра, нове појаве налазе место презенти­

рања најчешће у галеријама које су у ок­

виру студентских организација. Управо 

за такву врсту простора везани су 

почеци нове уметности у Београду 70-их 

година. У питању је активност групе 

уметника тек изашлих са студија на Ака­

демији ликовних уметности (АЛУ) и 

окупљених око тада отвореног Студент­

ског културног центра и његове Гале­

рије. Зоран Поповић о томе каже: "Тек, 

1971. године, када се отворио Студент­
ски културни центар (СКЦ), који he за­
дуго потом бити гето нове уметничке 

праксе, започело се са континуираним 

представљањем алтернативних умет­

ничких радова и акција. Одмах по отва­

рању СКЦ-а, уредница галерије Дуња 

Блажевић понудила ми је да ту направим: 

своју самосталну изложбу графика. Ум­

есто тога, предложио сам јој да позовем 

своје пријатеље и да покушамо да реали­

зујемо изложбу или акцију коју he чини­
ти радови изведени у другим медијима, а 

не слике, графике или скулптуре. 

Одушевљено је пристала. Све потом је 
историја." 1u Новостворена Галерија пос­

та Је поприште актуелних културних 

дешавања и промоције идеја уметности 

70-их (таква атмосфера владала је чита­
вим амбијентом Центра). Својим бројн­

им активностима допринела је едука­

цији, еманципацији и стварању новог 

ю Popovit Z., Strogo kontтolisane predstave, razgovor 
vodio Је~а Dcnegri, Moment 14, Bcograd 1989, 20. 

11 Denegri Ј., op.cit., 1996, 87. 
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културног таласа. На тај начин, кроз 

међусобно дружење , дискусије и пер­

формансе, уметници су се удаљавали од 

постојећих конвенција. 

На позив Студентског културног 

центра одазивају се бројни гости из 

иностранства, као што су Џозеф Бојс 

(Beuys), Ђина Пејн (Gina Рапе), Онтани 
(Ontani), Клементе (Clemente), Мариани 
(Marioni), Ринке (Rinke), Сивердинг (Sie­
verding), Розенбах (Rosenbach), Герц 

(Gerz), чланови групе Art&Language 
(Уметност и језик) међу уметницима; 

потом, Бонито Олива (Bonito Oliva), 
Ћелант (Celant), Катрин Миле (Catherine 
Millet), Брукс (Brooks), Полити (Poli­
ti) ... мeђy критичарима. 11 Следе бројне 

тематске изложбе на којима су излагани 

радови познатих светских уметника и 

поклоника концептуалне уметности. 

Једна од таквих била је изложба "In 
Anotheг Moment" 1972, на којој су пред­
стављени радови Анселма (Anselm), Бу­
рена (Buren), Бургина (Burgin). Хублера 
(HueЬler), Ле Вита (Le Witt) и других. 
Ипак, неколико наступа остају 

упамћени као догађаји од изузетног 

значаја, пре свих перформанс/преда­

вање Џозефа Бојса и пламена звезда Ма­

рине Абрамовић, оба у склопу Ш апри­

лских сусрета 1974. године. 
Групи београдских уметника нове 

генерације, препознатљивих још под на­

зивима "шесторица", "шест уметника", 

"генерација'71", "прва генерација", 

"Октобар", припадали су Марина Абра­
мовић, Слободан Миливојевић Ера, 

Неша Париповић, Зоран Поповић, Дра­

гољуб Раша Тодосијевиh и Гергељ Гера 

Урком.12 

12 IЬid., 94: аутор наводи да су ово "непрецизни ко­
локв11јални термини" noмohy којих се, под је­

динственим називом, покушава обухватити рад 

ових уметника. 
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Њихово познанство датира с почет­

ка 60-их година, када су похађали Курс 

за цртање и вајање у Шуматовачкој. при­

премајуhи се за упис на Академију. Сви 
они (изузев Слободана Ере Миливоје­

вића) били су Београђани. што их је од­

вајало од осталих студената на Акаде­

мији као уметнике градског сензибили­

тета и међусобно блиских гледишта и је­

зика.13 Зоран Поповић о овом периоду 

каже следеће: "Марина Абрамовић је 

била једну, а Ера Миливојевић две годи­

не иза нас на студијама на АЛУ. Упозна­

ли смо се 1967/68. године. Погледи на 

свет су нам се поклапали. Био је то 

најприроднији спој" ,14 и даље, " ... АЛУ ми 
је увек деловала попут санаторијума где 

се лечи од хроничне болести која се зове 

"живот", а не школе која би требало да 

нас припреми, обучи за живот или ствар­
ност." 1~ 

Отпор према наметнутим ауторите­

тима и општој атмосфери у модерној 

уметности где су Пикасо и Дали пред­

стављали најзахвалније решење, затим, 

"не Дишан, већ Бонар; не Маљевич, веh 

Шагал, не Поп, већ Нова фигурација; по 

Клајну се пљувало и практично и "тео­

ретски", речи су Раше Тодосијевића, 

који се свим силама трудио да афирмише 

ново схватање уметности. 16 

Њихово прво заједничко излагање 

било је у Галерији Коларчевог народног 

универзитета 1970. године. На из­

ложеним сликама у оквиру ове изложбе, 

која је обухватала и друге излагаче, веh 

се примећивао напор да раде другачије 

од устаљене праксе на Академији. 

1 ~ Vinterhalter Ј" Umetni~ke grupe- razlozi okupljanja i 
oЫici rada, Nova umctnost u Srbiji 1970 1980, Muzcj 
savremene umctnosti, Beograd 1983, 19. 

14 Popovi6 Z" ор. cit" 1989, 21. 
1 ~ Љid., 20. 

Непостојање заједю1чког програма, 

имена групе, и заједничких радова, чини­

ло је да они нису били група у формал­

ном смислу те речи. Ипак. све њих је за­

нимао рад у разноврсним медијима, као 

што су фотографија, слајд, филм, видео. 

Изводили су акције, перформансе, 

пројекте, интервенције, писали тексто­

ве .. " и у свему томе били подстакнути 
потребом за отворенијим и слободнијим 

исказивањем личних склоности. 

Зато су се припадници овог круга та­

дашње младе генерације уметника и ис­

торичара уметности интензивно 

дружили, састајали, разговарали о умет­

ности и заједно излагали. Почеци ове 

"нове'' атмосфере сежу у дане недуго по 

отвараљу Центра. Били су то " сусрети 

средом" (изме:l)у28. IV и 16. YI 1971. год.), 
на којима је кроз међусобне разговоре 
дискутовано на веома интересантне и 

разноврсне теме. Расправе су полазиле 

од питања статуса младог уметника, од­

носа уметника према традицији, као и 

положаја уметника на Академији и пос­

ле дипломирања.17 На једном од тих сас­

танака настао је договор о приређивању 

"Дрангуларијума". Тако је следеће 

заједничко излагање ових уметника, 

уједно и прво у новоотвореној Галерији 

СКЦ-а, било на изложби "Дрангула­

ријум", јуна 1971. године. Дрангуларијум 
није био строго профилисан, веh је по­

дразумевао слободу у избору предмета и 

начину изражавања, а окупио је и умет­

нике обе генерације. Ова изложба је 

најавила нова дешавања, нов однос пре­

ма уметности, самим тим што су уметни-

16 TodosiJevi6 R" Rasa Todosijevic, Galcrija su\•remene 
umjetnosti, Zagrcb 1982. 

17 Пејиh Б" Дранrуларијум, Галернја студетског 
културног центра. Београд 1971. 

