dudan otaSevic
ohojeno belo, otasevicevo delo, 1969.
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dusan
otasevic¢

galerija
kolaréevog univerziteta

1/15. 10. 1969.

jesa denegri

Vise od ostalih pripadnika svoje
generacije, OtaSevi¢ je morao iz
drzati onaj stav nepovjerenja kojim
i javnost i kritika docekuju mlade
umjetnike &ije se djelo neposredno
ne nastavlja ni na jedan od posto-
jecih tokova lokalne tradicije. Po-
stoji, naime, u nasoj sredini jedno
danas jo¥ uvijek dosta raSireno
shvadanje da mladi umjetnik mora
na pocetku svoga djelovanja ispo-
ljavati posebnu odanost prema
onom nadinu misljenja za koji su
se izborile prethodne generacije, a
ako odluéi da krene mimo tih pu-
tova, susrede ga ona konzervativ-
nim duhovima tako draga krilatica
o importu i povodenju za hirovima
aktualnog likovnog trZista. Prepo-
ruéljivije je, dakle, da se slijede ili
neznatno razmicu iskustva domacih
uzora nego da se pokuSa usposta-
viti dodir s nekim opéim plasti-
¢kim spoznajama tekudeg historij-
skog momenta. Zablude tih shva-
canja ne placaju, medutim, oni
koji ih izricu veé, na zalost, oni
mladi umjetnici koji, noSeni var-
ljiivom tezom o neophodnosti di-
rektnog integriteta s lokalnim na-
sljedem, gube orijentaciju u vre-
menu u kome djeluju i prije nego
$to makar i poku3aju da ispolje
prednosti svoje eventualne neopte-
recenosti dolaze do stadija neke
inertne i starmale sigurnosti unu-
tar pojedinih ogranicenih otkrida.

Sa svoje strane, OtaSevi¢ je od
samog pocetka svog djelovanja bio
svjestan tih dilema, ali nije htio da
put kojim je krenuo shvati kao
gest jednog namjerno trafenog i
provociraju¢eg radikalizma. Sma-
trao je, naprotiv, da mu vlastita
mladost nudi jednu normalnu i po-
sve razumljivu mijeru osjetljivosti
za nove Zivotne situacije, a budnost
kojom je pratio opca plasticka gi-
banja omogudila mu je relativno
lako prihvacanje nekih aktualnih
formalnih zahvata unutar kojih je
postepeno izgradivao sve odrede-
niji individualni odnos. Prvi vazniji
nastup OtaSevi¢ je imao na izloZbi
»Nova figuracija beogradskog kru-
ga« koju je u pocetku 1966. orga-
nizirao Dorde Kadijevi¢, kad je
zajedno s Reljiéem i Kalajidem iz-
nio svoj prijedlog interpretacije
predmetnog siZzea, vezanog za heke
karakteristicne fenomene svako-
dnevne Zivotne scene. Otada su se
putovi te trojice protagonista nove
predmetnosti u mladom beograd-
skom slikarstvu kretali nekim me-
duscbno dosta razliéitim smjero-
vima: nasuprot Reljidevoj krajnje
subjektivnoj i prodornoj intelek-
tualnoj metaforici i nasuprot Ka-
lajicevom heterogenom repertoaru
mnostva razlig¢itih zapazanja i po-
dataka koji su se s vremenom sve
vie sazimali u sadrZaje ideoloske
i politicke prirode, Otasevi¢ je po-
kazivao nagladenu osjetljivost za
obiénu i gotovo trivijalnu stranu
predmetne realnosti. Doista, OtaSe-
vi¢ je jedini u svojoj generaciji pre-
trpio izvjesnu radijaciju pop-arta,
ito se ispoljilo u pristupu kojim
je birao svoje krajnje desakralizi-
rane predmetne motive, kao i u
»hladnome«, antiekspresivnom i
dokumentaristi¢kom naéinu na koji
je te motive izdvajao izvan njihova
uobidajenog funkcionalnog kontek-
sta. On je pokazivao smisao za
»popularni« tip predodibe pred-
meta koji u njegovu tumacenju
nije bio vide samo jedan pratedi
rekvizit u opéem figurativnom sklo-
pu slike nego je u natprirodno uve-
¢anim proporcijama istaknut kao
osnovni i upravo jedini plasticki i

