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UMESTO PREDGOVORA

Knjiga' Konceptualna umetnost je nastala “terenskim radom” u razli¢itim svetovima savremene umetnosti i kulture,
od muzejskih i galerijskih arhiva, kolekcija do individualnih umetnickih dokumentacija, tokom dugog niza godina, od
ranih sedamdesetih godina XX do ranih godina prve decenije XXI veka. Ova knjiga bliza je “etnoloskom” radu na
sinhronijskim mapama posredne i neposredne aktuelnosti, nego logici istorijskog uredivanja proslih dogadaja umetnosti.
U metodoloskom smislu bavio sam se uspostavljanjem i ispunjavanjem problemskih mapa umetnickih pojava koje su
povezane sa predistorijom, istorijom i postistorijom konceptualne umetnosti.

Knjiga je koncipirana u Sest problemski odnosecih delova:
1. o protokonceptualnim umetnickim praksama,
o modernistickom, konceptualnom i postkonceptualnom slikarstvu
o minimalnoj i postminimalnoj umetnosti,
o istorijskoj konceptualnoj umetnosti i njenim beskrajnim umnoZavanjima, grananjima i mapiranjima,
o pojavama konceptualno orijentisanih umetnickih praksi i teorija osamdesetih i devedesetih godina XX veka,
odnosno, na pocetku XXI veka,
6. o neizvesnim i metafori¢nim sec¢anjima na vreme konceptualne umetnosti.

vRwWN

Svaki deo ove knjige mogao je biti posebna knjiga, ali u ovakvoj hibridnoj celini “on/ona” jeste segment mape koja
istovremeno strukturira diskurs o sinhroniji i o dijahroniji savremenih umetnickih praksi.

Teorijska i kriticka paznja posvecena je opisivanju i interpretiranju razli¢itih internacionalnih i lokalnih umetnickih
pojava od kasnih pedesetih godina XX do prvih godina XXI veka. Posebna paznja je posvecena raspravi odnosa istorijskih
i savremenih umetnickih praksi i tendencija koje imaju neizvesne i otvorene reference prema istorijskoj konceptualnoj
umetnosti.

U filozofsko-teorijskom smislu knjigom se prate konkurentske reference umetnosti i teorije prema fenomenologiji,
analitickoj filozofiji, kritickoj teoriji, poststrukturalizmu, studijama kulture i biopolitici.

Knjigom Konceptualna umetnost zeleo sam da na istorijsko-empirijski i sinhronijsko-teorijski nacin indeksiram, mapiram i
interpretiram sloZena i mnogostruka prozimanja i otpore umetnosti i teorije. Vodeca teza ove knjige ukazuje: na koji nacin
su se u specificnim istorijskim i kulturalnim uslovima i okolnostima umetnici suocavali sa problemima konceptualizacije i
teoretizacije, odnosno, sa suoCenjima sa teorijskim i konceptualnim granicama u svojim pojedinacnim praksama ili, ¢ak,
samim delima. Pojam “konceptualna umetnost” nisam tretirao samo kao koncept i oznaku za umetnicki nacin (manir,
stil, pravac, pojavu, tendenciju ili individualnu poziciju) prikazivanja i izraZzavanja, ve¢ — pre — kao zamisao i oznaku
hibridnih umetnickih praksi u kojima su na namerno ocigledan nacin postavljana i reSavana problemska materijalisticka
pitanja o konceptualnim i teorijskim praksama u umetnosti, kulturi i drustvu u drugoj polovini XX veka.

1 Knjigu Konceptualna umentost sam pisao dugo i sporo. Postojale su tri verzije rukopisa. Prva vezija je napisana kao sredisnja rasprava (,,Analiticka
umetnost®, tom Il) doktorske disertacije Teorija u umetnosti i analiticka filozofija izmedu 1988. i 1990. godine. Druga verzija je napisana po
pozivu/narudzbini Slavka Timotijevica i trebala je da se pojavi u izdanju Studentskog kulturnog centra u Beogradu negde oko 2004—2005. godine.
Treca verzija je revidirana, realizovana i pripremljena za objavljivanje po dogovoru sa Dragomirom Ugrenom i Gerom Grozdani¢em za Muzej
savremene umetnosti Vojvodine u Novom Sadu 2006. godine.
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Carvaggio, David sa glavom Golijata, 1609—10. Velazquez, Les Menifas (Kraljevska porodica), 1656.
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KONTEKSTI | PROCEDURE ZA PROTOKONCEPTUALIZME

Uvodni problemi: dogadaj — koncept, teorija, tekst ili/i delo

Modernizmi XX veka mogu se prikazati razli¢itim interpretativnim modelima istorizacije. Modeli istorizacije vode
od grinbergovskog ciljno-usmerenog, istoricistickog i esencijalistickog modernizma,’ preko kunovsko-artlengvidzovskog
katastrofickog i revolucionarnogz modela smene umetnickih paradigmi do sasvim disperzivnih i anarhicnih
postmodernisti¢kih koncepcija postistorije,®> metastazirajuceg eklekticizma,* viseregistarskog arhivarstva,® medijskog
otudenja kroz taktike neekspresivnosti,® aistorijske teorije umetnosti unutar studija kulture odredene indeksacijama
preseka elitne i popularne umetnosti i kulture,” itd... itd... S druge strane, mogu se konstruisati interpretativni modeli-
mape indeksiranih konfrontacija unutar velike i razudene megamodernisticke paradigme posle Drugog svetskog rata, na
primer:

1. hladnoratovske konfrontacije blokovskih kultura, tj. angazovanog i partijski orijentisanog umetnickog stvaranja na
Istoku i autonomnog individualisticki orijentisanog modernistickog stvaranja, razmene i recepcije® “umetnosti”
na Zapadu;

2. razlikovanje (@) modela elitnih, autonomnih i umetnic¢kih produkcija unutar visokog modernizma, naspram (b)
neoavangardnih kritickih, alternativnih i subverzivnih produkcija u umetnosti i kultruri, i (c) medijske proizvodnje
zabave u popularnoj umetnosti i kulturi;®

3. uspostavljanje masovne totalizujuce industrije popularne zabave poznog kapitalizma u kojoj dolazi do dekon-
strukcije napetosti izmedu visoke i elitne kulture arbitrarnim preobrazbama umetnosti u popularnu kulturu i
tematizovanjima masovne kulture kroz visoku umetnost.™

Odnos istorije i aktuelnosti, formalnije receno: dijahronije i sinhronije, dat je suparnickim “narativima” koji govore o
bitnosti ovog ili onog lica-identiteta umetnosti, odnosno, ovog ili onog lica-identiteta teorije. Zato je bitan polazni stav:
da nema jedne koherentne i integrativne istorije XX veka, vec da je re¢ o mnostvu konkurentskih interpretativnih narativa
koje nazivamo “istorijama” ili prihvatamo za “istoriju”. Danas, pravi i ozbiljni problem istorijske analize i interpretacije
nije gradenje konzistentne i hegemone integrativne slike istorijskih nizova dogadaja, vec izvodenje, dekonstruisanje,
identifikovanje i interpretiranje mnostva konkurentskih istorijskih narativa i, posebno, nacina izvodenja reference od
narativa prema dogadajima umetnosti i od dogadaja umetnosti prema narativima u teorijama kulture. To znaci da su
problematizovani visesmerni interpretativni potezi diskurzivnih identifikacija ka nediskurzivnim sredinama. Time nije
promenjen samo status umetnickog dela (slike, sklupture) u “tekst”, vec i status slikara i skulptora u status umetnika
kao autora.

U mnostvu potencijalnosti ukazao bih na neizvesne sluc¢ajeve umetnickog rada u kojima dolazi do pomaka od
fenomena kao culnog izraza ka konceptualizacijama umetnicke prakse kao autorefleksivno orijentisanog projekta.
Konceptualizovane umetnicke prakse kao autorefleksivno orijentisani projekti vode ka uspostavljanju potencijalnih
teorijskih interpretativnih odnosa. RecC je o intertekstualnim proizvodnjama otvorenih i promenljivih atmosfera svetova
umetnosti. Vecina umetnickih dela, iz razlicitih epoha, bila je odredena fenomenoloskim, konceptualnim i teorijskim
aspektima, ali tek izvesna dela su eksplicitno i pokazno problematizovala odnos fenomenoloskog, konceptualnog i
teorijskog u produkciji, prezentaciji i recepciji umetnickog dela. Takva dela su izuzetni iskoraci iz normalne umetnicke

1 Klement Grinberg, “Modernistic¢ko slikarstvo”, 3+4 br. a, Beograd, 1978, str. 32—35.

2 Charles Harrison, “Introduction”, iz: Art&Language — Texte zum Phdnomen Kunst und Sprache, DuMontinternational, Koln, 1972, str. 14.

3 Arthur Danto, After the End of Art — Contemporary Art and the Pale of History, Princeton University Press, Princeton NJ, 1997.

4 Achille Bonito Oliva, Avantguardia Transavanguardia, Electa, Milan, 1982; Achille Bonito Oliva, Transavantgarde International, Giancarlo Politi
Editore, Milan, 1982.

5 Zil Delez, “Novi arhivar (Arheologija znanja)”, iz: Fuko, IK Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci, 1989, str. 9—28; kao i Brian Wallis (ed), Art After
Modernism: Rethinking Representation, The New Museum of Contemporary Art, New York, 1986.

6 Germano Celant, Unexpressionism — Art Beyond the Contemporary, Rizzoli, New York, 1988.

7 Frederic Jameson, Postmodernism or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Verso, London, 1991.

8 Uporediti: Kristine Stiles, Peter Selz (eds), Contemporary Art — A Sourcebook of Artists’ Writings, University of California Press, Berkeley, 1996;
Catherine David, Jean-Francois Chevrier (eds), Politics/Poetics (Documenta X — the book), Cantz, Ostfildern-Ruit, 1997; i Laura Hoptman, Tomas
Pospiszyl (eds), Primary Documents — A Source Book for Eastern and Central European Art since the 1950s, The MOMA, New York, 2002.

9 Clement Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch”, iz: Francis Frascina (ed), Pollock and After — The Critical Debate, Harper & Row, London, 1985, str.
21-33; Thomas Crow, Modern Art in the Common Culture, Yale University Press, New Haven, 1996.

10 Dzon Fisk, Popularna kultura, Clio, Beograd, 2001; i Tom McDonough (ed), Guy Debord and the Situationist International, The MIT Press,
Cambridge, 2002.

11 Zil Delez, “Novi arhivar (Arheologija znanja)”, str. 17.



prakse. Na primer, Carvaggiova slika David sa glavom Golijata' (1609—10) problematizuje zanr biblijskog—starozavetnog
slikarstva uvodenjem neocekivanih i nekanonizovanih i ka izvodenju subjektivnosti orijentisanih elemenata Zanra
autoportreta. Slikar je autoportret izveo na odsecenoj Golijatovoj glavi i time demonstrativno postavio kanonski
biblijski prizor u arbitrarnom i nesigurnom polju izvodenja slikarske subjektivnosti i provociranja sopstvenog identiteta.
Velazquezova slika Les Menifias® ili Kraljevska porodica (1656) problematizuje odnos kanonizovanih pozicija prikazivanja
pogleda slikara i pogelda gledaoca. Slikar i gledalac su suoceni sa determinacijama pozicioniranja subjekta pogleda ili sa
determinacijama pozicioniranja pogleda iz koga se moZze izvesti koncept subjekta slikarstva. Odnosno, Courbet slikom
Slikarev atelje; realna alegorija koja prikazuje fazu od sedam godina mog umetnickog Zivota' (1855) dovodi u pitanje
status, a to znaci kriterijume verodostojnosti mimezisa, odnosno, statusa realistickog prikazivanja. Koncept realizma
se izvodi i pokazuje kao alegorijski vizuelni tekst. Time se mnostvo sugerisanih referencijalnih odnosa pokazuje kao
neempirijsko prepoznavanje u domenu konvencionalnih identifikacija prikazanog dogadaja. U naznacenim primerima,
konceptualna i konceptualno-pikturalna problematizovanja Zanra, kanona pogleda i statusa prikazivanja su pojedinacne
transgresije u kojima se i dalje od konceptualnog rada u slikarstvu ocekuje karakteristi¢an vizuelan, slikarski/pikturalni,
umetnicki ili estetski komunikacijski ucinak. Medutim, tek u XX veku slikari i skulptori koji postaju “umetnici”, a to
znadi autori koji deluju izmedu razli¢itih umetnickih i kulturalnih disciplina, zapocinju da se bave pitanjima fenomena,
koncepta i teorije kao bitnim autoreflektuju¢im problemom svakog pojedinacnog umetnickog cina ili produkta u
odnosu na aktuelne ili istorijske paradigme umetnosti. Duchampov rad,”™ na intelektualno orijentisanom slikarstvu'
i preoznacujuéim ready made-ima, tokom prvih decenija XX veka, ukazuje na prelazak sa taktika mimezisa ili izraza
kao stvaralackog ¢ina na kriticke taktike intelektualnog, a to znaci konceptualnog’ tretiranja umetnickog cinjenja
i delovanja u specificnim kontekstima (svetovima, institucijama) umetnosti, kulture i drustva. Pri tome, u trenutku
kada pokaznost konceptualizacije dela postaje bitnija od culne pojavnosti, tj. izgleda dela — tada delo pocinje da
funkcioniSe i kao neka vrsta potencijalnog vizuelnog, objektnog, prostornog ili bihevioralnog teksta'®. Umetnicko delo
u jednom trenutku prestaje da bude sam, zavrsen i zatvoren “komad”, tj. oblikovani oblik. Umetnicko delo postaje
slozeno izvodenje (performing) proizvodnje, razmene i potrosnje odnosa fenomena, koncepta i teorija kao sloZenih
viSemedijskih tekstova u specifi¢nim istorijskim i kulturalnim kontekstima (svetovima umetnosti i kulture). Umetnicko
delo je, zato, tekstualni dogadaj koji stabilizuje ili destabilizuje kontekstualnu situaciju, a to znaci funkciju umetnickog
dela. Zato, protokonceptualizmima nazivam sasvim heterogena, Cesto neodredena i otvorena “polja” prakticnih i
konceptualnih transformacija pojavnosti, statusa i funkcija umetnickog delovanja i dela u paradigmama modernizma
pocCetkom druge polovine XX veka. Razliciti raskolnicki'® protokonceptualizmi od Duchampa preko Kleina, Manzonya,
grupe Zero, Cagea, Johnsa, Rauschenberga, pokreta OHO, grupe Gorgona, Mangelosa, Radovanovi¢a, Kaprowa, Warhola,
Richtera ili Reinhardta pa do postminimalizma Mela Bochnera i Sol LeWitta jesu razli¢ite prakse izvodenja konceptualnog
tretiranja statusa i funkcija umetnickog i kulturalnog delovanja, zapravo odnosa: umetnik—delo—kontekst—drustvo?® u
viSeregistarskim nekonzistentnim intertekstualnim teorijskim prostorima kulture i drustva.