309 



НАТ АША ПОПОВСКА 

ци излагали објекте који су их инспири­

сали за рад и за које су били емотивно ве­

зани. Уметници су били позвани да на из­

ложбу донесу неки предмет који им је из 

неког сасвим: личног разлога близак, 

драг и интимно веома битан. Овај иза­

брани извануметнички предмет није тре­

бао да се поступком ready- made произве­
де у уметнички, веh је морао остати оно 

што јесте - предмет из реалности и реал­
ни предмет који на себе преузима улогу 

субјективно одабране и за онога који би­

ра посебно драгоцене ствари. Предмети 

попут бакиног албума, чизама, тениске 

лоптице, као и излагање живе особе -
Маринеле Кожељ,18 представљало је по­

кушај да се раскине са устаљеном прак­

сом београдских галерија уз афирмацију 

уметниковог субјекта и "говора у првом 

лицу". Изложба "Дрангуларијум" није 

била нова и оригинална, јер је концепт 

сличан овом примењен у светским гале­

ријама и раније, потврђујући заједнички 

дух времена уметности с почетка седам­

десетих година . 

Следе пројекти на отвореном прос­

тору у оквиру акције "Т-71 " у Грожњану 

(Истра), лета 1971. године. Потом, сеп­

тембра исте године, изложба "Објекти и 

пројекти " у сарадњи са БИТЕФ-ом, где 

је њихов уметнички став уобличен, а рад 

се преноси на нове медије и нове мате­

ријале. Две изложбе, одржане у Гале­

рији СКЦ-а, "Октобар 71" и "Октобар 
72", су прикази шесторице уметника, у 
време када је њихов став у теорији и 

пракси нове уметности потпуно офор­

мљен. Иако је сваки од аутора на овим 

групним изложбама наступио са власти­

тим радом, другачијим од рада својих ко­

лега, међусобни дијалог радова успос-

18 Љid. 
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тављен је на основу менталног дијалога 

уметника. Гергељ Урком је у вези са 

њиховим групним деловањем рекао: 

"Погрешно је сматрати нас шесторо гру­

пом која ради на остваривању зајед­

ничког програма".Није нас зближио ис­

ти став према уметности, пре би се могло 

рећи да је блискост у гледиштима наста­

ла из сличних ставова према животу. " 19 

"Неформална група шесторо умет­

ника" , како их у својој књизи " 70-те, те­

ме српске уметности " назива Јеша Дене­

гри, излажу у пуном саставу у оквиру из­

ложби "Млади 70" 1971, "Млади уметни­
ци, млади критичари" 1972, на више 
"Априлских сусрета" проширених ме­

дија у СКЦ-у, на фестивалу уметности у 

Единбургу 1973. године. Изложба "Ма­

теријали" , одржана 1973. године у Нишу, 
представља последње појављивање тзв. 

групе "шесторо", мада се као њихова 

последња заједничка акција (али на којој 

нису учествовали сви аутори), може сма­

трати "Октобар 1975", у организацији 
Галерије СКЦ-а. То је уједно и коначни 

разлаз ове "неформалне групе" , од чијих 

ће се чланова многи, у свом каснијем 

уметничком изразу, определити за разне 

видове групног и индивидуалног рада. 

Говор у йрвом лииу, односно исти­

цање индивидуалности уметника у новој 

уметничкој пракси седамдесетих година, 

у коме се сажето разматрају примери по­

нашања, перформанса, акција и других 

личних наступа аутора, нарочито су при­

сутни у раду "шесторице уметника". То­

ком 1972. године долази до првих мани­
фестација ауторског " говора у првом ли­

цу". Слободан Миливојевић тада на I 
априлском сусрету изводи представу под 

називом ЖИМ, Раша Тодосијевић издаје 

19 Урком Г" Октобар 72, Галерија Студентског 
културног центра, Београд 1972. 
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разгледницу са својим ликом и натписом 

ДА на грудима, док Зоран Поnовиh у ок­

виру БИТЕФ-а изводи акцију "Аксио­

ми". Августа 1973. године Марина Абра­
мовић, Раша Тодосијевиh, Зоран Попо­

вић и Гергељ Урком наступају на фести­

валу у Единбургу. Сам карактер приред­

бе подстакао је уметнике да се у моменту 

извођења одлуче за радње које he пред­
ставити. Раша Тодосијевић је бојио фи­

кусе белом бојом. посипао се земљом и 

трчао, а једну рибу је извадио из воде и 

оставио је на поду за све врема трајања 

акције. Потом је Маринела Кожељ пре­

мазала уво Раше Тодосијевића црном 

бојом, док је иза њих стајао натпис "De­
cision as Art" (Одлука као уметност). На 
истом фестивалу, Марина Абрамовиhје 

извела body акцију, ритмичку вежбу са 
више ножева различитих величина и 

облика. Забадала је врх ножа између 

прстију своје руке, стално убрзавајући 

ритам, а када би се посекла мењала би 

нож. Звук удараца снимала је на магне­

тофонску траку; звук са траке користи­

ла је за други део своје акције , када је по­

кушавала да, синхроно пратећи снимље­

ни звук, понови исту радњу. Гергељ Ур­

ком је на под ставио фото апарат, и по­

моћу дрвене грађе наз на чио видно поље 

које је захватио објектив апарата. У јед­

ном делу свог наступа поправио је једну 

столицу и скинувши са себе кошуљу, из­

резао комад платна КОЈИМ Је потом тапа­

цирао столицу. Зоран Поповић је скри­

вен иза Сали Хол.ман (Sally Holman) сни­
мао акцију ово троје уметника са фото и 

8 mm камером. У оквиру фестивала, Зо­
ран Поповић је поновио свој самостални 

перформанс "Аксиоми", где је у зам­

раченом простору испуњеном интензив-

20 Ocncgri Ј. , Govor u prvom licu-isticanjc individual­
nosti umetnika u novoj un1etni~koj praksi 70 ih godi-

ним звуком , уз помоh малих сијалица 

монтираних на врховима прстију, покре­

тима руку описивао конфигурације осам 

елементарних аксиоматских знакова.:!11 

Марина Абрамовић је уметница која 

је свој израз пронашла у оквиру body arta, 
а њено тело је било субјект и објект ак­

ције. Током 70-их година, активност ове 

уметнице обележава однос тело-покрет, 

приликом којег она своју физичку енер­

гију супротставља некој другој енергији 

или сили у простору. 

Након самосталне изложбе слика у 

Галерији Дома омладине 1970. године, 

Марина Абрамовић дефинитивно на­

пушта сликарство. Њени први радови у 

контексту нове уметности су звучни ам­

бијенти, простори без присуства мате­

риЈалног уметничког предмета , удаље­
ни како од уметничког објекта тако и од 

субјекта, јер је уметник овде још увек у 

позадини догађаја, присутан тек као тво­

рац замисли која се одвија у одабраном 

простору. 