znakovni motiv djela. Postojale su,
medutim, u toj Otadevidevo] vezi
s morfolokim inventarom pop-arta
i neka osjetna udaljavanja od tipi-
¢nog odredenja te estetike: njegov
predmet najée$ce nije masovni in-
dustrijski produkt karakteristic¢an
za suvremeno potrosacko drustvo
nego samo obi¢na stvar svakodnev-
ne upotrebe, a njegov naéin pre-
zentacije motiva nije voden posred-
stvom onih vizuelnih navika formi-
ranih masovnim medijima komu-
nikacija ve¢ je, sli¢no ranijem
Tilsonu ili Del Pezzu, ostac i nada-
lje jedan u osnovi zanatski postu-
pak realizacije oblika u materijalu
precizno obradenog i &isto oboje-
nog drveta. U nastojanju da svoje
iskaze uéini $to pristupacnijim u
prenosenju njihove metaforicke a
ne samo opisne namjere, Ota3evic
je primjenjivao dva oshovna tipa
prenoSenja  tematskog sadrzaja
djela: prvo, to je bio sistem vre-
menskog razdvajanja radnje po
sekvencama u kojima predmet
prolazi kroz razna stanja svojih
materijalnih metamorfoza ili u ko-
jima se prizor, predstavljen kao
u tehnici stripa, razvija kroz ne-
koliko narativno povezanih scena
u jedinstvenom kontinuitetu; i dru-
go, to je bio princip gradenja no-
vog, »fingiranog« predmeta, dakle
ne vise predmeta danog u iluzioni-
sti¢koj prostornoj predodibi, nego
izvedenog u konkretnom obliku
koji posjeduje svoju punu fizicku
tjielesnost i zahtijeva svoju plasti-
¢ku prisutnost u realnim dimenzi-
jama prostora. Ne odri¢u¢i se onih
motiva i znafenja koji su inace
svojstveni predstavljatkom karak-
teru slike, OtaSevi¢ u isto vrijeme
napuita uvjetovanost njenih vec
uobiajenih formata i fragmentar-
nost njenih mogucnosti iznosenja
eksplicitne predmetne informacije,
gradedi pri tom zasebnu plasticku
cjelinu koja se zasniva na simbiozi
slike i predmeta, na sintezi prikaza
predmetne realnosti i oblika kao
specifiéne &injenice prisutne u re-
alnosti. Pri tom, izbor motiva, na-
¢in njihove prezentacije, kao i sa-
ma idejna osnova djela, odaju pla-
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sticku senzibilnost koja je u gra-
denju svoje ikonografije i svoje
simbolike okrenuta predmetnom
svijetu urbaniziranog ambijenta:
slijede¢i onu liniju koju je u nas
prvi na svoj nagin zacrtac Damnjan,
Otasevi¢ nastoji da razmakne iko-
nicku osnovu slike otvarajuéi je
sve vise prema onim vizuelnim i
materijalnim stimulansima veza-
nim za zivotni prostor suvremenoga
grada. Taj moment, za sdmu pla-
sticku vrijednost djela inage nebi-
tan, sadrzi u sebi jedan aktivisticki,
gak i polemiéki stav, bududi da
svjesno teZi suprotstavljanju onim
kod nas radirenim pogledima u
kojima dolazi do izraZaja projekf-
cija u vremenski nedefinirane ili
raznim historijskim reminiscencija-
ma opterecene oblike. Po tom ele-
mentu »reporterskog« pracenja ne-
kih uopéenih motiva svakodnevne
pojavnosti Otadevicev plasticki svi-
jet povlaéi se pred zahtjevima
»trajne« efikasnosti svojih komu-
nikativnih intencija i izvrgava se
opasnosti da s vremenom bude iz-
loZen postepenom »troSenju« sve-
jih danas jo¥ uvijek prihvatljivih
i lako é&itljivih poruka. Ako se to
i dogodi, nee u tome biti sadrzani
razlozi ozbiljnije devalorizacije nje-
gova danasnjeg umjetnickog stava:
jer on je, koliko je to u modi jed-
nog pojedinaénog raspona, Zivo iz-
razio simptome odredenog stadija
v stalnim mijenama suvremene
estetske i plasticke svijesti i znao
je da taj moment iskoristi punim
intenzitetom vlastitog uvjerenja.