Neoavangarde i protokonceptualizmi
Neoavangardom?' se nazivaju ekscesne, eksperimentalne i emancipatorske umetnicke prakse koje su nastale:

1. kao rekonstrukcije, reciklaze ili revitalizacije specificnih praksi istorijskih avangardi, posebno dade i konstrukti-
vizma;

2. kao konkretne, ali marginalno pozicionirane, realizacije velikih modernistickih i avangardistickih tehnoloskih,
emancipatorskih, politickih i umetnickih utopija; i

3. kao uspostavljanje autenticnih kritickih, ekscesnih, eksperimentalnih i emancipatorskih umetnickih praksi u hlad-
noratovskoj klimi dominirajuc¢eg visokog modernizma.

12 Leo Bersani, Ulysse Dutoit, “Losing It”, iz: Caravaggio’s Secrets, The MIT Press, Cambridge, 1998, str. 85—91, 94, 98, 99.

13 Misel Fuko, “Pratilje”, iz: Rijeci i stvari, Nolit, Beograd, 1971, str. 71—83; i John Searle, “Les Menifias”, Dometi br. 79, Rijeka, 1981, str. 109—116.

14 Braco Rotar, “Igre realnosti”, iz: Govorece figure — eseji o realizmu, Analecta, Ljubljana, 1981, str. 101—134.

15 Thierry de Duve, The Definitively Unfinished Marcel Duchamp, The MIT Press, Cambridge, 1993.

16 Marcel Duchamp, “Velike nevolje sa umetnoscu u ovoj zemlji” (1946), iz Marcel Duchamp, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1984, str. 33—36.

17 Sylveére Lotringer iznosi tezu da su Duchampovi razlozi za napustanje umetnickog stvaranja konceptualni a ne teorijski. Videti: Sylvere Lotringer,
“Doing Theory”, iz: Sylvere Lotringer, Sande Cohen (eds), French Theory in America, Routledge, New York, 2001, str. 127.

18 Roland Barthes, “Od djela do teksta” (1971), iz: Miroslav Beker (ed), Suvremene knjiZevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 1999, str. 202—207.

19 Pojam raskola (différend) upotrebljavam po Jean-Francois Lyotardu, “Glosar”, iz: Raskol, IK Zorana Stojanovi¢a, Sremski Karlovci, 1991, str. 5.

20 Redakcijski uvodnik: “Umetnost, druzba/tekst”, Razprave Problemi st. 3—5 (147—149), Ljubljana, 1975, str. 1—10.

21 Miklos Sabolci, Avangarda & Neoavangarda, Narodna knjiga, Beograd, 1997.
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Istorijske avangarde?? su se razvijale od kraja XIX veka do poznih dvadesetih i ranih tridesetih godina XX veka. Karakterise
ih ekscesni, eksperimentalni i inovatorski umetnicki rad u burZoaskom industrijskom drustvu. Istorijske avangarde su,
s jedne strane, prethodnica ili pokretacka paradigma uspostavljanja modernisticke kulture, a s druge strane, kritika
tradicionalizacije modernizma unutar burZoaske umerene i stabilne modernosti, ali i kanonizovane autonomije umetnosti.
Naprotiv, neoavangarde visSe nemaju status prethodnice ili pokretacke paradigme u odnosu na modernu, ve¢ imaju
karakter korektivne, alternativne, kriticke ili subverzivne prakse unutar dominantnog visokog modernizma poznog i
postindustrijskog drustva. Paradigme neoavangarde se, zato, ne mogu jednostavno identifikovati kao “avangarda iz druge
ruke”,?* ve¢ se moraju interpretativno preispitivati kao izvodenja razli¢itih kritickih, emancipatorskih, stvaralackih,
proizvodnih ili bihevioralnih mogucnosti u umetnosti i kulturi visokog modernizma. Neke neoavangardne pojave u svom
zacetku direktno reinterpretiraju i recikliraju prakse istorijskih avangardi, na primer, rani neokonstruktivizam (Nicolas
Schoffer ili Victor Vasarely). Neke druge neoavangarde zapocinju u samoj kriticnoj aktuelnosti dominacija i hegemonije
visokog modernizma, na primer, umetnost posle enformela, americka neodada, fluksus, hepening i protokonceptualizmi.
Medutim, ono Sto neku umetnicku praksu ili neko delo na ocigledan nacin identifikuje kao neoavangardno jeste kriticki
odnos prema tada aktuelnoj visokomodernistickoj pozno- ili post- industrijskoj kulturi i njenim hijerarhijskim modelima
strukturacije kulturalnih autonomnih identiteta, statusa, funkcija i pozicija umetnicke prakse.

Protokonceptualizmi su razliciti slucajevi ili pojave u heterogenom polju neoavangardi. Protokonceptualizmima se
nazivaju one umetnicke prakse kod kojih dolazi do kritike i subverzije koncepta i fenomena narativne verbalne, vizuelne,
akusticke ili bihevioralne produkcije funkcije i efekata autonomnog visokoestetizovanog umetnickog dela. Drugim recima,
dolazi do premestanja interesovanja sa funkcija znacenjsko-posrednickih efekata umetnickog verbalnog, vizuelnog,
akustickog ili bihevioralnog teksta na funkcije materijalnog ustrojstva i dejstva teksta i pozicija teksta u kulturalnom
kontekstu. To znaci da se pomak nacinio od “znaka” kao komunikacijskog zastupnika u funkcionisanju mimetickih i
ekspresivnih potencijalnosti dela ka pojavnosti odigravanja oznaciteljskih praksi koje ne mogu biti verbalizovane u
svim svojim aspektima.? U trenutku kada je destruiran koncept narativne komunikacijske mimeticke ili ekspresivne
funkcije dela,? tj. funkcije dela koje reprezentuje mogucu verbalnu pricu ili stanje duha, postavilo se pitanje o
legitimnosti umetnickog ¢ina, a to znaci o metaodnosima koncepta i fenomena dela u odnosu na svet umetnosti, kulturu
i drustvo. Time je postavljena koncepcija autorefleksivne ili, nesto kasnije, metaumetnicke prakse kao prakse izvodenja
(performing) u intertekstualnom polju naspram tradicionalno kanonizovane modernisticke prakse autenti¢nog stvaranja
kao prikazivanja ili kao izrazavanja ljudske istine, biti ili... Doslo je do obrta, od prezentovanja egzistencijalne istine
ljudskog bic¢a kroz umetnost, do prezentovanja konceptualne, politicke, institucionalne, itd... potencijalnosti subjekta u
procesu konkretnog mikro- ili makro- drustvenog ponasanja.

Autorefleksija kao kritican aspekt protokonceptualistickih taktika

Svako umetnic¢ko delo govori ili culno pokazuje to kako je stvoreno, proizvedeno ili izvedeno, odnosno, kako
deluje u konkretnom istorijskom i geografskom svetu. Ali, tek sa nekim umetnickim delima se postupak formulisanja i
funkcionisanja dela konceptualno-morfoloski predocava kao bitna pokazna funkcija i efekat dela. Pitanje autorefleksije
je pitanje specificnog konceptualno-naglasenog sadrZaja kojim se predocavaju procedure i protokoli izvodenja i
funkcionisanja dela u specificnom kontekstu. Autorefleksija je orijentisan nacin prikazivanja ili ogledanja bihevioralno
-konceptualnog rada na konkretnoj slici, skulpturi, instalaciji, fotografiji, performansu ili tekstu. Autorefleksijom se
pokazuje postupak stvaranja umetnickog dela i nacina na koje ono funkcionise (deluje, razmenjuje, trosi, prima,
identifikuje) u specificnim kontekstima. Tzvetan Todorov je koncept autorefleksije opisao na sledeci nacin:

Umetnost dvadesetog veka otkrila je to svagdasnje svojstvo umetnosti: delo pri¢a o sopstvenom stvaranju,

ono sto jedno platno iznosi, to je kako je izradeno; tekst kako je napisan.?

Koncept autorefleksije nije koherentan, Sto znaci da se u razli¢itim delima naglasak stavlja na razli¢ite mogucnosti
autorefleksivnog pokazivanja:
a. pojavnost dela pokazuje konstitutivni ili morfoloski ili topoloski izgled u trenutku prisutnosti dela — na primer,
slika Maxa Billa Feld aus sechs sich durchdringenden iz 1966—67. ne pokazuje nista drugo do to da je konstrukcija
bojenih povrsina izvedenih po formalno izabranom konceptu rastera ili Manzonijeve slike iz serije Achrome iz

22 Paul Wood (ed), The Challenge of the Avant-Garde, Yale University Press, New Haven, 1999.

23 Peter Birger, Teorija avangarde, Narodna knjiga, Beograd, 1998, str. 91.

24 Julia Kristeva, “The subject in process”, iz: Patrick french, Roland-Francois Lack (eds), The Tel Quel Reader, Routledge, London, 1998.
25 Na primer da slika prikazuje svet, da muzika sugeriSe osecanja, da proza opisuje zivot, itd...

26 Navedeno u tekstu Katarin Mile, “Konceptualna umetnost kao semiotika umetnosti”, Polja br. 156, Novi Sad, 1972, str, 11.



Max Ernst, Lekcija iz automatskog pisanja, 1924.
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1958—59. pokazuju izgled/topologiju povrsine kao same prisutnosti materijalne povrsine — u oba slucaja povrsina
slike nije izvor pikturalne metafore, ve¢ pokazivanje doslovne same materijalno-bojene povrsine tu i sada u
trenutku gledanja;

b. pojavnost dela otkriva tragove procesa/dogadaja stvaranja dela — na primer, Pollockova slika Number 1 iz 1949.
pokazuje tragove-trajektorije Cina prosipanja (dripping) boje po povrsini platna kao mesta slikareve telesne
egzistencije ili Kleinova slika ANT 85 iz 1960. pokazuje plave tragove otiskivanja nagih zenskih tela po povrsini
platna tokom javnog spektakla — na osnovu obe slike moguce je priblizno rekonstruisati ponasanje slikara tokom
izvodenja dela;

c. pojavnost dela je proces, tj. prekoracenje od dela kao stati¢nog komada u proces kao egzistencijalno ili bihevioralno
izvodenje — na primer, izvodenje i dokumentovanje procesa slikanja kao prezentacije ¢ina stvaranja (Picasso),
egzistencije slikara (Pollock, 1950), izraza vitalne unutrasnje snage (Mathieu, 1957), “dendi i maco bihevioralnosti
umetnika” (Klein, 1960), pragmaticnog ponasanja kompozitora kao umetnika izvodaca (Cage, 1961), ironicnog
destruisanja mitologizacije umetnikove vitalne, maco ili metafizicke izuzetnosti (Manzoni, 1961. ili Oldenburg,
1961), trivijalnih svakodnevnih oblika ponasanja (Acconci, Oppenheim, kasne Sezdesete i rane sedamdesete);

d. culna pojavnost dela je proces izveden kroz procedure kojima se razvija i, metafori¢no receno, transcendira delo,
tj. prenosi Culnost dela do konceptualnog ili teorijskog predocavanja — Cageova poeticka, teorijska, politicka i
religiozna predavanja (od Sezdesetih do devedesetih godina), Flintova teorijska, politicka i ekonomska predavanja
(Sezdesete godine), Beuysova Samanisticka predavanja kao skulptorsko umetnicko delo (sedamdesete godine);

e. pojavnost dela demonstrativno pokazuje potencijalnosti funkcija dela u odnosu na subjekt umetnika, subjektivnost
posmatraca, okvire mikrokulture kojoj umetnik pripada, okvire Sire kulture i drustva — teorijski tekstovi izlozeni
kao inicijalni uzorci u pokretanju teorijsko-bihevioralnih ponasanja umetnika i publike (tekstovi i instalacije
konceptualnih umetnika — Josepha Kosutha, Victora Burgina, grupe Art&Language, grupe KoD).

U svakom od ovih slucajeva su u pitanju redefinisanja statusa umetnickog dela od komada u proces/dogadaj. Proces
/dogadaj se prezentuje znacenjima, vrednostima i funkcijama umetnickog dela na mestu ocekivanja pojavljivanja komada.
Status umetnickog dela, kanonizovan kao prvostepena pojavnost (slika, skulptura), redefiniSe se pokazivanjem procesa
/dogadaja realizacije umetnickog dela u drugostepenu konceptualnu potencijalnost. Stav da delo ili konacni rezultat nisu
bitni, ved je bitan egzistencijalni Cin, iskustvo i svest, temelji se na uverenju da je umetnost istrazivanje ili nacin zivota
ili igra, a delo samo jedno od pomocnih trenutnih instrumenata istrazivanja, zZivljenja ili igre. Wittgenstein je Tractatus
zavrsio re¢ima da se njegovi stavovi rasvetljavaju time Sto ih onaj ko ga razume na kraju priznaje za besmislene,
kada se kroz njih, po njima i preko njih popne napolje.? Karakteristicna je pozicija da problem, inspiraciju i zadatak
umetnickog rada treba egzistencijalno i bihevioralno prevladati i predociti, a ne preobraziti u proizvod. U tom smislu,
Argan je pisao o razvoju moderne umetnosti u smeru istrazivanja.?® Po Arganu, rezultat ne mora biti dostignut ili mozda
nije vredan spomena ili je prevaziden u samom casu kada se smatra da je dostignut, tj. proces se verifikuje sam po sebi
kao model misljenja, rada, ili, jednom recju, ponasanja.?’ Germano Celant u raspravi o siromasnoj umetnosti i njenoj
postobjektnoj karakterizaciji utvrduje da su Cinovi (performansi, akcije) umetnika svesne identifikacije realnosti, akcije
i misljenja kroz neprekidno verifikovanje umetnikovog mentalnog i fizickog postojanja. Autor se stavlja u srediste izmedu
ideje i materije, postajuci iskljucivi protagonista dogadaja integrisuci se sa aktuelnos¢u kroz neposredno razvijanje u
vremenu i prostoru.3® Bez obzira na to da li je direktno ili indirektno ekspliciran, proces postaje odredujuci, jer se delo
kroz njega razvija materijalno, tehnicki, fenomenoloski i konceptualno. Proces realizacije rada je dinamicna osnova na
kojoj se delo formira i razvija, prekoracuje granice ili ih utvrduje. Pollock je govorio da on stvara delo poput prirode,
nasuprot njemu, Warhol je pisao da on radi poput masine.?' Proces je u verifikaciji dela, njegovo transcendiranje od
obicnog materijalnog objekta u izuzetni objekt izuzetnog umetnickog ¢ina. Koncept remek-dela se izdomena vrednovanja
izuzetnog komada (slike, skulpture) pomera u domen vrednovanja izuzetnog sublimnog, herojskog ili mitskog Cina/gesta
ili ponasanja umetnika. Delo nije vredno po tome Sto je pravi komad, vec po tome Sto je nastalo na izuzetan nacin,
Sto ga je stvorio izuzetan subjekt. A izuzetan subjekt je hipoteza koja nastaje iz konceptualizovanja i kanonizovanja
Courbertovog revolucionarnog angazmana, Van Goghovog ludila, pionirske snage Pollockovog kvaziritualnog gesta
ili iz apsurdnog bicevanja povrsine slike/objekta u Gattinovim enformel radovima. Autorefleksivna analiza funkcija
umetnickog rada se iskazuje na dva nacina:

27 Ludvig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, IP Veselin Maslesa, Sarajevo, 1987, str. 189.

28 Giulio Carlo Argan, “Umjetnost kao istrazivanje”, iz Nova tendencija 3, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1965, str. 15—17.