Преокрет, захваљујући којем ће 

уметница проговорити у " првом лицу" , 

десиће се приликом њеног учешћа на 

Фестивалу у Единбургу 1973. године 
(Edinbourgh '73), у организацији Ричарда 
Демарка (Richarda Demarca). Том прили­
ком Марина Абрамовић изводи телесну 

акцију "Ритам 10", чији опис садржаја и 
поступка даје сама ауторка : " Садржај 

акције: 1) Постављам бели папир на под, 
2) Постављам двадесет ножева раз­
личите величине и облика на под, 3) 
Укључујем магнетофон, 4) Лакирам 
нокте леве руке плавим лаком. Акција: 

Узимам нож, забадам га између прстију 

леве руке. Сваки пут када се посечем 

na, Nova umctnost и Srbiji Ј 970-80, Muzcj savremenc 
umetnosti, 1983, 8- 9. 
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узимам други нож. Када променим све 

ножеве (све ритмове) пуштам магнето­

фон са снимљеним звуком протеклог до­

гађаја. Укључујем магнетофон. Други 

део акције састоји се у томе да слушајући 

звук (ритам) ножева понављам игру. До­

водим себе у такво стање концентрације 

да, пратећи ритам удараца, успевам ис­

товремено, када сам се посекла у првом 

делу акције, да се посечем и у другом. 

Пуштам други магнетофон на коме је 

ритам удараца удвостручен. "11 Исти рад 

донекле је модификован и изведен на 

међународној изложби Contemporanea у 
Риму, у организацији Бонита Оливе 

(Achilla Bonita Olive). Обе ове акције 
кључне су за преображај у раду Марине 

Абрамовић, уводећи је у тада актуелну 

европску сцену перформанса и body art-a. 
Познанство београдских уметника и 

критичара са Џозефом Бојсом у Един­

бургу, довело је до његовог присуства на 

четвртим Априлским сусретима. Уз бро­

јне домаће и иностране учеснике, акција 

"Ритам 5" Марине Абрамовић доприне­
ла је остварењу једног изузетног умет­

ничког догађаја. Садржај ове акције сас­

тојао се у постављању звезде петокраке, 

паљењу ватре у звезди, сечењу косе и 

ноктију и њиховом бацању у ватру, и на 

крају, улажењу у звезду петокраку (сје­
дињавање са њом). Опасност по живот 

уметmще, која је лежећи унутар звезде 

почела да губи свест и коју је Бојс ула­

зећи у пламену звезду изнео на рукама 

љубећи је у чело, и потом , ритуални 

чинови сечења ноктију и косе и симбо-
. . 

личко деЈство ватре, су призори КОЈИ пу-

блици остају трајно у сећању. 

У јесен 1974. године, у Галерији сув­

ремене умјетности у Загребу, Марина 

3 12 

Абрамовић приређује акцију "Ритам 2" 
којом је малобројну публику довела до 

реалног страха за своје психичко и фи­

зичко стање. Узимањем одређених та­

блета (препарата за лечење акутне 

шизофреније) доводила је своје тело у 

непредвидљиво стање уз реакције 

кочења мишића тела и потпуног ис­

кључења свести. 

Акцијом " Ритам 4" одржаној крајем 
1974. године у Галерији Diagramma у Ми­
лану, она директно на сопственом телу 

испитује утицај физичких сила. Приљу­

бивши се уз сам отвор снажног вентила­

тора. долазила је на границу свести, док 

јој је јак ваздушни притисак деформисао 

лице. Цео процес сниман је видео каме­

ром и приказиван на два екрана, тако да 

се не види узрок понашања (вентила­

тор), веh само последица (мењање изра­
за лица) уз снимљени звук вентилатора. 

Последњи и најдрастичнији у низу 

Риiйлюва свакако је "Ритам О", изведен 

почетком 1975. године у Студију Morra у 
Напуљу, који кулминира крајњом опас­

ношћу уз реалну могуtшост смрти самог 

актера радње. Уметница је била пред­

стављена гледалишту као потпуно паси­

ван објект, којн током шест сати трајања 
перформанса неће изражавати своју 

вољу. Користећи предмете изложене на 

столу, публика је на разне начине ис­

траживала границе њеног одрицања. То­

ком акције, сва њена одећа била је ра­

сечена жилетима, посечено јој је грло, и 

испољено је неколико мањих сексуалних 

насртаја на њено тело. Уз све опасности, 

ЧИЈИ врхунац представља напуњени 

пиштољ прислоњен уз њену главу, Ма­

рина Абрамовић је привела крају свој 

перформанс. 

21 Abramovi~ М., Ritam 10,5,2,4,0, Salon Muzeja savre­
mene umetnosti , Beograd 1975. 
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Заједничка карактеристика свих ак­

ција спроведених у циклусу Рит.мови, 

огледа се у израженој тежњи уметнице 

да своју личност доведе у средиште до­

гађаја, излажући свој организам раз­

личитим облицима аутоагресије. Свака 

акција, иако унапред осмишљена, у току 

самог одвијања радње укључује непред­

виђене и случајне моменте. Управо у тој 

спрези планираног и случајног, свесног и 

несвесног, леже принципи уметничког 

израза Марине Абрамовић, чинеhи вид­

љивим иначе скривену меl)услојевитост 

процеса уметничког понашања. Поред 

појмовне, њене акције поседују експре­

сивну и митску пројекцију уз потпуно 

уношење сопственог биhа, где не пос­

тоји ништа половично и рутинско. 

Неколико акција и видео радова које 

она изводи током 1975. године представ­
љају наставак испитивања граница соп­

ственог организма. На Фестивалу умет­

ности у Копенхагену изводи акцију 

"Уметник треба да буде леп, уметност 

треба да буде лепа", потом, у организа­

цији Галерије De Appel у Амстердаму 
"Промена улога" ; следи триптих "Осло­

бођење гласа" у Студентском култур­

ном центру у Београду, "Ослобађање те­

ла" у Kunsterhausu у Берлину, и "Осло­

бађање меморије" у Галерији Дациh у 

Тибингену. После 1976. године Марина 
Абрамовиh делује у заједници са не­

мачко-холандским уметником Улајем 

(Ulay), када се окреhе статичним, меди­

тативним перформансима, мењајуliи 

"однос тело-покрет у тело-време" .22 

Раша Тодосијевић се током 70-их го­

дина користио различитим приступима у 

свом раду, креhуhи се од примарног сли-

22 Dencgri О., Marina Abramovit- Brazil projekat 1990 
91, Momcnt23/24, Beograd 1992 (1995), 125 126. 

Сл. 1. Марина Абрамовиh - акција " ћ1там 2", 
Галерија сувремене умјетности, Загреб, 1974 

Fig. 1 Marina Abramovit - action "Rhythm 2", 
Contemporary Art Gallery, Zagreb, 1974 

карства, цртежа, видео и фото-медија, 

до перформанса и извођења специ­

фичних инсталација и објеката-скулпту­

ра. На изложби "Дрангуларијум", на 

коју су београдски уметници били позва­

ни да изложе неки њима драг неумет­

нички предмет, Тодосијевић, између ос­

талог, излаже своју супругу Маринелу 

Кожељ, што је представљао први taЬleau 

vivant у српској уметности. Године 1972. 
изводи акцију под називом "Да", као рад 

у медију поштанске разгледнице на којој 

приказује властити лик, мотивисан иде­

јом да је "уметничко дело неодвојиво од 

саме личности уметника" .23 У перфор­

мансима и раним акцијама као што су 

"Скулптура", "Знак", "Да", аутор ко­

ристи сопствено мршаво и неугледно те-

23 Sretenovit D" Umetnost kao drustvena praksa, R~a 
Todosijcvic- ~Vas ist kunst?, Beograd 2001, 16. 
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ло, како сам каже, "лишено било каквог 

спољашњег значења и експресије".~~ На 

тај начин. Тодосијевић успоставља "про­

летерско" тело уметника који не ужива 

наклоност културно-бирократске елите, 

и коме. као уметнику са маргина, ништа 

друго не преостаје него да властито тело 

користи у исто време и као радни мате­

ри1ал и као алатку социокултурне интер­

венције. Тодосијевиhеви радови с почет­

ка 70-их, настали су под утицајем arte po­
vere, process arta, уз (нео )дадаистички 
призвук, што нам открива природа упо­

требљених материјала (посуде са обоје­
ном водом, канап, жице, хлеб са укова­

ним ексерима ... ), и њихово повезивање у 
објекте и ансамбле апсурдног изгледа.2..~ 

Од единбуршког наступа 1973. године, 
изведеним под девизом "Одлука као 

уметност", он започиње читав низ пер­

форманса који ће од тада надаље, уз ра­

дове о линијама, представљати сре­

дишњи део схватања његове уметности. 