dusan
dzamonja

salon muzeja
savremenc umetnosti
beograd

10. 10/2. 11. 1969.

jesa denegri

Upravo na primjeru danasnje si-
tuacije Dzamonjine skulpture mo-
guce je uvidjeti da kriticka defi-
nicija pojedinih plasti¢kih obltka
ne moZe u vremenu ostati statiéna

i jednosmjerna unatoé njihovoj
vlastitoj problemskoj i vrijednos-
noj postojanosti. Pratedi, naime,

Dzamonjino djelo unatrag vise od
jednog decenija, primjecujemo u
ovom trenutku stanoviti pomak u
pokusaju utvrdivanja karaktera
njegova stvarnog profila: Dzamo-
njin umjetni¢ki stav, $to se u vre-
menu svoje pojave i svoga relativno
brzog sazrijevanja isticao nizom
novih skulptorskih otkrica, doziv-
ljavamo danas kao ispoljenje jed-
ne gotovo klasi¢ne plasticke senzi-
bilnosti. Ne Zeli se time redi da v
Dzamonjinom radu u toku posljed-
njih nekoliko godina nije doilo do
pomjeranja u praveu nekih za nje-
ga dosad nepoznatih oblasti; napro-
tiv, on je sa svoje strane pokazivao
teZznju Sirenju kruga svojih skulp-
torskih tema, ali su ga pri tom
mnoge istodobne pojave u opcim
plastickim gibanjima sve vise uda-
ljavale od aktualnih izrazajnih po-
drucja i uvodile ga u onu duhovnu
klimu koju bismo, bez negativne
primisli, mogli mozda ne ba$ sasvim
adekvatno nazvati jednim oblikom

modernog tradicionalizma. Dzamo-
nja, dakle, u ovom momentu vise
nije skulptor koji, kao ito je to
bio sluéaj na pocetku 60-tih godi-
na, bitno sudjeluje u Sirenju hori-
zonta nekih opéih plastiékih isku-
stava; umjesto toga on danas sta-
bilizira vlastite domete | krecde se
pravcem potvrdivanja onih sloboda
koje je bio osvojio u vrijeme svoje
prve skulptorske zrelosti. Po izbo-
ru materijala i po naéinu na koji
ga formira u cjelinu djela, Dza-
monja pripada usmijerenju koje je
Dorfles u svojoj knjizi »Ultime

tendenze nell'arte d'oggi« svoje-
vremeno bio oznacdio terminom
»skulptura  materije«  (scultura

materica): rije¢ je, uopceno govo-
reci, o onom trazenju 3to se temelji
na naporu legaliziranja upotrebe
razli¢itih u klasicnom pogledu ne-
-plasti¢kih materijala, o pokusaju
da se od obi¢nih, odbadenih i tros-
nih oblikovnih sredstava izgradi
moguénost jednog aktivnog eks-
presivnog stanja forme, a takav se
koncept u krajnjoj liniji ukljuduje
u onu Siroko shvacenu atmosferu
informela i apstraktnog ekspresio-
nizma, dominantnu u evropskoj i
americ¢koj umjetnosti potkraj pe-
tog i u toku Sestog decenija. Sa-
gledan u tom problemskom kon-
tekstu, Dzamonja se doista isticao
odredenim osobnim motivom koji
mu je upravo i osigurao ono izvor-
no i autohtono mjesto u interna-
cionalnim razmjerima: naime, za
razliku od vecine skulptora ove
morfolotke i tehnicke orijentacije
(ito je u generalnim linijama mo-
Yemo zacrtati rasponom od Millera
i Césara do Stankiewicza i Cham-
berlaina), koji su materijal dono-
sili u stanju njegove amorfne i
gesto sirove konkretnosti gradedi
formu kao sklop razli¢itih proiz-
voljno povezanih dijelova u smislu
posebnog tipa asamblaZa neoeks-
presionisti¢kog karaktera, DZamo-
nja je tu vrstu »potro$nog« in-
dustrijskog materijala obradivao
krajnje suzdrzljivo, nikad nije po-
sezao za njegovim doslovnim agre-
sivnim i provokativnim stanjem
ved je teZio da ga upotrijebi u jed-