29 Giulio Carlo Argan, “Umjetnost kao istrazivanje”, str. 16.

30 Germano Celant, navedeno u: JeSa Denegri, “Germano Celant i problem akriticke kritike”, Izraz br. 4—5, Sarajevo, 1972, str. 381.

31 Navedeno u: Brian Wallis, “Telling Stories: A Fictional Approach to Artists’ Writings”, iz Blasted Allegories — An Anthology of Writings by
Contemporary Artists, The MIT Press, Cambridge, 1987, str. xi.

20



(@) umetnicki rad ili neki potencijalni proces analogan je simptomu, tj. otkriva mehanizme koji upravljaju delom,
usmeravaju ga, nagovestavaju i utvrduju njegova znacenja i vrednosti; i

(b) umetnicko delo pokazuje kako se menjaju znacenja dela, a da se pri promenama funkcija rada ne menja feno-
menologija (pojavnost, izgled, morfologija) samog komada.

U oba slucaja umetnicko delo je blisko eksperimentalnoj situaciji u kojoj se simuliraju i demonstriraju slozene znacenjske,
aksioloske, psiholoske i socijalne dimenzije sveta umetnosti. Delo je postavljeno kao prvostepena situacija (simptom,
uzorak, eksperiment) da bi se efekti prvostepene situacije otkrili, pokazali i objasnili na drugostepenom nivou.

Koncepti i realizacije autorefleksije se uspostavljaju u rasponu od formalnih shema predocavanja povrsinskih
vizuelnih morfologija jednog komada, na primer Pollockove ili Manzonijeve slike. Zatim, koncept i realizacije autorefleksije
se uspostavljaju preko pokaznih modela izgleda i znacenja komada u instrumente dogadaja u umetnosti i kulturi, na
primer, razliciti slu¢ajevi performans arta (Duchampova, Beuysova). | konacno, taktike autorefleksije postaju instrumenti
konceptualizacija viSeznacnog i viseregistarskog umetnickog dela, na primer, rad Laurie Anderson sa sistemom rok muzike
ili Orlan sa bio-politicko-medicinskim institucijama poznog kapitalizma. Autorefleksivno viseznacno i viSeregistarsko
delo se pojavljuje kao mapa puteva jednog slozenog i heterogenog postupka koji se, korak po korak, otkriva u percepciji
pojavnosti i ¢itanju znacenja u relacijama sa drugim znacenjima i pojavnostima kulture. Umetnicko delo je kao delo o
umetnosti produkovano na osnovu drugih dela umetnosti koja su citirana, montirana i uvodena primenom razlicitih i
raznorodnih poetickih ili dizajnerskih ili organizacionih procedura. Autorefleksivno umetnicko delo ne “govori” o samom
procesu realizacije, ve¢ o oznaciteljskoj strukturi potencijalnih, aktuelnih i brisanih intertekstualnih i intersocijalnih
relacija koje prethode i uokviruju proces realizacije i miSljenja u procesu realizacije i o njemu. Polazeci, na primer,
od Foucaulta,*? o umetnickom delu se moze govoriti kao o primerku pogodnom za pokaznu arheolosku rekonstrukciju
oznaciteljskih anticipacija i potencijalnosti istorije umetnosti i kulture, istorije subjekta, istorije intersubjektivnih
odnosa, istorije okruzujucih tekstova i slika.

U umetnosti dvadesetog veka pitanje autorefleksije je reSavano, najcesce, sa tri karakteristicna autorefleksivna
pristupa: (a) poeticki, (b) metodolosko-autokriticki, i (3) protokonceptualisticki.

Poeticka koncepcija autorefleksije pokazuje da je umetnicko delo odredeno i okarakterisano aspektima
“stvarnog” subjekta (uma, duha, psihe, nesvesnog) koji prethode delu, koje delo izrazava i na koje referira. Poeticka
koncepcija autorefleksije je neposredna posledica znacenjske i smisaone verifikacije apstraktnih umetnickih dela koji ne
referiraju na aktuelna stanja stvari sveta ili Cije reprezentacije nisu date na konzistentan nacin, saglasno uobi¢ajenom
iskustvu ili narativnom okviru. Poeticka koncepcija autorefleksije je, takode, karakteristicna za ekspresionisticke i
nadrealisticke umetnicke prakse. Apstraktna geometrijska slika, ekspresionisticki gestualno deformisana figura, haoti¢ni
gestualni potezi automatskog crteza ili nelogi¢na i neempirijska predstava prizora u fantasti¢ckom slikarstvu ne mogu biti
interpretirane pozivanjem na sli¢nost izgleda slike i izgleda referencijalnog originala, na vezu izgleda dela i kanonizirane
fikcije (istorijski dogadaj, mitska prica, biblijska scena), vec se verifikuju pozivanjem na autorefleksiju. Slika ili tekst ne
prikazuju aktuelno stanje stvari sveta, vec su izraz unutrasnjih stanja subjekta (na primer, po Kandinskom?3?). Koncept
“izraz” (ekspresija) se razlikuje od zamisli “prikazivanja” po tome Sto se prikazivanje zasniva na pikturalnoj slicnosti, tj.
ikonickoj vezi ili rekonstrukciji invarijanti videnog u svetlosti ambijenta, a izraz na zamisli ostavljanja traga. Trag moze
biti ostatak nekog Cina, njegova indirektna posledica ili znak za Cin. Arbitrarnost znakovne karakterizacije traga bitnija
je od sli¢nosti ili pikturalne podudarnosti sa referentnim originalom. Koncept traga se povezuje sa onim aspektima
koji se ne mogu vizuelno prikazati, ve¢ se tek sekundarno mogu razumeti ili doziveti preko posrednih sugerisucih
modela ponasanja umetnika. Aspekti koji se ne mogu direktno percipiratri imenovani su kao unutrasnja stanja i procesi
subjekta. Oni se u zavisnosti od aktuelizovane teorije, odreduju kao “unutrasnja nuznost” (Kandinski), “psihicko”
(Kuspit), “duhovno” (Ringbom), “podsvesno” (Jung), “nesvesno” (Freud, Lacan), “paranoicno” (Dali), “Sizofreno”
(Deleuze i Guattari) itd.** Referentna relacija slike koja ne prikazuje i unutrasnjih stanja subjekta uspostavlja se u
datom mogucem svetu u kome umetnik i posmatrac saucestvuju kroz uspostavljanje konvencija izraza. Bez konvencija
izraza ne mozemo utvrditi kontekst i znacenja traga kao traga izrazavanja. Nacin uspostavljanja referentne relacije slike
i unutrasnjih stanja je bliZi uspostavljanju referentnih relacija teksta i sveta u knjizevnosti, nego slike i sveta u prikaz-
ivackom-kao-ikonickom slikarstvu. Nacin se zasniva na interventnoj relaciji koja se uvodi arbitrarno ili konvencionalno,
koja jednom uvedena postaje prirodno ili normalno prihvatljiva i razumljiva. Naznaceni skok iz materijalnosti slike u
unutrasnje, duh, nesvesno, psihu itd. diskontinualan je. Potencijalni i univerzalizujuci rascep duha i materije popunjava

32 Michel Foucault, Arheologija znanja, Plato, Beograd, 1998.

33 Vasilij Kandinski, “O duhovnom u umjetnosti”, Umetnost br. 37, Beograd, 1974, str. 63—81.

34 Uporedi: Maurice Tuchman (ed), The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890—1985, Abbeville Press, New York, 1986; Donald Kuspit, Signs of Psyche
in Modern and Postmodern Art, Cambridge University Press, New York, 1993; i Brian Massumi (ed), A Shock to Thought — Expression after Deleuze
and Guattari, Routledge, London, 2002.
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se efektima diskurzivnog rada, koji ne moraju uvek biti samo diskurzivne naznake. ZadrZacu se na primeru automatskog
crteza i teksta u nadrealizmu. Polazna konvencija automatskog crtezZa ili teksta jeste da se oni zasnivaju na neusmerenom
i nekontrolisanom crtanju/pisanju koje je trag izraza ili telesne intervencije iz nesvesnog. Da bi trag bio prepoznat kao
ucinak nesvesnog, nesvesno mora da odgovara pretpostavljenom scenariju:

Breton je klasifikovao sedam kategorija identifikacije: (1) kontradikcije; (2) predstave u kojima je jedan od

termina skriven; (3) predstave koje su uvedene pomocu metafore ali ne funkcionisu saglasno moguénostima

koje su sugerisane u metafori; (4) predstave koje poseduju karakter halucinacije; (5) predstave koje

apstraktnim skrivaju konkretno; (6) predstave koje ukljucuju negaciju nekih elementarnih fizickih svojsta-

va; i (7) predstave koje provociraju smeh.*

Zapaza se paradoks izmedu zahteva za neusmerenim i nekontrolisanim Skrabanjem (crtanjem, pisanjem) i propisanim
kriterijumima/kanonima identifikacije. Naznaceni paradoks je lako pokazati i na primerima ekspresionistickih slika
u kojima se, na primer, ludilo umetnika povezuje sa deformacijom/iskrivljenjem oblika i figura na slici, odnosno,
neuobicajenim izvodenjima odnosa boja. Paradoks se moze razumeti trostruko: (1) prihvata se precutna konvencija
koja povezuje neusmerenost vizuelne morfologije i kanonizovanost verbalne interpretacije, (2) pokazuje se da je to jos
jedan od paradoksa posmatranog pokreta (nadrealizma, ekspresionizma), drugim rec¢ima, paradoks poeticke strukture
se prihvata kao joS jedan od primera paradoksalnosti pokreta, na primer, nadrealizma, i (3) paradoks se kriticki locira,
pokazuje se da su projektovane potencijalne veze slike i duha kvaziuzrocne, odnosno da je ustanovljena korespondencija
diskurzivni produkt sugestivne atmosfere za delo.

Metodolosko-autokriticke funkcije autorefleksije razradio je Clement Greenberg u eseju “Modernist Painting”
(1964). U tekstu su definisane i tumacene osnove modernizma i njemu odgovarajuceg slikarstva. Greenberg gradi
sintetizujuci uvid u americko slikarstvo visokog modernizma od apstraktnog ekspresionizma do postslikarske apstrak-
cije. Koncept modernizma, po Greenbergu, vodi poreklo od Kantovog ustanovljenja autokriticke tendencije u filozofskoj
analizi. Tipican modernisticki autokriticki metod je izveden kao imanentna unutrasnja analiza specificnih i autonomnih
disciplina:

Mislim da je sustina modernizma u tome sto upotrebljava karakteristi¢cne metode discipline da bi kritikovao

samu disciplinu — ne da bi je podrivao, ve¢ da je Cvrsto utvrdi u svom podrucju kompetencije.3*

Kriterijum kompetencije je odreden usredsredenos¢u na autorefleksivnu spoznaju posebnosti discipline i njenih
bitnih i sustinski odredujuéih aspekata. Kompetentan rad je odreden procedurama koje su specificne i imanentne za
odgovarajucu specifi¢nu disciplinu. Filozofska kompetencija se razlikuje od kompetencije rada u nauci ili umetnosti, a
kompetencije slikarstva se razlikuju od kompetencija poezije, pozorisne umetnosti, skulpture ili filozofije:
Zato svaka umetnost treba da bude ustanovljena kao “Cista”. U svojoj “Cistoti” ona pronalazi potvrde
svojih kvaliteta i svoje nezavisnosti. Cistota znaci autodefinisanje, a poduhvat autokritike u umetnosti
postaje u punom smislu reci autodefinisanje.*’

Greenberg navodi bitne aspekte modernistickog apstraktnog slikarstva. On ukazuje na stav da realisticka i iluzionisticka
umetnost prikriva “Cistu” prirodu medija. Nasuprot tome, modernizam skrec¢e paznju na medij umetnosti i na bitna
svojstva umetnosti. Autokriticka analiza medija locira specificnosti podrucja i granica medija. Autokriticka analiza
slikarstva determiniSe domen i granice slikarstva kao specificne discipline. Utvrdivanje kompetencije slikarstva kao
posebne umetnicke discipline jeste autokriticko eliminisanje metoda, aspekata i efekata koji nisu tipicni za slikarstvo
i njemu imanentne tehnike. Bitni i imanentni aspekt slikarstva je plosnost slike — time modernisticko slikarstvo pruza
otpor prikazivackom, odnosno perspektivnom modusu i, s druge strane, koncepcijama slike kao objekta. Greenberg
naglasava da spoznaja sustinskih normi i konvencija slikarstva ogranicava uslove pod kojima se “markirana” povrsina
iskusava, dozivljava i prosuduje® kao slika. Pre nego Sto se postavi za objekt pikturalne umetnosti, u modernistickom
slikarstvu se “knjizevna tema” prevodi u opticke, dvodimenzionalne karakterizacije, drugim recima, potenciraju se
specificno slikarski kvaliteti. Autokriticka analiza specificne discipline je autorefleksivni proces razvijanja koherentnih,
konceptualno i fenomenoloski zatvorenih sistema koji se usavrsavaju u smeru autonomije i posebnosti pojedinih
umetnosti. Naznacena metodoloska koncepcija je formalisticka posSto znacenja umetnickog rada odreduje internim
relacijama bitnih aspekata medija i njihovom direktnom recepcijom. Ona je esteticko-formalisticka posto su intencije
produkcije usmerene ka estetskim ucincima, a ne ka spoznaji, komunikaciji, ideoloskim funkcijama itd. Spoznaja granica
i prirode medija, na primer slikarstva, u funkciji je postizanja estetskog ucinka percepcije Ciste pojavnosti pikturalne

35 Judi Freeman, “The Dada&Surrealist Word — Image and its Legacy”, Art&Design, London, 1989, str. 23.

36 Klement Grinberg, “Modernisticko slikarstvo”, 3+4 br. a, Beograd, 1978, str. 32.

37 Klement Grinberg, “Modernisticko slikarstvo”, 3+4 br. a, Beograd, 1978, str. 32.

38 Razradu teorije ukusa videti u: Clement Greenberg, Homemade Esthetics — Observations on Art and Taste, Oxford University Press, Oxford, 1999.
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povrsine. Greenberg naglasava da autokriti¢nost modernistickog slikarstva nije teorijski orijentisana, odnosno, da nije
demonstracija teorijskih propozicija, ve¢ da je u pitanju spontan, podsvestan i individualan proces:
Ponavljam da modernisticka umetnost ne nudi teorijske demonstracije. Pre bi trebalo rec¢i da ona sve
teorijske mogucnosti konvertuje u empirijske, na taj nac¢in nenamerno testirajuci relevantnost svih teorija
o umetnosti u odnosu na aktuelnu praksu i iskustvo umetnosti.