Под мотивацијом ове тврдње одвијају се 

радње перформанса "Пијење воде", 

"Прање воде" и др. из 1973-74. године. 
Године 1975. Тодосијевић изводи 

четворосатни перформанс "Уметност и 

Меморија". Том приликом, аутор је 

гласно изговарао имена уметника из це­

локупне историје уметности забележене 

у његовој меморији, а једини запис ове 

акције јесте онај у свести људи присут­

них током његовог извођења. 

Низ цртежа под називом "Nulla dies­
sine linea" (Ниједан дан без линије) изве­
дених 1973174. године, потом, "Линије 1-
10000-100000" из 1974175. и "О линијама" 
из 1975177. године, јесу велике теме у ос­
нови којих стоји низ менталних пропози-

24 Љid. , 12. 
25 Denegri Ј., ор. cit., 1996, 132. 
26 Todosijevi~ R" ор. cit., 1982. 
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ција. Ови радови су настали на основу ау­

торових запажања о значењу споразуме­

вања у уметности. а њих прати и извесна 

доза иронпје и подсмеха на претерано 

улагање физичке енергије приликом из­

вођења уметничког дела. У оквиру сваке 

теме уметник поставља неколико раз­

личитих питања, што даље подразумева, 

како сам аутор сматра, "неколико угло­

ва расправе, а сваки угао расправе пружа 

основе за више могућих теза. Свака теза 

може бити допуњена са више хипоте­

за ... "26 

Поред перформанса, објеката, сни­

мања, он се бавио и озбиљним писаним 

полемикама, преводио текстове страних 

уметника, писао приче о уметности, и у 

њима, кроз иронију, указивао на своју 

разочараност у потрошачки, индус­

тријски свет, питајуhи се "ко профитира 

од уметности, а ко поштено зарађује?". 

Оgлука као умеШн.осйi, као свесни чин 

иза којег стоји његово уметничко ис­

куство и етички став , упућује на 

дишановски гест избора, с том разликом 

што је уместо избора предмета (објект 
ready - made) овде посреди избор по­

нашања (перформанса) уметника кроз 

"ауторски говор у првом лицу". 

Битан смисао његовог рада, који за­

почиње 1976. и траје до 1981. године, сто­
ји под заједничким називом: "Was ist 
Kunst?" (Шта је уметност?), где се Тодо­
сијевић, примењујуhи упитну форму, 

из1ашњава о природи уметности уз тврд­

њу да "сам начин на који уметник пос­
тавља питање о уметности јесте умет­

ничко дело" .21 У серији перформанса 

одржаних под овим слоганом, у многим 

градовима и у различитим аранжмани-

27 Todosijcvi~ R., Velike јиzле prcdstave, Studentski 
kultumi centar, Beograd 1980. 
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ма,Тодосијевиh повишеним и коман­

дујуhим гласом непрекидно понавља па­

ролу на немачком, пародирајући репре­

сивну форму полицијског испитивања 

све докле га не изда глас. То питање је 

глашавајуhи у том сублимирању неке ка­

рактеристике друштвеног догађања, фе­

номена психологије маса, демагогије је­

зика, сталног понављања - у једном ка­

тарзичном наглашавању. "~х 

Сл. 2. Неша Париповић - филм " Прескакање", 1977 
Fig. 2 Nesa Paripovit- film "Skipping", 1977 

увек било упућено одређеној именованој 

женској особи ("Was ist Kunst Маринела 
Кожељ?", "Was ist Kunst Patricia Henn­
igs?"), која као неми модел трпи тортуру, 
што илуструје пасивно-мазохистички 

став грађанина у тоталитарном поретку, 

а такође и стереотип жене као објекта 

мушке манипулације. Сам аутор овако 

тумачи карактер ових перформанса: 

"Перформанси под називом "Was ist 
Kunst?" јесу политички перформанси у 
најширем смислу те речи. Не уметност у 

служби политике него уметност која 

друштвени перформанс сублимира у је­

дан уметнички перформанс на-

Последња серија његових перфор­

манса, 70-их година, односи се на иро­

ничну трансформацију француског ре­

волуционарног слогана који Тодосије­

вић насловљава: "Vive Ја France--Vive Ја 

Tirranie", а извео их је 1979. године, при­
ликом једне турнеје по Холандији. Ак­

ција се састоји од снажних и наизме­
ничних удараца по тврдој металној 

плочи и по меканој материји глине или 

гита , док глас са магнетофонске траке 
без престанка понавља поменуту девизу. 

Ови перформанси су уперени против 

оних садржаја који се односе на идео­

лошку опредељеност и социјалну ан-

;!g Denegri Ј., ор. cit., 1983, 1 О; аутор је преузео цитат 
из рукописа који се налази код Раше Тодосије­

внliа. 
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гажованост уметничког исказа. Ово ње­

гово деловаље у знаку " активног циниз­

ма", у већој или мањој мери пратиће га и 

у каснијем стваралаштву. 

Готово све Тодосијевиhеве перфор­

мансе одликују агресивно и насилничко 

понашање, садистички гестови и ирита­

ција публике, када аутор своју агресију 

усмерава према другоме, према објекти­

ма који чине неку врсту деестетизованог 

"театра суровости " , који га лишава не­

потребне декоративности.:<1 

О активности Слободана Ере Мили­

војевића постоје различити судови. Док 

су га Једни сматрали маргиналним умет­

ником, а други ексцентриком, он је сам 

себе називао "играчем древне игре" -
уметности. Неговао је један сасвим 

лични ред и поредак кога се увек држао 

и којим је искорачио изван очекиваног 

идеолошког оквира. Мада је остао по 

страни од матице збивања у новој умет­

ничкој пракси у Београду, као уметник 

једне врсте уметничке " индивидуалне 

митологије " ,ю његова улога у првим нас­

тупима везаним за нову уметност с 

почетка 70-их година била је од посебног 

значаја. 

Основа његовог рада налази се у де­

материјализованом приступу умет­

ниqком делу, који примењено шире код 

Миливојевића, подразумева непос­

тојање јасних и чврстих граница субјек­

та, чиме је читав процес продукције из­

мештен у раван догаl)аја:11 Известан сте­

пен неодређености присутан у Мили­

војевићевом раду није заснован на пукој 

произвољности приликом извођења, већ 

чини процес непрекидног читања, где 

сваки фрагмент добија свој смисао вези-

2'Ј Sretenovic О" ор. cil., 11 - 12. 
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вањем са неким прошлим или будућим 

дога!Јајима. Иако у свом номадском кре­

тању аутор користи конструктивне мо­

менте као полазишта, он не пристаје на 

непроменљиве слике, а његово крајње 

одредиште видљиво је тек након 

пређеног пута. 

У његове ране радове спадају готово 

хиперреалистички цртежи предмета из 

1971. године, исечци тканина у облику 
квадрата са "Дрангуларијума" исте го­

дине, готови индустријски продукти као 

уметнички објекти (кубуси и подне пос­

тавке од керамичких плочица), потом 

следи акција облепљивања предмета и 

живих особа селотејп траком. 

Миливојевиhеве акције "Разлагање 

коцке" и "Облепљивање огледала" из 

1971. године, амбијент "Мрачна комора" 
и представа ЖИМ из 1972. године, а по­
том и "Лабудово језеро " из 1973. године, 

представљају примере прожимања хепе­

нинга и перформанса са елементима по­

зоришне игре и пантомиме. 

У његовом даљем раду доhи ће до 

употребе фотографије, посебно пола­

роида, до коришћења натписа и текста , 

до ручне израде новонасталих предмета 

(палете, маске), сценирања догађаја у 

којима је сам уметник и глумац и 

режисер. Све то изводио је у круг (али 

увек на други начин), без усмерења о то­

ме шта је 'fе.му претходило и шта је за 

чиме уследило, без потребе да иритира 

или задовољи остале, где је једино било 

важно да аутор стално и изнова ис­

тражује себе. 

Његов отпор колективизму издваја 

га као индивидуалног играча у посебном 

свету његове маште, што се трудио да 

остане до краја. 

](Ј Denegri Ј. , ор. cit" 1983, 1 О. 
31 Cekic Ј ., Ега Milivojevic, Beograd 200 Ј , 126-127. 
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Сл. 3. Зоран Поповић - перформанс "Аксиоми", Галер11ја СКЦ, Београд, 1972 
Fig. 3 Zoran Popovic - perfomiance "Axioms", Gallery of thc Studcnts' Cultural Center, Bclgrade, 1972 

На самом почетку уметничког опуса 

Неше Париповиhа, рационално и меди­

тативно налази значајно место у њего­

вом сликарству својеврсне геометријске 

апстракције са илузионистичким 

решењем простора. 

Апстрактни начин мишљења при­

мењиваће и у свом каснијем раду, током 

70-их година, када се најчешhе служио 

медиј има фотографије, филма и видеа. 

Њега овде првенствено интересују осо­

бине медија изражене кроз могуhности 

камере и услове снимања, док му је сам 

избор мотива мање битан. Тематика ве­

ликог броја Париповиhевих радова веза­

на је за ауторов лик и ауторово по-

нашање, изведена без директних облика 

јавног иступања. 

На фестивалу у Единбургу 1973. го­
дине, Неша Париповиh остварује свој 

први рад у медију фотографије. Сни­

мајуhи потиљке глава учесника и орга­

низатора фестивала, аутор реализује 

филм сачињен од деперсонализованих 
призора.31 

У раду "Без назива" из 1975. године, 
Париповиh је користећи фотографију 

представио себе како у различитим по­

ложајима седи за столом и размишља 

над празним листом беле хартије. Иако 

су посреди призори који приказују једну 

конкретну особу, својеврсном органнза-

'· Denegri Ј., Nesa Paripo1 it, Salon Muzcja savremene 
umernosti, Bcograd 1980. 
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цијом визуелних знакова они говоре о 

апстрактној и менталној природи умет­

ности. 

Жанру аутопортрета припада и рад 

"33 године живота", настао 1975. године. 
У серији од 34 фотографије, приказан је 
аутор у шетњи градом, док сваки од ка­

дрова носи ознаку једне године, затва­

рајући фиктивни лук времена са годи­

ном уметниковог рођења у његовом сре­

дишту. Приказавши део из опипљиве 

стварности, аутор Је указао на скривено 

и апстрактно поимање околине. 

Обични призори уметникове шетње 

градом, тема су и његовог кратког фил­

ма под називом "1977 Н.П." из 1977. го­
дине. Кретање уметника кроз простор 

града мимо унапред задатих стаза, уз по­

нављање истих или сличних радњи, даје 

филму карактер отвореног дела које но­

си у себи додатно значење. У његовом 

првом филму, снимљеном 1975. године у 
трајању од 28 минута, Париповић барата 
разним материјалима, одмара се, пуши и 

сл. Од самог почетка, средином екрана 

се пружа једна црта која одаје утисак 

техничке грешке. Пред сам крај филма 

уметник помера ову "црту" и гледалац 

схвата да је у питању био намерно 

пуштен бели канап.33 

Рад "Примери аналитичке скулпту­

ре" из 1978. године, носи у себи одређену 
еротску тематику, где употреба фото­

графија има знаковни а не документарни 

карактер. Следе радови из 1979. године, 
"Плакат-поруке", у коме је присутно 

провоцирање кроз питања везана за 

секс, дрогу, политику и уметност, и "Од­

нос рука-глава". којим се употпуњује 

приказивање ауторовог лика и говора у 

"првом лицу". 
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Посматрајући радове Неше Парипо­

вић а, очигледно је да они не претендују 

стварању неког гломазног система или 

серија. Код њега се ради о фрагментима 

схваћеним као прилично недефинисано 

поље сила, где недовршеност не значи 

само могућност поновног враћања, већ 

одбијање било каквих дефинитивних 

решења. 

Многе дискретне радње (ход, лагани 

трк, узимање хране и пића, паљење и 

пушење цигарете) које прате његове ра­

дове, имају у себи нешто од дишановског 

манира иза којег стоји појачана ментал­

на активност. Дакле, за Париповића је 

духовна и ментална природа уметности 

изнад извођачке и техничке, а сам наста­

нак уметности није нека натприродна 

митска вокација коју обавезно прати па­

тетични чин наводног стварања. 

Уметност Зорана Поповића носи у 
себи аналитичку и метајезичку природу, 

уз избегавање сваке наративности и ана­

логизма приликом извођења. Поред гра­

фике са тематиком блиској иконогра­

фији поп-арта, за коју се у почетку опре­

дељује, Поповића врло рано привлачи 

кратки експериментални филм. Окол­

ност коју аутор издваја као одлучујућу за 

његово бављење филмом, догодила се 

приликом пројекције филма "Тајна Пи­

касо" Жоржа Клузоа и дела из омнибус­

филма "Пасји живот " Јакоnетија, пос­

већеног Ив Клајну, авангардном умет­

нику инспирисаном дадаизмом. Том при­

ликом Поповић је схватио "да се филм­

ски медиЈ може користити као средство 

за непосредно обликовање самог умет­

ничког рада, рада као таквог, дакле: 

филм као уметнички рад, а не као пос-

33 Cekic Ј., Radovi, Ne~a Paripovic, Moment 3/4, Beo­
grad 1985/86, 50-51. 
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редник, тумач или представљач неког 

сликарског или другог уметничког рада. 

Као ново средство-медиј у рукама умет­

ника ". :1-1 

Свој први филм Поповић је снимио 

1966. године под називом "Perpetuum mo­
Ьi le", који, како сам аутор каже, није 

ништа више од аматерске наиве уз поне­

ки "експериментални" потез камером. 

ности од уочљивих детаља. С обзиром да 

је унутрашњост саме катедрале била 
слабо осветљена, а филмска трака ниске 

осетљивости, приликом пројекције се 

стиче утисак неснимљене филмске тра­

ке. На овај начин уметник изражава са­

му идеју нечег што је по својој природи 
живо, мобилно, али исто тако имагинар­

но, не-објективно. 