Naglasavanje empirijskog naspram teorijskog, funkcije spontanosti, podsvesti i individualnosti, kod Greenberga nema
karakter avangardistickog proboja racionalistiCkih okvira kulture ili provokacije aktuelnih vrednosti, niti povratak
ishodisnoj primitivnoj slobodi divljaka i deteta. U pitanju je jedna od mogucih realizacija kantovske “bezinteresnosti”
samog estetickog kao culnog dozivljaja. Za Greenberga “bezinteresnost” estetickog dozivljaja znaci “Cistotu” estetskog
iskustva, a “Cistota” estetskog iskustva znaci autonomiju i zaCaurenost estetskog dozivljaja i iskustva u odnosu na
druge dozivljaje, iskustva i saznanja. Kada se naznaceni lanac odredenja primeni na stvaranje umetnickog dela, tada
se produkcija otkriva kao spontani, jos ne konceptualizovani i teorijski neusmereni rad sa specificnostima umetnicke
produkcije koje se empirijski prociS¢avaju u autorefleksiji. Greenbergova teorija autorefleksije pruza efikasan
instrumentalni metod i podrsku konkretizacijama autokritickog prociscavanja slikarskog medija, posebno apstraktnog
nereferencijalnog slikarstva. Poeticki model autorefleksije nije nuzno sadrzan u samom delu. Autorefleksivni podaci
o mentalnom, duhovnom, psihickom ili nesvesnom su deo diskurzivne, autopoeticke, verifikacije i nadgradnje umetni-
ckog dela. U pitanju je ukazivanje na istoriju dela, uslove njegovog nastanka i “mesto” porekla. Metodoloski model
autorefleksije u Greenbergovoj interpretaciji je postupak koji prethodi delu, izvodi se u obliku zakljucaka o postupcima
gradenja rada i primenjuje se u procedurama autokritickog razjasnjavanja i formulisanja specifi¢nog, ¢istog i autonomnog
slikarskog medija. Postupak gradenja slike moze biti prepoznat i naslucen u njenoj pikturalnoj pojavnosti, sto je slucaj
sa Pollockovim dripping slikama, ali to nije nuzni zahtev.

Nasuprot poetickom i autokriticko-metodoloskom modelu autorefleksije u protokonceptualnoj i konceptualnoj
umetnosti jeste autorefleksija postavljena kao odredujuca taktika izvodenja umetnickog dela. U izvesnim slu¢ajevima
su izjednaceni postupci izvodenja dela i funkcije dela — na primer, Hans Haacke sa regulacionim ekoloskim delom
Condesation Cube (1963—65) ili analizom politicke pozadine sistema umetnosti Solomon R. Guggenheim Museum Board
of Trustees (1974). U drugom slucaju delo je ponudeno kao diskurzivno i konceptualno zastupanje postupka gradenja
dela u rasponu od formalne, preko znacenjske do ideoloske, mentalne ili spiritualne karakterizacije — na primer, tekst
ukazuje na ¢ulno neprikaziv dogadaj — Robert Barry Telepathic piece (1969) ili Mel Bochner razvija arbitrarnu analizu
geometrije galerijskog prostora u 48 standards (A) (1969). U nekim sledeéim slucajevima autorefleksivno odredenje
procedura koje prethode delu, pojavnosti dela i funkcija dela ukazuje se kao uvod u teorijski pristup analizi, objasnjenju
i interpretaciji umetnicke prakse — na primer, Art&lLanguage Hot cold (1967) ili Alternate Map for Documenta (Based
on Citation A) (1972) ili Victor Burgin This Position (1969). Autorefleksivni postupak je u protokonceptualnoj umetnosti
bio usmeren na prezentaciju umetnikovog koncepta kao bitnog aspekta ili okvira ili jezgra umetnickog dela. Na primer,
Manzonijevo delo Merda d’artista (1961) nema lako Culno prepoznatljive odlike “umetnickog dela”, umetnikova namera
izlaganja sopstvenog konzerviranog izmeta dobija znacenje tek kroz konceptualno mapiranje statusa umetnika kao
stvaraoca ili nestvaraoca u postenformel sistemu umetnosti. Drugim recCima, Manzoni izlaze “svoj otpadak” kao
industrijski upakovan artefakt konfrontiraju¢i idealitete egzistencijalizma u enformelu, umetnik izlaze sebe i svoju
dramu na direktan materijalan nacin, i liberalnog pragmatizma da je na trzistu sve roba. Manzonieva operacija je
razumljiva tek kroz razumevanje njegovog koncepta. U konceptualnoj umetnosti je autorefleksivni postupak dobio
dve povezane funkcije: (a) funkciju transformacije prvostepenog umetnickog dela u drugostepeni umetnicki rad, pri
c¢emu je referent drugostepenog umetnickog rada sloZenost uslova, zamisli, procedura gradenja ili izvodenja dela, i (b)
funkciju transformacije delanja umetnika iz domena produkcije dela ili stvaranja/proizvodenja prvostepenih pojavnosti
dela, u domen konceptualne i teorijske analize, objasnjavanja i interpretacije. Sadrzaj rada postaje nacin na koji je
rad nacinjen, tj. umetnicki rad govori o nacinu na koji je nacinjen i prezentovan. Nacin na koji rad pokazuje nacin svog
nastajanja i prezentacije se ukazuje kroz zahteve za minimalnom racionalizacijom i time demistifikacijom “misterije”
stvaranja umetnosti. Zahtev za minimalnom racionalizacijom, koji se ostvaruje uspostavljanjem koherencije intencija
umetnika, procedure i dela, zadobija karakteristi¢nu kriticku dimenziju time Sto izuzetni ¢in stvaranja smesta u okvire
racionalizacije i adekvatne diskurzivne deskripcije. Kriticki potencijal protokonceptualistickog autorefleksivnog rada se
ispoljava u razotkrivanju mistifikacija ili romanticarskih shema, koje Cin stvaranja umetnosti, uobicajeno, zastupaju kao
izuzetan, herojski i sublimni ¢in ispoljavanja nesvesnog, intuitivnog, vizionarskog.

Autorefleksija u protokonceptualnoj umetnosti je transformisana obrtom od jakog centriranog subjekta-umetnika
koji autokriticki razvija svoj slikarski rad na razini empirijskog istrazivanja ka slikaru-autoru i umetniku-autoru koji
sebi dozvoljava iskorak iz modernistickih kanonskih potencijalnosti empirije u decentrirani konceptualno orijentisani

39 Klement Grinberg, “Modernisticko slikarstvo”, 3+4 br. a, Beograd, 1978, str. 34.
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ohladeni gest i ponasanje (Klein, Manzoni, Johns, Rauschenberg, Cage, Kaprow, Warhol). Koncept autorefleksije se,
zato, dekonstruise konceptualnom problematizacijom mocénog individuuma, centriranog subjekta, koji postupno pocinje
da dovodi u pitanje netransparentni i prividno samorazumljivi izrazajni-herojski i konzistentni identitet modernisti¢kog
slikara/skulptora, ukazujuc¢i na moguce hipoteticke pluralne konstrukcije transparentnog subjekta i subjektivnosti
umetnika u specificnom institucionalnom svetu umetnosti. Naznaceni preobrazaj vodi od logocentricnog slikara, tj.
subjekta-kao-izvora autorefleksivnog razvijanja pikturalne forme u visokom modernizmu (Picasso, Pollock, Rothko,
Newman, Noland), do umetnika koji konceptualno predocava svoj rad, gest ili ponasanje uvodeci ga u polje diskurzivnih
analiza koje ce se otvoriti ka plutajuc¢im tekstualnim obecanjima teorijskog identifikovanja, ne vise subjekta umetnosti,
ve¢ trenutnog pozicioniranja identiteta umetnika u polju kulture. Zato, “autor” koji stvara protokonceptualisticko
umetnicko delo nije niSta drugo do hipoteticki subjekt,® a to znaci da “autorovo ime” sluzi da se obelezi postojanje
odredenog vida diskursa koji u datoj kulturi mora dobiti odredeni status.! Taj status se zadobija izvodenjem (performing)
kao intervencijom u specificnom odnosu tekstova koji omogucavaju predocavanje prelaska sa strategije subjekta na
strategiju identiteta.* Zato, sasvim paradoksalno protokonceptualizam u svojim razli¢itim i neuporedivim varijantama
priprema “teren” za prelazak sa taktika “autoreflekisje” na taktike “intertekstualnosti”. Ova promena se deSava u
konkretnim istorijskim uslovima hladnoratovskog visokog modernizma® kasnih pedesetih godina i u emancipatorskim
i revolucionarnim* sezdesetim godinam kada dolazi do konfrontiranja dominantnih centara i margina modernizma u
polju suocenja elitne i popularne umetnosti i kulture. Zato, promene statusa umetnickog dela i stausa umetnika nisu
autonomne transformacije u polju umetnosti, ve¢ dogadaji sa Sirim, a to znaci politickim konsekvencama u odnosu na
kulturu i drustvo.# Medutim, te promene nisu znacile po sebi i za sebe razumljivu i direktnu emancipaciju individuuma
i drustva, vec suocenje sa kriticnom sloZzenos¢u materijalnih mehanizama proizvodnje, razmene i potrosnje identiteta
unutar drustvenih modela realanosti. Marcuseova i markuzeovska strategija oslobodenja zasnovana na aktivistickom
i populistickom projektu nove osetljivosti“® nije postala “odskoCna daska” za umetnost Sezdesetih, zapravo, kriticka
umetnost Sezdesetih je morala da prede sa taktika novog senzibiliteta kao pokretaca revolucionarnog aktivizma na
procedure analize materijalnih institucija drustva, a to je ono Sto je Althusser# postulirao u kljucnoj tezi francuskog
strukturalistickog materijalizma, da ideologija interpelira individue kao subjekte. A to znaci da je drustvo odnos
materijalnih institucija kroz koje se individuum identifikuje u razlicitim ulogama subjekta.

40 Po Barthesu rec je o “papirnatom subjektu” — Roland Barthes, “Od djela do teksta” (1971), iz: Miroslav Beker (ed), Suvremene knjiZevne teorije,
Matica hrvatska, Zagreb, 1999, str. 206.

41 Misel Fuko, “Sta je autor?”, iz: Nada Popovic-Peri$i¢ (ed), Teorijska istraZivanja 2 — Mehanizmi knjiZevne komunikacije, Institut za knjizevnost i
umetnost, Beograd, 1983, str. 36.

42 Videti, na primer: Moira Roth, Jonathan D. Katz, Difference/Indifference — Musings on postmodernism, Marcel Duchamp and John Cage, G+B Arts
International, Amsterdam, 1998.

43 Videti, Clement Greenberg, Ogledi o posleratnoj americkoj umetnosti, Prometej, Novi Sad, 1997. i Harold Rosenberg, Ogledi o posleratnoj
americkoj umetnosti, Prometej, Novi Sad, 1997.

44 George Battcock, “Art in the Service of the Left?” iz: Idea Art — A Critical Anthology, A Dutton Paperback, 1973. i Ursula Meyer, “Erupcija anti
-umetnosti”, Ideje br. 6, Beograd, 1979, str. 97—106.

45 Luc Ferry, Alain Renaut, “Interpretations of May 1968”, iz French Philosophy of the Sixties — An Essay on Antihumanism, The University of
Massachusetts Press, Amherst, 1985, str. 33—67.

46 Herbert Marcuse, “Esej o oslobodenju”, iz: Kraj utopije/Esej o oslobodenju, Stvarnost, Zagreb, 1978, str. 127—202.

47 Louis Althusser, “Ideology and Ideological State Apparatuses (Notes towards an Investigation)”, iz: Slavoj Zizek (ed), Mapping Ideology, Verso,
London, 1995, str. 128.
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Marcel Duchamp, DrZac za susenje flasa, 1914.

Man Ray, Marcel Duchamp, Rrose Sélavy, 1917.