Т АВLЕ OF CONТENTS 
w:...uмс:сжс ...... fll;otf( 

"п 

JAltAНCМAft~tH 

АОl.С&.ЦАТюмоr~ •• 
"ICИAQ. llAl..Ofl'IN Af'tD ... 411. •• l'tUCtl\IQ.TOfif 
~ ТМOtritA8 НС1881[S • • • • •• 

JCRf'Н IСС8ЈТМ 
..-._MTtlТU.utf~OGIR' 

A~Nt"NIO ;. 
М~ V0U IIOTOOIНt. WНAT'f"OV1'1.DOt*i 

za.=~~~D04;:;;~"':v-;r , ~ . . . . . . ... •. 
АНОПО... AJn tN "f'UGOA,.AVl.A • • • 

IAH8Ulllf'i 

ТО МТ fltfCI. f"IПIAl'CJ. У) • • • <1 • • ,,. • 

МП..ltАМ$0l:Н 

ON"tACnCI' 
N~LC()lt ... l<J; 

81\IТORICA&. Ol~"'r " 
DA-.'10 ft""'41'0Н A1'tO ,11\А. WOOD 

l'ou<:AтtOН 8.tiNIClltUf"ТI , 

"'UТON t40.Ll:ft 
COUН'ТPWCIT tн1t"v1nr 

Ol"Т.М'lrК:ИA/'tOllO()f( "" ._ 
ТVtttY Аf1СЈНКIН 

LOOICINO ...ОС ~ЖiОН , 
~HTA.ln' • tt[Vl('411'S 

... tlt-.t\. ft;MМ'МOТOTl'/lo![L. lltм.tSD(M - ..8UY....C 
CU...TUlllAL O(f'C"HDl:t•CY АНОПО..РWСААUОТНсr«1ЖО 
t(Ht"C)li[V(_.A\. AUSПl:ALUJo1COt.Ll:C1'1(11fК.1AH8Jltfll _ 

A"()ttUМ C»tAltf~~...,.._K<J~IOGc: 'rм•Нf'~ 

·~t TN Q.A- А..0 Ll~A ......-:w; ... LIH 1AU 8UCtlol 

Сл. 4. Часопис "Тhе Fox", број 1, прво издање, New York City, 1975 
Fig. 4 Magazine "The Fox", numЬer 1, first issue, Ne\v York City, 1975 

"Имагинарни круг" је филм сни­

мљен у катедрали у Чичестеру, у Енглес­

кој, 1968. године, и траје 4-5 минута. На­
зивајући га антифилмом, аутор истиче 

да је овде идеја као ментални процес 

представљена и забележена филмском 

траком. Кренувши од витраж прозора 

испуњеног дневним светлом, Поповић је 

снимао унутрашњост катедрале ок­

рећући се око своје осе. Камера је лагано 

усмеравана навише и наниже, у завис-

Јануара 1969. године ПоповиЬ је реа­
лизовао један филм-концепт под нази­

вом "Глава/круг", у коме је снимањем 

окрета главе око своје осе желео да 

представи идеју замишљеног круга. Овај 

филм је рађен једном камером, и то 

стоп-триком, што је супротно од захтева 

условљеног идејом самог рада, да се " ок­

рет главе око своје осе" снима без зас­

тоја, са осам синхроно повезаних каме­

ра. Овај филм чини темељ за читав низ 

34 Popovic Z., ор. cit., 1989, 22. 
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следећих Поповићевих радова, а спада у 

најранија и најцеловитија :мултимедијал­

на остварења београдске нове уметнос­

ти крајем 60-их година. Овде је аутор и 

"режисер" и једини протагониста радње, 

што је пример уметниковог говора у 

"првом лицу", а претходно прецизно ут­

врђен начин снимања који подразумева 

ментални приступ настанку уметничког 

дела, зачетак је поставке о йре9-и9еји. 

Кључно место унутар Поповићевог 
опуса, као и нове уметности седамдесе­

тих у екс-Југославији уопште, припада 

мултимедијалном пројекту "Аксиоми", 

изведеном током 1971-1973. године. Ау­
тор је овде осам геометријских дијагра­

ма (аксиома) првобитно извео као гра­
фичке отиске у техници линореза (танка 

бела линија или тачка представљена на 

црним квадратима), а потом их пренео у 
друге медије (слика, цртеж, филм, видео, 

слајд, фотографија, инсталација, пер­

форманс) . У овом раду је присутна 

тежња да уметничко дело буде једноз­

начно и таутолошко, што се подудара са 

начелима концептуалне и минималне 

уметности. Изведени као перформанси, 

уз помоћ сијалица инсталираних на врхо­

вима прстију, у затамњеној просторији и 

уз звуке специјално одабране за ту при­

лику, "Аксиоми" постају рад са телом. 

Као основно начело овог пројекта, ау­

тор истиче укидање антропоморфног 

схватања уметности и избегавање сваке 

наративности приликом извођења, чиме 

се добија на објективности много­

бројних чињеница.35 

Током 1974-75. године, Зоран Попо­
вић и Јасна Тијардовић бораве у Њујор­

ку, и ступају у директан контакт са Косу­

том и припадницима групе Art&Language, 

35 Поnовиh 3., ОюТtобар 72, Галерија Студентског 
културног центра. Београд 1972. 

320 

управо у време када у њујоршком кругу 

долази до преусмеравања од строго ана­

литичких на актуелне социјално-кри­

тичке и културно-критичке позиције. 

Нашавши се у самом средишту 

њујоршких и светских збивања, у Сохоу 

(South of Houston - јужно од Хаустон ули­
це), Зоран Поповић је међу тамошњим 
уметници.ма који су били подељени на 

интересне групе водио крајње неутралну 

политику. Био је то једини начин да оп­

стану као сведоци узбудљивог поглавља 

у историји концептуалне уметности, 

што најбоље илуструју речи самог умет­

ника: "У случају да се заборавимо или 

преваримо па заиштемо да наш рад има 

бољи, праведнији, равноправнији трет­

ман на чисто професионалном плану, да­

кле, да буде равноправно разматран у 

контексту КОЈИ Је код њих резервисан са­

мо за уметнике њиховог (западног) под­

небља, истог трена, дошло би до запти­

вања свих пролаза система ... "36 Такође, 

Поповић истиче и то да су њихово интен­

зивно дружење и расправе са уметници­

ма групе Art&Language, имали за после­
дицу да колеге из Њујорка коригују сво­

је наивно-политичке погледе и да се ос­

лободе многих политичких заблуда, што 

је с друге стране био и почетак рада на 

политизацији његовог уметничког гово­

ра. Боравак Зорана Поповића и Јасне 

Тијардовић у њујоршким уметничким 

круговима, довео је до њихове сарадње 

са Косутом и Рамсденом у првом броју 

часописа "Tl1e Fox", у коме су објавили 
заједнички текст "А note on art in Yugosla­
via". 