Marcel Duchamp, Tocak bicikla, 1913.
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MARCEL DUCHAMP | DISANOVSKA TRADICIJA

Od dela do koncepta

Marcel Duchamp (1887—1968) postavio je niz karakteristicnih i problematic¢nih otklona od tipicne modernisticke
centriranosti na visokoestetsko i autonomno umetnicko delo (sliku, skulpturu, objekt/asamblaz ili fotografiju). Takode,
njegova dela (oblici ponasanja, produkcije: slike, objekti, ready made-i, kutije-arhivi, tekstovi) podvrgnute su sloZzenim
filozofskim, teorijskim, ali i umetnickim reinterpretacijama*® koje su vodile ka transformaciji pojma umetnickog dela
i umetnickog stvaranja u poznom modernizmu i epohi postmoderne. Koncept “diSanovske tradicije”# kao jedne
antitradicije u odnosu na veliki, utopijski i herojski modernizam (tradicija: Cézannea, Matissea, Picassa, Mondriana,
Wolsa, Pollocka, Rothka, Newmana, Nolanda) prepoznali su sasvim razli¢iti umetnici od Johna Cagea u meduprostorima
muzike i tekstualnosti, Jaspera Johnsa u okvirima kriticnog slikarstva ili Johna Kosutha u tumacenjima konceptualne
umetnosti. Duchampovi uticaji®*® mogu se prepoznati u vizuelnim umetnostima, performans umetnosti, muzici, teatru,
poeziji, filmu, videu, a i u razli¢itim postmodernim produkcijama. Kosuth je najeksplicitnije izveo koncept diSanovske

drugosti u odnosu na tradiciju autonomno orijentisane modernosti:

S druge strane, sam Duchampov umetnicki rad nije bezuslovni i transistorijski izvor buducih kreacija koje su pod njegovim
uticajem izvodili mladi umetnici slede¢ih generacija. Naprotiv, Duchampovo delo se restrukturiralo i reinterpretiralo

Najstroza primedba koja se moZe izre¢i morfoloskoj opravdanosti tradicionalne umetnosti jeste da
morfoloske zamisli umetnosti ostvaruju jedan a priori koncept, koji se podrazumeva moguénostima
umetnosti. A jedan takav a priori koncept o prirodi umetnosti (...) Cini zaista a priori pitanje prirode
umetnosti nemoguéim. A to pitanje je neobi¢no vazan pojam za shvatanje funkcije umetnosti. Funkcija
umetnosti, kao pitanje, bila je prvi put postavljena od Marsela DiSana. Ostaje Cinjenica da je Marsel Disan
onaj kome imamo da zhvalimo Sto je umetnost dobila svoj sopstveni identitet. (Neko ¢e sigurno videti
tendenciju u pravcu samoidentifikacije umetnosti, poCevsi od Manea i Sezana, pa dalje, preko kubizma,
ali su njihova dela ipak suvise bojazljiva i dvosmislena u poredenju sa Disanovim.) “Moderna” umetnost i
umetnost koja joj prethodi Cine se da su u vezi jedino zbog valjanosti svojih morfologija. Drugim recima,
jezik je ostao isti, jedino se govore nove stvari. Dogadaj koji je ucinio shvatljivim realizaciju mogucnosti da
se govori “drugim jezikom”, a da se ipak smisleno govori, po prvi put, bila je bas DiSanova Readymade. Bas
tom readymadeom, umetnost je promenila srediste svog interesovanja, od jezicke forme u korist onoga Sto
je receno. To znaci da se i priroda umetnosti menja sa pitanja oblika (morfologije) na pitanje funkcije. Ta
promena od “pojave” do “koncepcije” bila je pocetak “moderne” i poCetak “konceptualne” umetnosti. Sva
umetnost posle Disana je konceptualna (po prirodi) zato Sto jedino egzistira pojmovno (konceptualno).
Vrednost pojedinih umetnika posle Disana mozZe se vrlo lako proceniti sagledavanjem koliko su uspeli ispitati
prirodu umetnosti; ili, reCeno na drugi nacin, sta su dodali pojmu (konceptu umetnosti, ili Sta nije postojalo
pre nego Sto su se oni pojavili). Umetnici ispituju prirodu umetnosti izlaganjem novih propozicija same
prirode umetnosti. Da bi se to moglo uciniti, ne moze se baviti samo “obaranjem” “jezika” tradicionalne
umetnosti, takva aktivnost se bazira na stavu da postoji samo jedan nacin trasiranja umetnickih propozicija.
No, stvarna sustina umetnosti je upravo u “kreiranju” novih propozicija.>'

reakcijama i intervencijama umetnika sledecih generacija koji su radili referiraju¢i ka njegovom delu.

48 Thierry de Duve (ed), The Definitively Unfinished Marcel Duchamp, The MIT Press, Cambridge, 1993; Thierry de Duve, Kant After Duchamp, The
MIT Press, Cambridge, 1998; i Zoran Gavric, Branislava Beli¢ (eds), Marcel Duchamp — Spisi, tumacenja, Samostalno izdanje, Bogovoda, 1995.

49 Koncept “diSanovske tradicije” ili “umetnosti posle Duchampa” je otvoreno, nekonzistentno i promenljivo pojavljivanje razlicitih umetnickih

produkcija koje direktno ili indirektno kriticki ili apologetski referiraju na Duchampov umetnicki rad. Ovde je pojam tradicije suprotstavljen
pojmu univerzalne ili nadtradicije, kakav je razvijao, na primer, T. S. Eliot u raznim spisma, videti: “Jedinstvo evropske kulture”, iz: Danilo Pejovic¢
(ed), Nova filozofija umjetnosti, Nakladni zavod MH, Zagreb, 1972, str. 15—25. Takode pogledati: Harold Rosenberg, The Tradition of New, Grove

Press, New York, 1961.

50 Martha Buskirk, Mignon Nixon (eds), Duchamp Effect, The MIT Press, Cambridge, 1996; Benjamin H.D. Buchloh, Neo-Avantgarde and Cultural
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Industry — Essays on European and American Art from 1955 to 1975, The MIT press, Cambridge, 2000; i Moira Roth, Jonathan D. Katz, Difference/
Indifference — Musings on Postmodernism, Marcel Duchamp and John Cage, G+B Arts International, Amsterdam, 1998.
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Marcel Duchamp, Fontana, 1917.

Ny - —

Marcel Duchamp, In Advance of the Broken Arm
(U produzetku slomljene ruke), 1915.

Marcel Duchamp, Fresh Widow, 1920.
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Koncept ready made-a
Ready made je napravljen ili proizveden objekt vanumetnickog porekla koji je preuzet, pre-oznacen, premesten
i izlozen kao umetnicko delo sa dodatim materijalnim ili verbalnim intervencijama ili bez njih. Koncept ready made-a
i prve ready made-e je ostvario Marcel Duchamp pocetkom druge decenije XX veka. On je koncept ready made-
a realizovao razli¢itim primerima izlaganja (izvodenja izlaganja, interventnog izlaganja) objekta i gradenja kolaza i
asamblaza. Karakteristicni Duchampovi ready made-i*? su:
— Tocak bicikla (1913) — tocak bicikla bez gume pricvrscen je nepokretnim delom za stolicu, moze se obrtati oko
svoje osovine;
— DrzZac za susenje flasa (1914) — metalni drzac za susenje flasa postavljen je kao umetnicko delo;
— U produZetku slomljene ruke (1915) — lopata za Cis¢enje snega na kojoj je napisan naslov rada In Advance of the
Broken Arm;
— Fontana (1917) — pisoar je izlozen kao skulptura i potpisan pseudonimom R. Mutt — Fontana je ime firme koja
proizvodi pisoare, a R. Mutt ime njenog vlasnika ili direktora;
— Fresh Widow (1920) — mali model rama prozora, a umesto stakla je razapeta crna koza.

U strukturalnom smislu ready made karakteriSe Cin preuzimanja postojeceg neumetni¢kog zanatski i industrijski
proizvedenog objekta, njegovo proglasavanje za umetnicko delo i kolazna-ili-asamblazna intervencija kojom se odreduju
i usmeravaju izvesna specificna znacenja dela. Medutim, Duchamp je tek 1961. godine manifestno definisao koncept
ready made-a. Njegove poeticke postavke polaze od odbacivanja estetskih kriterijuma u procesu stvaranja umetnickog
dela:

Dosao sam 1913. godine na sre¢nu ideju da pricvrstim tocak bicikla za kuhinjsku stolicu i da posmatram

kako se okrece.

Nekoliko meseci kasnije kupio sam jeftinu reprodukciju zimskog pejzaza, koju sam nazvao Pharmacy nakon

Sto sam dodao dve male tacke, jednu crvenu i jednu zutu na horizontu.

U Njujorku, 1915, kupio sam u gvozdarskoj radnji lopatu za sneg na kojoj sam napisao U produZetku

slomljene ruke.

Ba$ negde u to vreme pala mi je na um re¢ “ready made” da ozna¢im ovu formu manifestacije. Zelim da

potvrdim da izbor ovih ready made-a nikada nije bio uslovljen estetskim uzitkom. Ovaj izbor je zasnovan

na reakciji na vizuelne indiferentnosti sa u isto vreme totalnim odsustvom dobrog ili loseg ukusa... U

stvari potpuna anestezija. Vazna karakteristika je bila kratka recenica koju sam povremeno upisivao na

ready made. Ova recCenica umesto da opisuje objekt kao naslov bila je zamisljena da um posmatraca

vodi prema drugim vise verbalnim oblastima. Ponekad sam dodavao graficki detalj prezentacije, nazvan

“ready made dodatak”, da bih zadovoljio svoju potrebu za aliteracijom. Drugi put Zeleci da razotkrijem

antinomiju izmedu umetnosti i ready made-a zamislio sam “reciprocni ready made”: upotrebi Rembrandta

kao dasku za peglanje! Vrlo brzo sam shvatio opasnost nekritickog ponavljanja ove forme izraza i odlucio

sam da ograni¢im produkciju ready made-a na mali broj komada godisnje. Bio sam svestan u to vreme,

da je za posmatraca cak i vise nego za umetnika, umetnost droga, i Zeleo sam da zastitim svoje ready

made od takvog zagadivanja. Druga odlika ready made-a je bila nedostatak unikatnog karaktera... Kopija

ready made-a donosila je iste poruke; u stvari skoro svaki ready made koji danas postoji nije original

u uobicajenom smislu. Zavrsna primedba ovom egomanijackom govoru: Od kada su tube za boju koju

umetnici koriste industrijski proizvod (ready made) zakljucujem da su sve slike na svetu ready made dodaci

i ready made asamblazi.>

Upotreba kratkih jezickih fraza (naslova, imenovanja objekta) usmeravala je paznju posmatraca na jezicki i konceptualni
okvir pojavnosti, razumevanja i pristupa izabranom i premestenom objektu. Ready made-i ponistavaju unikatni karakter
umetnickog dela pokazujuci da svaki objekt predstavlja potencijalno delo (tj. kandidata za umetnic¢ko delo). Danas, u
muzejima izlozeni ready made-i su rekonstrukcije. Ali, rekonstrukcije su podjednako vazne i vredne kao i prvi ready
made-i. Duchamp je zamislio i moguénost inverznog ready made-a predlazuci da se vredno umetnicko delo koristi kao
svakodnevni upotrebni objekt, na primer, Rembrandtova slika kao daska za peglanje. Koncept ready made-a je u istoriji
umetnosti i estetici doZiveo brojne interpretacije i analize. Mogu se izdvojiti sledece karakteristicne interpretacije
ready made-a:

52 Sire o ready made-ima videti: Ljubomir Gligorijevi¢, “Duchampov readymade na pragu likovnog vrednovanja”, Moment br. 23—24, Beograd, 1994,
str. 81—87; i Misko Suvakovi¢, “Deo Ill: Ready Made”, iz: Prolegomena za analiticku estetiku, Cetvrti talas, Novi Sad, 1995, str. 223—314.
53 Marsel Disan, “Apropo ready-mades” (1961), iz Marcel Duchamp — izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1984, str. 47.
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1. ludisticke interpretacije polaze od stava da je ready made produkt umetnicke igre** (ludus) karakteristicne za
dadaisticko prevazilaZzenje stvaranja umetnickog dela egzistencijalnim ¢injenjem;

2. fenomenoloske interpretacije polaze od stava da ready made pomera delovanje umetnika sa likovnog oblikovanja
materijala na sofisticiran likovni vizuelni izbor i konceptualno povezivanje postojecih objekata, tj. pojam likovnog
se prosiruje i obuhvata do Duchampa nepriznavane objekte za umetnicko likovne pojave;

3. magijske/mitske interpretacije® polaze od uverenja da Duchamp napusta prikazivanje objekta da bi ponovo
otkrio u samim objektima njihovu arhetipsku, fetiSisticku, magijsku i ritualnu funkciju;

4. psihoanaliza blisko magijskim interpretacijama u neocekivanim upotrebama objekta, njihovim paradoksalnim
preimenovanjima i neobi¢nim povezivanjima u asamblaznu strukturu otkriva “simptomsku” i “fetiSisticku” moc
objekta i njegovo delovanje na nesvesno (ready made kao ono Sto pokrece rad nesvesnog);

5. u analitic¢koj estetici se koncept ready made-a vidi kao sustinska promena definisanja statusa umetnickog dela, tj.
pokazuje da umetnicko delo nije sam objekt, vec i interpretacija koja se upisuje u objekt*® (Arthur C. Danto), ali
status umetnickog dela je i institucionalno okruzje® (George Dickie) sveta umetnosti u kome se objekt prihvata
ili ne prihvata za umetnicko delo;

6. u analitickoj estetici se razvija i performativna® teorija (Ted Cohen) ready made-a koja tvrdi da umetnicko delo
nije objekt koji je proglasen za umetnost, ve¢ sam ¢in proglasavanja i imenovanja je umetnost;

7. semioticke i semioloske teorije ready made opisuju kao znak ili znakovni model izveden kroz transformacije
vanumetnickog znaka u umetnicki znak, a to znaci da ispituju uslove pod kojima jedan objekt dobija, gubi i menja
znacenja — ovde se zapravo ukazuje na pomak od dela ka tekstu.

Uticaji koncepta ready made-a

Koncept ready made-a je uticao na avangardnu, neoavangardnu i postavangardnu umetnost XX veka. Prvi uticaji su
realizovani u dadi i nadrealizmu izmedu dva svetska rata. Za dadu je koncept ready made-a bila mogucnost aktivisticke
emancipacije od stvaranja i proizvodenja umetnickih objekata. Za nadrealizam ready made je bio komunikacioni kanal
ka magiji, fetiSizmu i metaforicko-alegorijskom potencijalu obicnih svakodnevnih objekata. Nadrealisticki ready made-i,
asamblazi, objektne-pesme su objekti neobi¢nog izgleda ¢ija funkcija nadilazi umetnicka ocekivanja u stvaranju magijskog
efekta, erotsko-fetiSistickog ucinka i otvaranja govora iz nesvesnog. Ready made ima slicne ucinke za nadrealiste kao
i omaska, pripovedanje sna ili automatski crtez. Za neoavangardne pokrete pedesetih i Sezdesetih, kao sto su fluksus,
neodada i hepening koncept ready made-a, postaje sredstvo beskrajnog Sirenja domena umetnic¢kog rada na “realni”
prirodni i drustveni svet. Ready made je sredstvo emancipacije subjekta od umetnika kao stvaralackog bi¢a kao izvodaca
ili producenta unutar sveta umetnosti, ali i mo¢no kriticko sredstvo provociranja i subverzije dominantnih estetickih
kriterijuma prosudivanja vrednosti umetnickog unutar svetova i institucija moderne umetnosti. Karakteristi¢no je da
su neodadaisti i fluksus umetnici zapoceli svoje eksperimente pod uticajem Duchampovih zamisli ready made-a, ali da
su oni uticali i na njega da cetrdesetak godina posle prvih ready made-a redefinise i reciklira svoju poetiku i izvede
rekonstrukcije i reinterpretacije izgubljenih primera.>® Koncept ready made-a se izvodio u procesualnoj umetnosti,
body art-u, land art-u i performansu (performance art). RazliCite pojave (zraenje urana, gorenje drveta, isparavanje
vodene pare) uvodeni su u umetnost kao ready made-i, odnosno, tlo zemlje, nadeni objekti ili [judsko telo je redefinisano
i imenovano kao umetni¢ko delo. Velika revizionisticka primena zamisli ready made-a je izvedena u konceptualnoj
umetnosti. Konceptualna umetnost je pokret diskurzivnog i analitickog karaktera, nastao u vizuelnim umetnostima
krajem Sezdesetih godina. Za konceptualnu umetnost nije bitna produkcija umetnic¢kih radova (objekta, situacija ili
dogadaja), vec istrazivanje uslova produkcije, funkcionisanja i recepcije umetni¢kog dela. Konceptualna umetnost je
pretezno usmerena na izvodenje teorije (teorijskog ili proteorijskog rada) u kontekstima umetnosti i kulture. Uloga i
funkcija ready made-a u konstituisanju konceptualne umetnosti je bazicna. Prvi period pokreta konceptualne umetnosti,

54 0 granicama modernog pojma igre videti rani tekst Jacquesa Derride, “Struktura, znak i igra u obradi judskih znanosti”, iz: Miroslav Beker (ed),
Suvremene knjiZevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 1999, str. 207—222.