По повратку из Њујорка, организо­

ван је долазак двојице припадника групе 

Art&Language, Мајкла Кориса (Michael 

:њ Popovic Z., ор. cit., 1989, 28. 
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Corris) и Ендрјуа Менарда (Andгew Me­
nard), догађај који непосредно претходи 
објављивању публикације " Октобар 
75 ". Припремана на иницијативу Зорана 
Поповића, публикација " Октобар 75 " је 
резимирала разговоре вођене између 

уметника на тему "Уметност и 

друштво", у којима кулминира критика 

стања у домаћим уметничким кругови­

ма. Осврћући се на климу која је довела 

до "Октобра 75", Зоран Поповић каже: " 

... Радило се о , за уметнике врло важном 

питању: заузимању критичког стано­

вишта према постојећој уметничкој 

пракси, дакле, посвећивању свом послу 

као својеврсној етичкој активности или 

концепцији. А у тако схваћеној умет­

ничкој пракси, која се у свом критичком 

радикализму прозвала "уметност као 

уметност", да би се дистанцирала од свих 

малверзација постојећег система умет­

ности, па тако културе, политике и 

друштва уопште, само је корак био до 

промене назива у "уметност као полити­

ка"" .37 У овом краткотрајном заносу 
"политизацијом уметности" огледају се 

грчевити напори да се нешто учини на 

пољу измене сопственог положаја у да­

том систему уметности. 

Године 1976. Поповић ради филмове 
"Без назива" и "Борба у Њујорку". Оба 

филма припадају категорији докумен­

тарног филма, где се свако од учесника 

представио својим кратким прилозима 

на тему "Уметност и друштво". Филм 

"Борба у Њујорку", у коме је учество­

вало 30 уметника тада већ расформира­
не групе Art&Language, документ је по­
себне и интензивне уметничке активнос­

ти у Сохоу, реализованог кроз директни 

политички говор уметника. 

37 Љid. 

Пројекат "Радник, типомашиниста, 

Миодраг Поповић: о животу, о раду, о 

слободном времену" из 1977. године, јес­
те забелешка услова и живота ауторовог 

брата и његове породице . Слика скром­
не и суморне егзистенцијалне ситуације 

носи у себи одређену истину и поруку, и 

првенствено има везе са животом , а тек 
потом са уметношћу. На тај начин је де­

ло престало да буде само и једино " умет­

ничко" , чиме је остварен циљ овог по­

духвата . 

Ситуација у којој су две манекенке 

одевене у његову одећу, аутор је пред­

ставио у раду "Филмски аутопортрет" , 

замишљеном 1976. године , а реализова­

ном под називом "Приватна мода" 1982. 
године. 

У новој и промењеној клими 80-их 

година, Зоран Поповић се враћа слици и 

цртежу, али су садржај и значење и даље 

утемељени на његовој делатности током 

протекле деценије.38 

У неформалној групи шесторо умет­

ника, Гергељ Урком представља аутора 

најизразитијег концептуалног приступа 

уметничком мишљењу и раду, код кога 

су идеја и њено ментално поимање изнад 

визуелних доживљаја. Код овог образо­

ваног, профињеног и духовном позиву 

до потпуности преданом аутору, постав­

ка о йре9-и9еји јесте главна водиља за 

коначну реализацију рада. Концептуал­

но као ментално и као испитивање ста­

туса уметности, прожима све кључне 

Уркомове радове, реализоване у раз­

личитим медијима - сликарству, фото­

графији, до ретких перформанса. 

Уркомово рано сликарство , иако 

још фигуративно, одаје уметниково 

38 Dcspotovic Ј. , Zoran Popovic, Nova ikoпodulij a 
( 1975), Moment 1, Beograd 1984, 59-60. 
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крајње неповерење према поукама и 

решењима која тада нуди београдска 

Академија. Да би постигао једноз­

начност слике, он је своје претходно нас­

тале радове прекрио компактним црним 

слојем боје, и реализовао црне монохро­

ме које ће назвати "непрозирним слика­

ма". Овим радовима ће се касније 

укључити у појаву примарног сликар­

ства, излажући са Дамњаном и Тодосије­

вићем током 1974-75. године. 
У новој атмосфери проширених ме­

дија, у Уркомовом раду долази до упо­

требе готових предмета као уметничког 

објекта, до примене ксерокса и фотогра­

фије као медија регистрација и ум­

ножавања, текста и књиге као концепту­

алних поступака. У периоду између 

1971-73. године, његов рад су обележили 
бројни наступи: на "Дранrуларијуму" је 

изложио једно зелено ћебе као готов 

предмет; следе "Објекти и пројекти", 

"Октобар 71 и 72", фестивал у Единбур­
гу, "Распони 73" у Загребу, "Материјали 
73" у Нишу. 

У његовим раним радовима евидент­

на је употреба концепта и поставке о 

йpeg-ugeju. Пројекат из 1970. под нази­
вом "Шест минута рада часовника сни­

мљеног на xeroxu" приказује како једна 
машина (ксерокс) прати рад друге 

машине (сат). На тај начин постигнуто је 

да машина за копирање снима рад 

машине за мерење времена, али и то да 

рад друге машине (сата) тачно показује 

колико је трајао рад прве машине (xero­
xa). Овде је у питању таутолошки прис­
туп, како у самом извођењу тако и у на­

зиву рада који је уједно и његов опис. У 

медију фотографије је са детаљним тек­
стом изведен рад "Структурална схема 

39 Урком Г., Октобар 72, Галерија Студентског 
културног центра, Београд 1972. 
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за два листа чисте беле хартије " из 1972. 
године, где је померањем листова папи­

ра формата А4 на подлози стола, уз из­

мену положаја руку и уз фотографско 

бележење, једна уобичајена радња по­

дигнута на ниво " менталне вежбе". Ау­

тор ову радњу описује на следећи начин: 
"Једном приликом после дужег рада на 

ксероксу, узео сам чист лист беле хар­

тије, са жељом да направим њену фото­

копију. Машина, на којој сам извео овај 

експеримент, давала је две копије од сва­

ког снимања. Позитив и негатив, који су 

били слепљени један за други ... Гале­
ријска поставка: Узео сам те две копије 

као целину и положио хоризонтално ис­

под стакла. А чист лист беле хартије ста­

вио сам изнад стакла. Положај снимље­

не хартије на стаклу је такав да идеално 

покрива копије. Гледајући формално, 

положај изложених материјала, у извес­

ном смислу, одговара положају снимље­

не хартије и фотокопира у ксероксу ... 
Лист беле хартије ми служи за извођење 

одређених менталних вежби. "39 

Године 1973. Урком се настањује у 
Лондону, док се београдској уметничкој 

сцени само повремено враћа. Тако ће 

1974. године у оквиру III априлских сус­
рета, у Студентском културном центру, 

извести акцију са столицом, повезујући 

овај садржај са оним који је извео на фес­

тивалу у Единбургу. Иступајући у йрвом 

лииу, Урком је показао да се и у медију 

перформанса могу сачувати "изразито 

менталне и ауторефлексивне компонен­

те".~' Године 1977. у Галерији Студент­
ског културног центра излаже три трип­

тиха, под називима "Бели међуслој", 

"Црни међуслој" и "О међуслоју". Тре­

тирајуhи проблем међуслоја, уметник 

.ЧЈ Denegri Ј . , ор. cit., 1983, 11 . 
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слика, стварајући за посматрача једва 

приметни траг боје постављен између 

подлоге и спољашњег монохромног на­

носа белог или црног. На тај начин аутор 

слика у себи, док гледалац са том ситуа­

цијом треба да буде упознат писменим 

или усменим тумачењем. Дакле у овим, 

како их сам аутор назива, "пропозира-

требе предметних података, главна про­

блематика слика упућује на йреgйlексШ, 

на план йре9-и9еје, на слику која се 

претходно конципира па тек онда изво­

ди. Било је то фиксирање наједан основ­

ни проблем који је у његовом раду пос­

тојао још 1970-71. године, када је Урком 
био на "другој години специјалке". Ње-

Сл. 5. Шесторо уметника после петнаест година, с лева на десно: Р. Тодосијевиh, 3. Поповиh, 
М. Абрамовиh, Г. Урком, С. Миливојевиh. Н. Париnовиh , Среhна галерија СКЦ, Београд, 1989 

Fig. 5 Six artists after fifteen years, left to right: R. Todosijevic, Z. Popovic, М. Abramovic, G. Urkom, 
S. Milivojcvic, N. Paripovic, Нарру Gallery, Students' Cultural Centcr, Belgrade, 1989 

ним" и "рефлексивним" сликама, уместо 

процеса и поступка извођења, пресудан 

је концепт пред-идеје. 