55 Jack Burnham, “The Purposes of the Ready-Mades”, iz: Great Western Salt Works — Essays on the Meaning of Post-Formalist Art, George Braziller,
New York, 1974, str. 71—88.

56 Arthur C. Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, Columbia University Press, New York, 1986.

57 George Dickie, “What is Art?: An Institutional Analysis”, iz: W. E. Kennick (ed), Art and Philosophy — Readings in Aesthetics, St. Martin’s Press,
New York, 1979, str. 82—94.

58 Ted Cohen, “The Possibility of Art: Remarks on a Proposal by Dickie”, iz: Joseph Margolis (ed), Philosophy Looks at the Arts — Contemporary
Readings in Aesthetics, Temple University Press, Philadelphia, 1987, str. 186—199.

59 Uporediti Duchampove zapise o ready made-u “Readymades” iz belezaka za “The Green Box” sa njegovim kasnijim tekstom “Apropos of
Readymades”, iz: Michel Sanouillet, Elmer Peterson (eds), The Essential Writings of Marcel Duchamp, Thames and Hudson, London, 1975, str.
32-33 i 141—-142.
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tokom kasnih Sezdesetih godina, eksplicitno je diSanovski, jer je karakteristicna metodologija konceptualnih umetnika
izvedena iz zamisli i shema ready made-a. |1z shema ready made-a izvedena je apstraktna strategija koja pokazuje da je
kao umetnicko delo moguce upotrebiti ne samo objekte, situacije ili dogadaje (Sto je elaborirano u dadi, nadrealizmu,
neodadi, fluksusu, situacionizmu), ve¢ i diskurzivne i teorijske konstrukcije i modele. Pogledacemo neke karakteristicne
pristupe ready made-u iz konteksta konceptualne umetnosti.

U raznovrsnoj i Cesto kontroverznoj produkciji Robert Morris je nacinio nekoliko radova koji iniciraju pristupe
ready made-u na nivou koji je funkcionalno znacajan za konceptualnu umetnost.® U pitanju su radovi: Ram za kartice
(1962) i Metod za sortiranje krava (1963—67). Oba rada bi po tipologiji iz kataloga Morrisove retrospektivne izloZbe u Tate
Gallery®' 1971. pripadala podru¢ju mixed-media, tj. postdiSanovskim eksperimentima. Autori izlozbe Art Conceptual I
Ram za kartice nude kao primer inicijalnog konceptualistickog rada, jer koristi model ready made-a. 1zlozena je kartoteka
sa karticama, koja paradoksalno egzistira samo kao kartoteka kroz dati sadrzaj (listing). U Metodu za sortiranje krava
ponuden je tehnicki tekst o naCinu sortiranja krava kao umetnicki rad. U stejtmentu navedenom u knjizi Ursule Meyer
Conceptual Art Morris govori o odnosu prema disanovskom konceptu ready made-a ukazujuci na funkcije vrednosti:

U opstem smislu umetnost je uvek bila statican i zavrSen objekt, ¢ak i ako se strukturalno mogla opisati

ili ako je mogla egzistirati kao fragment. Napad je, medutim, bio usmeren na nesto mnogo vise nego sto

je to umetnost kao predstava. Napadnut je racionalisticki pojam da je umetnost oblik rada koji rezultira

finalnim produktom. Duchamp je napao marksisticko shvatanje da je rad indeks vrednosti...t3

Morrisove fenomenoloske, tj. ka ospoljavanju usmerene, operacije®* sa ready made-om ili njegovim izdancima u proce-
sualnim radovima provociraju i problematizuju aksioloski status umetnickog rada. Morris problematizuje kategorije
umeca, rada ulozenog u produkt i finalnog produkta (objekta) na Culno-telesnom i konceptualnom nivou (body-mind
relacija). Morrisov pristup ready made-u ima i autokriticku dimenziju. Morris je pocetkom Sezdesetih bio jedan od
vodecih predstavnika minimalne umetnosti, procesualnim radovima (anti-form) i ready made-ima je koncept dela kao
proizvoda (ili izraza zatvorenog logickog koncepta formalne kombinatorike objektima) razorio (otvorio je koncept
umetnosti procesualnom i konceptualnom izvodenju egzistencijalnog/bihevioralnog ¢ina na materijalima i “gotovim
objektima”).

Francuski konceptualni umetnik Bernar Venet®® (1941) je Cetvorogodisnju “produkciju” postavio na interdisci-
plinarnim shemama ready made-a. lzlagao je sisteme znanja (nauke), predavanja naucnika, naucne modele itd. bez
posredujuceg intervenisanja. Venetov Cetvorogodisnji program zasnivao se na prezentaciji nauke kao nauke:

Posle prvih radova koji su prezentovali srednjoskolsku matematiku, fiziku, hemiju i industrijski dizajn

(1966), odlucio sam 1967. da ostvarim Cetvorogodisnji program:

— astrofizika

— nuklearna fizika 1967.
prostorne nauke
racunarska matematika

— meteorologija 1968.
— trgovina

— metamatematika

— psihofizika (psihohronometrija) 1969.
— sociologija i politika

— metamatematika ponovo. 1970.

(matematicka logika)

Za svaku disciplinu koju budem izlagao savetovace me po jedan strucnjak iz te oblasti. Teme su izabrane
po njihovom znacaju...
Ja ne izlazem matematiku kao umetnost, ve¢ matematiku kao matematiku. ¢

60 Maurice Berger, “Duchamp and I”, iz: Labyrinths — Robert Morriss, Minimalism, and the 1960s, Harper and Row, New York, 1989, str. 19—46.

61 Michael Compton, David Sylvester (eds), Robert Morris, The Tate Gallery, London, 1971, str. 51—67, kao i str. 8 i str. 56.

62 Art Conceptuel I, Musée d’art contemporain, Bordeaux, 1988, str. 23—34.

63 Robert Morris, “Statements, 19707, iz: Ursula Meyer (ed), Conceptual Art, A Dutton Paperback, New York, 1972, str. 184.

64 Robert Morris, “Some Notes on the Phenomenology of Making: The Search for the Motivated”, iz: Continous Project Altered Daily: The Writings of
Robert Morris, The MIT Press, Cambridge, 1995, str. 71—93.

65 Donald Kuspit, “Bernar Venet’s New Wall Paintings”, NY ARTS vol. 5 no. 9, New York, 2000, str. 33—41.

66 Bernar Venet, iz Ursula Meyer (ed), Conceptual Art, A Dutton Paperback, New York, 1972, str. 212.

30



r
3

el 5

Robert Morris, Card File (Ram za kartice), 1962.
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Bernar Venet, Teorija informacija, 1970.

Joseph Kosuth, Titled (Art as Idea as Idea)
(Naslovljeno /Umetnost kao ideja kao ideja/), 1967.

31



Venetov stav da ne izlaZze matematiku ili druge nauke kao umetnost, ve¢ kao matematiku ili odredenu nauku, proizlazi iz
dve pretpostavke: (1) da njegov umetnicki rad nije sinteza matematike ili nauke sa umetnoscu ili kroz umetnost, Sto je
bio ideal avangardnih konstruktivistickih i neoavangardnih pokreta, i (2) da je njegov umetnicki rad izlazak iz umetnosti
u egzaktnu i impersonalnu prezentaciju naucnih disciplina, Sto za posledicu ima to da je matematika prezentovana onako
kako se matematika ili bilo koja druga naucna disciplina u svom doslovnom kontekstu prezentuje. Venetov pristup se
zasniva na postupcima karakteristicnim za konceptualnu umetnost: (a) shema ready made-a se primenjuje na kompleksni
konceptualni i institucionalni “objekt”, na nauku, (b) tautologijom se pokazuje da je izlagani objekt (naucna disciplina)
data kao naucna disciplina, (c) povezivanjem strategija ready made-a sa tautologijom ostvaruje se analiticka situacija
(umetnicki rad, mada ne izgleda kao umetnicki rad i nema svojstva likovnog umetnickog rada, svojom doslovnom
strukturom pokazuje kako van-umetnicka fenomenalnost postoji kao sama ona zahvaljujuci preobrazajima umetnickog
konteksta). Svaka od Venetovih prezentacija naucnih modela (sistema znanja) moze se prihvatiti bez ulazenja u to Sta
naucni model nudi (Sto je nivo ready made-a i tautologije), zatim, upustanjem u problematiku naucnog modela (Cime
prezentacija u kontekstu umetnosti postaje komunikacioni kanal za potencijalnog slusaoca i Citaoca naucnih teorija koji
ne mora misliti o umetnosti) i, konacno, metaraspravom statusa umetnosti kao konteksta naucne prezentacije. Venetova
istrazivanja posredstvom shema ready made-a postavljaju problem konteksta i kontekstualnosti sveta umetnosti, ali i
problem upotrebe apstraktnih “objekata” (naucnih disciplina) kao umetnickih dela.

Predimo na jos jedan primer.

Zapocecemo kratkom problematizacijom rada Josepha Kosutha (1945) Titled (Art as Idea as Idea) (Naslovljeno
(Umetnost kao ideja kao ideja), 1967). Kosuth je izveo jednostavnu operaciju: izlagao je uvecane negativ snimke
odstampanih rec¢nickih definicija apstraktnih pojmova. Ovaj ready made izveden je sasvim u diSanovskoj tradiciji. U
Duchampovim beleskama iz Zelene kutije moZemo pronaci polaziSte Kosuthovog rada. Duchamp je u odeljku “Jezik
/uslovi jezika” pisao:

Uzmi Larousov recnik i kopiraj sve takozvane “apstraktne” reci, tj. one koje nemaju konkretnu referencu.

Sastavi shematski znak oznacavajuci svaku od ovih reci (znak moze biti nacinjen sa standardnim tacka-

ma).

Ovi se znaci moraju shvatiti kao slova novog alfabeta. ¢

Kosuth je procistio Duchampov koncept. Medutim, iza ovako postavljene prividno jednostavne sheme krije se niz
teorijskih problema. Prvo, Kosuth bira relativno jednostavan i vizuelno neutralan model podreden diskurzivnom radu.
Drugo, tako postavljen model ne nudi resenja, bilo na vizuelnom ili diskurzivhom planu, ve¢ nudi problem koji treba
raspraviti, Sto ove radove svrstava u kategoriju teorijskih objekata. Trece, Kosuth uspostavlja tautolosku “situaciju”.
Cetvrto, Kosuthovo delo radi sa Duchampovom idejom, pa je drugog stepena u odnosu na Duchampovu ideju kao
umetnicki rad. Istovremeno izlazuci ideju “vode”, “stakla” ili “ideje” on problamatizuje ideju umetnosti (ideju u
umetnosti) i time svoj rad definiSe kao “ideju ideje”, a to znaci kao koncept koncepta. Postavlja se pitanje: “Kakav je
Kosuthov stav prema Duchampu?” Polazna odredenja Kosuthovih relacija prema Duchampu data su u tekstu “Umetnost
posle filozofije”. Kosuth ukazuje na povezivanje dve linije: (a) one koja vodi ka postfilozofskom misljenju i (b) linije
postdiSanovske umetnosti. Linija postdiSanovske umetnosti nudi metod postfilozofskim zahtevima, tj. teoretizirajucoj
poziciji umetnika. Kosuth je koncept i shemu ready made-a povezao sa aparaturom preuzetom iz analiticke filozofije: sa
konceptom propozicije i zamislima “jezicke igre” i “znacenja kao upotrebe” Ludwiga Wittgensteina. On, zapravo, izvodi
suocCenje Wittgensteinove filozofije obicnog jezika i Duchampove prakse ready made-a. Kosuth ukazuje na prevratnicki
rad Duchampovih zamisli i realizacija ready made-a, razumevajuci pod tim pomeraj od zanimanja za morfoloske (i
ontoloske) determinante umetnickog dela i umetnosti do zanimanja za njihove funkcionalne i znacenjske determinan-
te. Kada kazemo da morfoloske determinante odreduju umetnicko delo i umetnost, kazemo da je slikarstvo odredeno
materijalnim i tehnickim aspektima slikarstva (podlogom, kompozicijom, bojom, formom, teksturom, nacinom slikanja
itd) Kosuthova pozicija koja utvrduje da umetnost, na primer slikarstvo, odreduju funkcionalni aspekti, preispituje
kontekst nastanka umetnickog dela (svet, kontekst, kulturu i, svakako, koncept umetnosti), saznajnim i logi¢kim
mehanizmima upotrebe i priznavanja nekog X za umetnicko delo (od zamisli ready made-a do shema konceptualne
determinisanosti umetnickog dela i umetnosti posredstvom zamisli propozicije i jezicke igre). Kosuth zakljucuje da je
umetnicko delo tautologija, jer pokazuje umetnikovu intenciju. Time on pokazuje da je umetnost poseban svet u odnosu
na druge svetove kulture, Sto je ujedno i definicija umetnosti:
Prema tome, umetnost je stvar a priori (na to je Judd mislio kada je rekao da “ako neko to zove umetnoscu,
onda to stvarno jeste umetnost”).¢®

67 Marcel Duchamp, “Language”, iz: Michel Sanouillet, Elmer Peterson (eds), The Essential Writings of Marcel Duchamp, Thames and Hudson,
London, 1975, str. 31.

1972, str. 3.
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Definicije umetnosti i umetnickog dela (rada /artwork/) zasnovane na pojmu intencionalnosti umetnika aspekti su
radikalne modernisticke umetnosti koja pokazuje da morfoloski aspekti umetnickog dela (slike, skulpture, fotografije
i ready made-i) dobijaju status umetnickog dela i svoja znacenja (od opstih znacenja umetnosti do partikularnih
znacenjskih funkcija) kroz intencionalnost umetnika,® tj. nac¢inima na koje se intencionalnost saopstava u umetni¢ckom
radu. Zasnivajuci ekstremnu poziciju, Kosuth pokazuje da umetnicko delo samo pokazuje to kako je umetnicko delo,
kako se smesta u kontekst umetnosti i kako se posredstvom intencionalnosti is¢itava kao element klase umetnickih
dela, tj. funkcionalni pripadnik konteksta umetnosti. Na ovako izreCenim pretpostavkama koncept ready made-a,
procis¢en do sheme “upotrebe nekog X kao umetnickog dela u kontekstu umetnosti”, postao je osnovna tehnika rada
sa “funkcijama”, a ne morfologijama, umetnosti. U tekstu “No Exit” Kosuth daje definiciju konceptualne umetnosti
razlikujuéi je od postminimalnih istrazivanja. Postminimalisticki rad radikalizuje pre alternativne materijale umetnosti,
nego alternativna znacenja. Nasuprot postminimalnoj umetnosti, konceptualna umetnost se bavi problemima znacenja
i procesima oznacavanja, Sto je Cini relevantnom u savremenoj (postmodernoj) umetnickoj praksi:

Cini mi se da je sutinsko znacenje takvih radova bilo u radikalnom prevrednovanju toga kako radi jedan

umetnicki rad, istovremeno nam govoredi nesto o tome kako radi sama kultura: kako se znacenja mogu

menjati i onda kada se materijali ne menjaju.”

U istom tekstu Kosuth iznosi kritiku statusa medijski odredenog dela zasnovanog na tradicionalnim tehnikama produkci-
je, ukazujuci na to da alternativna praksa ready made-a postoji preko Sezdeset godina. Tradicionalna praksa mora da
se demistifikuje, jer prikriva savremene strukture oznacavanja iz kojih se generisu znacenja. Po Kosuthu nema skrivenih
(tajnih) znacenja u metafizickom smislu, kako umetnost zasnovana na tradicionalnim vrednostima Zeli da pokaze.
Kriticki radovi svojim znacenjskim poretkom subvertiraju banalna ¢itanja. Umetnicki rad nastaje kao brikolaZ aspekata
kulture, svojom strukturom (produkcijom i preobrazajima znacenja) on pokazuje kako jedna kultura proizvodi za sebe
znacenja, smisao i predstave. Takvo delo se naziva made-ready i po Kosuthu oznacava postdisanovsku tehniku kompleks-
nog kombinovanja, povezivanja i produkcije znacenja (tj. preoznacavanja) u sistemu umetnosti, ali i u sistemu kulture.
Kada se kaze da je made-ready tehnika, radovi made-ready-a se ne porede sa produktima tehnike slikanja, kubisti¢kog
kolaziranja ili Duchampovom upotrebom objekta iz koje su izvedeni. Tehnika made-ready-a odgovara simulaciji slozenih
kulturalnih transformacija znacenjske i aksioloske uredenosti kulture, njenih aspekata, nac¢ina komunikacije, pristupanja,
imenovanja, razmene objekata, povezivanja diskurzivnih planova i arbitrarnih varijantnih sistema. Sam nacin prezentacije
rada uslovljen je okvirom tehnike made-ready-a i Kosuthovom licnom istorijom. Radovi su vise-medijske instalacije koje
strukturalno povezuju (i sprovode) ready made-e od objekta do teorije. Smisao tehnike made-ready-a je, po Kosuthu,
u dijalektickom obrtu procesa oznacavanja, tj. u dinamickoj konstelaciji nastaloj smestanjem rada ili fragmenata rada
unutar kodova kulture koji markiraju povezivanje znacenjskih relacija izmedu posmatraca i ¢itaoca, umetnika i autora,
ideologije i svakodnevnog ponasanja. Koncept i realizacije made-ready-a nadilaze semioticki sistem ili shemu znakova,
posto pokazuju kako se objekti, njihove konstelacije ili medijske obrade upotrebljavaju po uzoru na arbitrarnosti
prirodnih jezika i semiotickih sistema svakodnevice masovne kulture. Interesovanje za made-ready je po Kosuthu zZelja
da se formira jedna apstraktna lingvisticko-semioloska strategija koja omogucava istrazivanje, modelovanje i raspravu
slozenih kulturalnih arbitrarnih mehanizama produkcije i transformacija znacenja. Kosuthova kulturoloski determinisana
koncepcija made-ready-a izvedena je iz ready made-a, ona pripada kontekstu postindustrijskih i informacijskih drustava
u kojima je direktna percepcija sveta zamenjena posrednim informacijskim i oznacivalackim medijskim predstavama
(reprezentacijama, zastupnicima).

I, na kraju, pogledajmo kako se ready made tretira u engleskoj grupi Art&Language.

Funkcije ready made-a su grupi Art&lLanguage (osnovana 1968) omogudile prelazak sa pro-pop-artistickih i
neokonstruktivistickih tehno radova, kasnih Sezdesetih, na konceptualno-teorijske modele. Koncept ready made-a je
za Art&language bio samo jedna od mogucih anomalijskih shema koju je trebalo podvrgnuti raspravi ili, eventual-
no, prelazan oblik ka kritickom teorijskom radu u kontekstu umetnosti. U okviru Art&lLanguagea se u drugoj polovini
Sezdesetih raspravljalo o statusu umetnickog dela. U tim raspravama znacajnu ulogu imao je problem statusa ready ma-
de-a i transformacija njegovih koncepata. Zadrzacemo se na jednom primeru: na analizi Terryja Atkinsona iznesenoj u
tekstu “Introduction to Art-Language Volume 1 Number 1”. Atkinsonov “Uvod” je teorijski tekst umetnika ciji je zadatak
da formulise kontekstualni, znacenjski i eksplanatorni okvir netipicnoj produkciji konceptualne umetnosti. Sredisna
tema je razmatranje statusa “eseja” kao umetnickog dela. Atkinson smatra da je problem odredenja (prepoznavanja)
identiteta umetnickih objekata sustinski za savremenu umetnost, jer su dvadesetovekovni umetnicki pokreti stalno
dovodili u pitanje strukture identiteta umetnickog objekta. Polazno je pitanje da li se uvodnik moze smatrati ¢lanom

69 O intencionalnosti kao uslovu umetnosti videti: “Iz Cinjenice da je umetnost nesto Sto mi ¢inimo, proizlazi da je umetnost, u daljem i filozofski
tehni¢kom smislu, intencionalna”, iz: Richard Wollheim, “The Work of Art as Object”, iz: On Art and Mind, Harvard University Press, Cambridge,
1974, str. 113.

70 Joseph Kosuth, “No Exit” (1988), iz: Art after Philospohy and after — Collected Writings, 1966—1990, The MIT Press, Cambridge, 1991, str. 229.
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prosirene klase “vizuelnih umetnickih dela”? Po Atkinsonu Cetiri su tipa umetnickih dela: (1) objekti koji poseduju sve
morfoloske karakteristike nuzne da bi se objekt smatrao umetnickim radom (slikom, skulpturom), pri tome se uvaza-
vaju i istorijske kategorije uspostavljene njihovom evolucijom, (2) nove morfoloske karakteristike se dodaju postojec¢im
(na primer, kolaz u kubizmu i dadi), (3) model ready made-a se zasniva ili na procedurama smestanja vanumetnickih
objekata u kontekste u kojima se ocekuje da se nalaze umetnicki objekti ili na izjavama umetnika koje kazu da je objekt
umetnicki objekt bez obzira na njegov umetnicki ili vanumetnicki kontekst, i (4) “proglasavanje” se razvija kao tehnika
za produkciju umetnosti. Koris¢enje tehnika ready made-a je, po Atkinsonu, dovelo do novih morfologija, pruzivsi i
kriterijume za prihvatanje statusa ¢lanstva klase “objekt umetnosti”:

To su, na primer, Duchampovi ready made-i i Rauschenbergov Portret Iris Clert. Ovde postoji izvesno

ukrstanje sa tipom objekata pomenutih pod (2) (dodavanje novih morfoloskih karakteristika, napomena M.

§.), medutim izgleda da je naglasenije pitanje da li se ovi radovi ubrajaju u umetnicke objekte ili ne, nego

da li su dobri ili losi (umetnicki objekti).”

Atkinson status ready madea posmatra primerom Krana (1966) Davida Bainbridgea. Bainbridge Kranom problematizuje
status ready made-a jer je izveden kao objekt koji istovremeno ima vise razlicitih upotrebnih statusa. Kran je opozicija
Duchampovom DrZacu za suSenje flasa, posto njegovi ready made-i zadobijaju status umetnickog objekta u skladu sa
¢inom umetnika, na primer, kupovinom drZaca za susenje flasa. Duchampovi ready made-i su objekti u asimetricnom
odnosu, posto identitet umetnicki objekt prekriva identitet drzac za susenje flasa, a identitet drzac za susenje flasa ne
prekriva identitet umetnicki objekt. Bainbridgeov Kran je u opoziciji prema ready made-u, posto je:

ponekad clan klase “umetnicki objekt i kran”, a ponekad je samo ¢lan klase “kran”. Odredenje da je clan

klase “umetnicki objekt” ne proizlazi iz oslanjanja na morfoloske karakteristike objekata, ve¢ na Bainbri-

dgeovu i Atkinsonovu listu intencija koje priznaju dve vrste ambijenta: umetnicki i ne-umetnicki ambijent.

Identitet je ovde (umetnicki objekt ili kran) simetrican.”

Dok je Duchampov DrZac za susenje flasa proizveden kao neumetnicki produkt masovne potrosnje i upotrebe, te
nakandno unesen u podruc¢je umetnosti, Kran je nacinjen u izrazito umetnickom ambijentu skulptorske Skole St. Martin
(St. Martins School of Art Sculpture Faculty), a zatim je poslan (izvan) u ne-umetnicki ambijent. S druge strane, ne
postoje razlozi zasto se Kran iz javnog prostora parka, gde ima funkcije krana (objekta za igru), ne bi izloZio u Tate
Gallery. DrZacu za susenje flasa i Kranu zajednicka je intencija umetnika, spoljasnja u odnosu na objekt, jer nije
sadrzana u konstrukciji objekta. Ako drzac za susenje flasa moze biti proklamovan za umetnicki objekt, a kran jednom
proglasen i prihvacen kao kran, a drugi put kao umetnicki objekt, moze se zakljuciti da sve promene zavise od promene
ambijenta (ambijenta ili konteksta upotrebe objekta). Ako sve promene zavise od promene ambijenta, tj. konteksta,
umetnicki rad se dalje moZe razvijati kroz proglasavanje ambijenata, a ne objekata. Ako se drzac za susenje flasa moze
proglasiti clanom klase umetnickih objekata, zasto se ne bi i cela prodavnica proglasila umetnickim ambijentom. Ako se
prodavnica prihvati za umetnicki ambijent tada moze i ceo grad, cela zemlja itd. U tim okvirima, Atkinson i Baldwin su
odlucili da koriste Oksfordsir u Engleskoj kao teorijsku osnovu, pri cemu se postavilo pitanje: ako je Oksfordsir proglasen
za ambijent umetnosti, kako onda treba uzimati u obzir objekte u Oksfordsiru? Atkinsonov odgovor glasi:

Ne treba se opterecivati davanjem odgovora na takvo pitanje. Okvir je uglavnhom uspostavljen da bi se

ready made primenio na “umetnic¢ki ambijent” nasuprot “umetnickom objektu” koji je ready made.”

Istrazivanje i rasprava “ambijenta umetnosti” nije obuhvatila toliko prostorne parametre, koliko “temporalne” dimenzije
(pocetka ili zavrsetka) konverzije Oksfordsira u umetnicki ambijent. Preko ambijenta umetnosti ili umetnickog ambijenta
(termin “ambijent” znaci “okruzje”) doslo se do analize pojmova “okvir” (framework, engl.) ili “kontekst”. Transformacije
od ready madea do istrazivanja okvira umetnosti ukazale su na moguénost da metod produkcije umetnosti postane
teorijska procedura. Atkinsonov i Baldwinov rad Air Show™ iz 1967. pokazuje kako teorijska analiza produkuje umetnicki
rad. Bazic¢na postavka Air Showa sastoji se iz serije izjava o teorijskoj upotrebi stuba komprimovanog vazduha cija je
osnovica jedna kvadratna milja. Nijedna konkretna kvadratna milja na povrsini zemlje nije specificirana, a nije odredena
ni visina. Air Show ne moze biti perceptualna, vec¢ samo fiktivna (teorijski konstruisana) situacija saopstena posredstvom
teksta. Sve Sto je o njemu receno, pokazuje da je u pitanju “fikcionalni entitet” (fictional entities), dok su slike ili
skulpture realni objekti, tj. konkretni entiteti koji nude konkretno iskustvo. Kada se, na primer, kaze da je skulptura
nacinjena od “pravog” zlata, to znaci da ona nije nacinjena od imitacije zlata. Atkinson konstatuje da se slicno moze
reci i za delo Air Show, pri ¢emu se ne misli na opisano stanje stvari, ve¢ na koncept. Pitati da li je neSto u vezi sa Air

71 Videti tekst “Introduction to Art—Language Volume 1 Number 1 1968—69”, iz: Art&Language, Van Abbemuseum, Eindhoven, 1980, str. 22.
72 Videti tekst “Introduction to Art—Language Volume 1 Number 1 1968—69”, str. 22

73 Videti tekst “Introduction to Art—Language Volume 1 Number 1 1968—69”, str. 25—26.

74 Art&lLanguage, Van Abbemuseum, Eindhoven, 1980, str. 4—14 i 15—18.
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Showom realno ti¢e se koncepta. Atkinsonova rasprava pokazuje da egzistencijalni objekt pomoc¢u koga je formulisan
sadrzaj (papir sa tekstom) nije umetnicki objekt (ili objekt umetnosti) i da se u radu Art&Languagea umetnicki objekt ne
moze direktno percipirati. Pisanje se uspostavlja kao metod istrazivanja. Ova modifikovana transformacija proceduralno-
sti ready made-a barata sa “teorijskim objektima” ili konstrukcijama, tj. fiktivnim entitetima posredovanim sadrzajem
teksta. Sam tekst (otkucan ili odstampan na komadu papira) nije ready made, nesto izvan umetnosti uneseno u okvir
umetnosti, vec¢ je pravi ready made teorijski objekt (diskurzivni objekt) koji nam tekst saopStava svojim sadrzajem.
Art&lLanguage je na osnovu ovih bazicnih pretpostavki u narednim projektima istraZivanja umetnosti uveo mnostvo
metoda analiticke filozofije (od semanticke analize do modalne logike). Izlozena Atkinsonova analiza pokazuje kako
se moze konceptualno opravdati status teorijskog teksta na mestu vizuelnog umetnickog dela. Pri tome se iz zamisli
Duchampovog ready made-a (transformacije statusa objekta) izvode zamisli konteksta (okruzja ili okvira objekata) i
intencija (namera da se radi sa objektima i da se objekti i konteksti transformisu). Koncept transformacije nije ontoloski
(ili uze receno morfoloski), vec¢ konceptualni. Prelazak od objekta na kontekst i od konkretnog konteksta na hipoteticki
kontekst u umetnosti gradi (produkuje) zev (hijatus) izmedu ontoloske i konceptualne naddeterminacije umetnosti.
Izmedu ontoloskih (morfoloskih) transformacija i konceptualnih transformacija postoji temeljna razlika koja kazuje da
umetnicko delo nije vise token (na primer, komad hartije na kome je otkucan tekst), vec tip (koncept koji se saopstava
tekstom koji je otkucan na komadu hartije). Na primeru Duchampovog ready made-a Graham Howard u tekstu Mona Lisa
(1971) demonstrira analiticku i logicku proceduru rasprave unutar konteksta umetnosti koji se moZe identifikovati kao
postdisanovski. Pogledajmo deo teksta koji uvodi logicke indekse i relacije:
U tekstu ¢u razmotriti Cetiri odvojena elementa, konstruisana u dvadesetom veku, ali i peti konstruisan u
Sesnaestom veku. Raspravljajuci o relacijama ovih elemenata prvo ¢u izloziti terminologiju koju ¢u u radu
koristiti:
A = Mona Lisa Leonarda da Vincija
B = Duchampova Mona Lisa sa brkovima i bradom; naslovljena L.H.0.0.Q
C = Duchampova Mona Lisa, naslovljena Rasée L.H.0.0.Q.
D = Picabijina Mona Lisa sa brkovima, nazvana L.H.0.0.Q; nastala posle Duchampa za casopis 391
E = Dalijeva Mona Lisa sa dalijevskim licem i dlakavim rukama punim novca
() je upotrebljena kao jednostavni operacioni znak koji kaZze A(x) = Mona Lisa sa brkovima itd.
Brojne oznake indiciraju pojedinacne ekstenzije termina upotrebljenog u operaciji.
x = brkovi
y = brada
Z = novac itd.