У његовом даљем раду, при крају 70-
их и на самом уласку у нову атмосферу 

80-их, у Салону Музеја савремене умет­

ности у Београду, Урком излаже слике у 

којима се поред потеза и наноса боје не­

иконичког карактера јављају најаве 

предмета (јаје , јабука ... ). И поред упо-

гова тежња се тада састојала у томе да 

фиксира један проблем и да ради на раз­

ради тог проблема. Убрзо потом, Урком 

се окреће водећој клими 70-их и употре­

би нових поступака изражавања. Године 

1980, у свом раду, поново се концен­

трише на један проблем у слици, ства­

рајући дела великих формата на којима 

се фокусира један предмет, који има уна­

пред предодређени облик. Тако он слика 
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једно велико јаје на површини платна 

преко два метра, избегавајући, при том, 

све стилове и оријентације познате у 

уметности. Са истим циљем, касније, 

прелази на форму јабуке.41 

Од посебног значаја је истаћи да су 

радови "шесторице" уметника од почет­

ка били строго индивидуално одређени. 

Све њих је занимало опробавање у раз­

личитим видовима медија, а с временом 

су се та интересовања профилисала и 

коначно утврдила. Групни рад је био са­

владан као степеница ка индивидуалним 

продорима. 

Полазећи од Косутове мисли да 

уметност не би требало да буде " нешто 

друго" или "нешто више" , него само и је­

дино уметност, као и "идеја уметности 

(дело) и уметност су иста ствар" ,42 кон­

цептуална уметност је као нова појава 

обележила београдску сцену 70-их годи­

на. 

41 Urkom G" Predvidam red novog reda, razgovarali Је~а 
Denegri i Jovan Cekic, Moment 23/24, Beograd 
1992( 1995), 62. 

42 Denegri Ј" Sol le Witt, Joseph Kosutl1: Prelaz od for­
malnog ka mentalnom, Moment 18, Beograd 1990, 21-
22. 

324 

Понесени новом климом, многи 

уметници су ишли у корак са светом, мо­

тивисани личном потребом за самоис­

пољавањем и истраживањем. Одба­

цујуlш наметнуте ауторитете и заузевши 

одређени критички став у свему томе, 

поставили су скалу вредности изван би­

рократског система уметничке произ­

водње и дистрибуције, и нашли се у сфе­

ри концептуалног. 

У периоду од ЗО. децембра 1988. до 
јануара 1989. године, петнаест година на­

кон последњег заједничког наступа, при­

падници прве генерације београдских 

концептуалних уметника поново су се 

окупили. Том приликом, у Срећној гале­

рији СКЦ-а, отворена је изложба која је 

пропратила континуитет у раду главних 

протагониста нове уметничке праксе, и 

дала увид у ону врсту уметничких проме­

на блиску почетним креативним изрази­

ма, али и у спрези са актуелним плас­

тичким зби.вањима.43 

43 Pejic В" Aktuelno: oldtajmeri, Moment 15, Beograd 
1988,43-48; Despotovic Ј " Posle petnaest godina, 
Moment 14, Beograd 1989, 77. 
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ТНЕ CONCEPTS AND NAISSANCE OF NEW ART FORМS IN BELGRADE 
Natasa Popovska 

А decJine of artistic authorities and the dis­
mantJing or the "aureoJe" from Ње work of art and 
its unique valt1e marked the YugosJav cuJturaJ scene 
in the mid- l 960s. New phenomena were most fre­
quentJy prcsented in galleries situated in students' 
organizations. The beginnings of new art in 
BeJgradc in the l 970s were aJso related to the same 
kind of Jocation. 

The group of new generation Belgrade artists, 
known as "The Six", "Six Artists", "Generation 
'71 ", "October" comprised Marina Abramovic, 
SJobodan MiJivojevic Era. Nesa Paripovic, Zoran 
Popovic, DragoJjub Rasa Todosijevic and GergeJj 
Gera Urkom. 

Marina Abramovic found her artistic express­
ion in body art. SJ1e performed "Rhythm 1 О" at the 
Edinburgh FestivaJ in 1973, and in the period Ј 974-
75 she had four perfoпnances in YugosJavia and 
abroad, calJed "Rhythm 5", "Rhythm 4" and 
"Rhythm О". Actions and video works from 1976, 
Jike "The Art Must Ве Beautiful - the Artist Must 
Ве Beautiful" and the сусЈе "LiЬeration of Voice -
LiЬeration of Memory - Liberation of Body", to­
gether with "rhythms" represent the core of her 
opus as independent artist. 

With his rendition at Edinburgh FestivaJ in 
1973, under the sJogan "Decision as Art", Rasa 
Todosijevic began а series of perfoгmances. 
Togetheг \vith his works on Jines, tbey will foпn the 
centraJ part of his concept of art. А significant seg­
ment ofhis work was done under the common name 
"Was ist Kunst?" between 1976 and 1981. The last 
series ofhis pcrformances in the 1970s was reJated 
to an ironic tгansformation of the French revolu-

tionary sJoga11 "Vive Ја France - Vive Ја Tyrannie". 

ln the works ofSJobodan Ега MiJivojevic, ac­
tions Jike "Decomposition of the Cube" and 
"Pasting thc Mirror" from Ј97Ј, the amЬience of 
"Dark Room" and the performance "ZiM" from 
1972, and "The Swan Lake" from 1973 represent 
exampJes of intertwining of happenings and per­
formances \Vith eJements of theater рЈау and pan­
tomime. 

The works ofNesa Paripovic "Untitled" fгom 
1975, "1977 N.P." fгom 1977, then "33 Years of 
Life" and "Poster- Messages" аге not cгeations of а 
massive system ог series, but fragments rejecting 
definite soJutions. 

The multi- medial project "Axioms" ( 19971-
73) has а specific рЈасе within the artistic opus of 
Zoran Popovic. fn 1974 and 1975 Zoгan Popovic 
and Jasna Tijardovic were in New York where they 
got in touch with Joseph Kosuth and others from the 
Art&Language group. Then соте his works "Art 
and Society", the puЫication "October 75" and 
films "UntitJed" and "StruggJe in New York". Thc 
project "Worker, Typomechanic, Miodrag Popovic: 
on Life, Work, Free Time" from 1977 contains truth 
and message, and primarily concems Jife, only suЬ­
sequentJy art. 

The key works of GergeJj Urkom, like "Six 
Minutcs of а Watch Recorded on а Xerox 
Machine", "The StructuraJ Scheme with Two 
Sheets of White Paper", then, the three triptychs 
"White lnter-Layeг", "Black lnter- Layer" and "On 
the lnter- Layer", confirm the author's postulate on 
pre- idea and his conceptual approach. 
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