X i brojne oznake su upotrebljene na sledeci nacin:
X, = brkovi kao brkovi
x, = brkovi kao slika
X, = brkovi kao (retinalna ili neka druga) predstava.
Na osnovu ovoga se vidi da ¢e 1 primenjeno na A dati Mona Lisu kao Mona Lisu itd.

Logicki operatori kao Sto su — i. zadrzZace standarna logicka znacenja.

Mozemo ponovo napisati A, B itd. na sledeci nacin:

A=A
B = A(x)(y) L.H.0.0.Q.

C = (AG)(Y)) (=x) (~y). Rasée L.H.0.0.Q.
D = (A(X)(Y)) (-y) L.H.0.0.Q.
E=(AX(Y)) (2)

ili kao sto sledi:

A=A

B = A(X)(y) L.H.0.0.Q.
C=A Rasée L.H.0.0.Q.
D = A(X) L.H.0.0.Q.

E=AX)y)@"7

75 Graham J. Howard, “Mona Lisa”, Art-Language vol. 1 no. 3, Coventry, 1970, str. 9—10.
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Tekst razmatra i eksplicira nekoliko diskurzivnih nivoa. ZapaZa se da Howard niz umetnickih dela iz prakse ready made-a
postavlja za objekt logicke rasprave cime njegov diskurs postaje metajezik o istorijskim primerima transformacija ready
made-a. Zatim, u tekstu se raspravlja o procedurama i terminologiji drugostepenog (meta) diskursa ¢ime se u tekst
ugraduje i pozicija trecestepenog metadiskursa (teksta o strukturi i logici generisanja teksta). Postavlja se teza i o
ukljucenju metaformalnog logickog diskursa u polazni razmatrani sistem, Sto pokazuje da se govor o Mona Lizi (i njenim
transformacijama posredstvom zamisli ready made-a) uvodi u koncept ready made-a. Howardov drugostepeni diskurs se
uspostavlja kao procedura formalizacije: zasniva se na simbolickoj logici i lokalno datim relacijama logickih simbola i
primera iz istorije umetnosti. Postupak formalizacije podrazumeva tri koraka: (a) aproksimaciju sloZenosti umetnickog
rada karakteristicnim indeksima (vrednostima koje indeks zastupa u diskursu), (b) klasifikaciju indeksa prema relacijama
sa odgovaraju¢im delima ili njihovim aspektima i (c) uspostavljanje osnovnih i izvedenih formula koje opisuju stanje
stvari (grube logicke relacije indeksa kao zastupnika umetnickog dela u diskursu). Ovako definisan tekst pokazuje sve
aspekte tipicnog logickog promisljanja i rasprava grupe Art&lLanguagea na prelazu Sezdesetih u sedamdesete godine,
kao i temeljni zahtev da se teorije jednog sveta (konteksta) ekstrapoliraju u druge svetove: (1) logicki formalizam u
teoriju umetnosti i (2) koncepti teorije umetnosti izrazeni logickim formalnim shemama u svet umetnosti. U pitanju je
gradenje interpretativnog kruga (hermeneutickog kruga) izmedu dela, jezika i koncepta:

a. od umetnickog dela kao objekta analize,

b. preko razrade koncepta (analize umetnickog dela) u mapiranim kontekstima kulture i drustva,

c. do postavljanja teorijske analize na mestu moguceg stvaranja i prezentacije umetnickog dela.

Drugim recima, diSanovska tradicija konceptualizacije umetnickog dela ili umetnickog ¢ina u teoretizacijama grupe

Art&Language postaje sredstvo ispunjavanja i mapiranja (filing and mapping) konteksta umetnosti u odnosu na kontekste
kulture i drustva.
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THE NEW
ARTISTIC
CONCEPTION

DIE NEUE
KUNSTLERISCHE
KOMZEPTION

a oura di Enrico Castellani — Plaro Manzoni

LA HUOVA
CONCEZIONE
ARTISTICA

LA NOUVELLE
CONCEPTION
ARTISTIQUE

Naslovna stranica revije Azimuth, Milano, 1960.
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UMETNOST POSLE ENFORMELA: NEKOLIKO KONKURENTSKIH PRIMERA

Umetnost posle enformela

Umetnost posle enformela je u kasnim pedesetim i ranim Sezdesetim godinama u Evropi oznacila neocekivani
okret od lirskog, ekspresivnog, antiformnog i individualisticko-egzistencijalisticki orijentisanog stvaranja u okviru
slikarstva i skulpture (slike i skulpture kao mesta egzistencijalnog, vitalnog upisa) ka neoavangardnom bihevioralnom
i vanslikarskom radu i istrazivanju umetnosti koji referira istorijskim avangardama, pre svega dadi. Termin je uveden
na bijenalu u San Marinu (1963) koji je nosio naziv Posle enformela (Oltre Uinformale), a koji su organizovali kriticari
Pier Restany, Umbro Apolloni, Vincente Aguiliera Cerni i Giulio Carlo Argan. Giulio Carlo Argan je posao od enformela’
kao dominantnog i kljucnog pokreta posle Drugog svetskog rata, ukazujuci na uslove njegovog prevazilaZzenja.”” Po Jesi
Denegriju:

Zna se da je raspolozenje koje dominira u razdoblju enformela vezano za drustvene prilike prvih

poslijeratnih godina i filozofske postavke, posebno uz egzistencijalizam, koje same izviru iz tih prilika. To je

raspolozenje defetizma osamljene jedinke pred neuklopljenos¢u i neizvjesnoscu postojanja, to je u osnovi

pesimisticki odnos modernog umjetnika prema posljednjim pitanjima o samom smislu ljudskog bitka, iako

vec Cinjenicom da se ostvaruje kroz djelo velikih i javnih umjetnickih li¢nosti (kao Sto su Wols, Faurtrier,

Dubuffet, Burri, Tapies) enformel, zapravo, znaci i mo¢ nadvladavanja ¢ovjekove “bacenosti” u svijet koji

mu viSe ne pripada i u kojem ne nalazi sigurnost egzistencije. No, negdje krajem pedesetih godina, kada

zavrsava proces poslijeratne obnove i kada se posvuda u Europi osjetilo stanovito popustanje i olaksanje

egzistencijalnih napetosti, dok relativni materijalni prosperitet jos nije izazvao osjeanje otudenja

potrosackog drustva, javilo se, u Sirokom zamahu koje je obuhvatilo i podru¢je umjetnosti, raspolozenje

konsolidacije i nagovjestaj ¢ovjekovog prisnijeg odnosa prema uvjetima njegovog postojanja u vlastitoj

okolini. Pri tome su tehnika i tehnologija, upotreba novih sredstava rada i pomo¢ nauke pri obavljanju tog

rada, smatrani nekom od kljucnih poluga ovog procesa drustvene regeneracije. Stoga ne iznenaduje sto se

u takvim Zivotnim okolnostima kraja pedesetih i pocCetka Sezdesetih godina javlja raspolozenje koje nije

viSe svojstveno, Cak je suprotno, onom u enformelu: to je raspolozenje ponovnog povjerenja umjetnika u

svijet i u buducnost Sto se pred nama otvara. I¢i “preko enformela” znacilo je za umjetnike tog povijesnog

trenutka ic¢i dalje u dva smjera: ic¢i dalje u jednom drugacijem, vedrijem, prihvatljivijem osjecanju svijeta

i sebe u svijetu, ali i i¢i dalje u razradi samog umjetnickog jezika trenutno zakocenog uslijed stagnacije

izazvane akademizacijom kasnog enformela i naglom hiperprodukcijom predstavnika “drugog vala” ovog

pokreta. Otuda se u tom casu namece utisak da je situacija “prevladavanja” enformela ne samo povijesno

nuzna i neizbjezna, nego i ideoloski i eticki “pozitivna”: za protagoniste ovog “prevladavanja” bit ce to

situacija “obnove”, Cak i situacija “prijeloma”, a da svi oni podjednako, nezavisno o medusobnim jezi¢nim

razlikama, Zive u atmosferi euforije novim svjedodi i to da su sve vaznije postenformelne alternative, Nove

tendencije, novi realizam, nova figuracija, u znaku tog preznaka.”®

Pravci istrazivanja posle enformela nisu bili unapred odredeni i uslovljeni, odnosno, nisu odredeni istom logikom
kojom je razvijana slikarska i skulptorska apstrakcija posle Drugog svetskog rata (apstraktni ekspresionizam, akciono
slikarstvo, lirska apstrakcija, art brut, tasizam, enformel). U previranjima posle enformela izdvajaju se dve dominantne
orijentacije:
(1) utopisticka — neokonstruktivisticke tendencije (gestaltisticka umetnost, umetnost vizuelnih istrazivanja, kinetic¢ka
umetnost, umetnost pripadnika novih tendencija), grupa Zero, i
(2) kriticka — novi realizam, nova figuracija, italijanski i britanski pop art.

Prva struja se oslanja na poverenje u tehnoloski razvitak i odnose umetnosti i nauke, a druga na kriticne odnose
unutar masovne potrosacke kulture visokog modernizma i masmedija. Prelazak sa pozicija enformela na pozicije
postenformela izveden je preobrazajem pitanja o egzistencijalnoj i istorijskoj situiranosti subjekta umetnosti u svetu na
pitanja o sinhronijskoj bihevioralnosti subjekta umetnosti u institucijama umetnosti, kulturi i drustvu.

76 Umberto Ecco, “Enformel kao otvoreno djelo”, iz: Otvoreno djelo, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1965, str. 133—163.

77 Giulio Carlo Argan, “Projekt i sudbina”, Studije o modernoj umetnosti, Nolit, Beograd, 1982, str. 52.

78 Jesa Denegri, “Pojam i situacija nakon enformela”, iz: Umjetnost konstruktivnog pristupa / Exat 51 — Nove tendencije, Horetzky, Zagreb,
2000, str. 341—342.
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Yves Klein, Peinture feu

s titre, 1961.

Yves Klein, Grande Anthropophagie Bleue — Hommage a Tennessee

Williams, oko 1960.
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Prevazilazenje enformela je naznaceno pokretanjem milanskog Casopisa Azimuth (1959) koji su uredivali Piero
Manzoni i Enrico Castellani, u kome saraduju Lucio Fontana, Robert Rauschenberg, Ives Klein. Situaciju posle enformela
karakterise drustveni i kulturni prosperitet, interes za tehnologiju, masovnu kulturu, razvoj monohromnog slikarstva,
redukcija i suzavanje znacenjskog (simbolickog, narativnog, fikcionalnog) “govora” slikarstva na primarna, konkretna,
doslovna i tautoloska znacenja, odnosno prevazilazenje medijskih ogranicenja slikarstva i zasnivanje akcija umetnika
koje korespondiraju americkom hepeningu (happening). U odnosu na spontani i direktni, odnosno, kao pretkonceptualni
postupak u slikarstvu enformela (u slikarstvu ¢ina, akcije, gesta) u umetnosti posle enformela delo je posledica unapred
formulisanih koncepata pripremljenih za izvodenje. Eksplicitne poetike umetnosti posle enformela ostvarili su Piero
Manzoni, novi realisti sa Yvesom Kleinom, i nemacka grupa Zero.

Novi realizam i Yves Klein

Novi realizam je pokret posle enformela koji je delovao u Francuskoj izmedu 1960. i 1963. godine. Novi realizam
je nastao kao prakticna i manifestna subverzija mekog individualizma i subjektivnosti lirske apstrakcije i enformela,
kroz obnove avangardnih taktika. Doslo je do obnove deestetizacije umetnosti, estetizacije svakodnevice, prekoracenja
granica slikarskog i skulptorskog umetnickog dela, ali i do insistiranja na prezentaciji realnosti ili tragova realnosti
kao instrumenata umetnickih intervencija. Novi realizam nastaje kao obnova avangarde, izvesnih postupaka dade,
i korespondira strategijama americke neodade i pop arta. Karakteristicno je da novi realizam kao neoavangardna i
emancipovana postslikarska praksa nastaje u francuskoj kulturi sa potpunom podrskom francuske drZave, koja u “novom
realizmu” vidi francuski i evropski odgovor americkom radikalizmu neodade i pop arta.

Termin je uveo francuski teoreticar umetnosti Pierre Restany u manifestu iz 1961. godine. Grupu novih realista
je oformio Restany u Parizu oktobra 1960. U grupi su saradivali Arman, Francois Dufréne, Yves Klein, Martial Raysse,
Daniel Spoerri, Jean Tingueli. Sa grupom su saradivali i saradivale Jacques Mahé de la Villeglé, Cesar, Mimmo Rotella,
Niki de Saint-Phalle, Gerard Deschamps i Christo. Novi realisti su radili u razli¢itim podrucjima umetnickog izrazavanija,
prikazivanja i ponasanja: dekolazi, otisci, monohromno slikarstvo, elementi nove figuracije, akcije umetnika, objekti,
pakovanja, samounistavajuce masine. Dve su odlike novog realizma. Prvo, postdiSanovski pristup objektu kao ni-slici-ni-
skulpturi, ve¢ asamblazu i ready made-u, a to znadi artificijelnom i pretezno arbitrarnom sklopu razli¢itih postojecih
objekata. |, drugo, termin realizam u naslovu grupe ukazuje na doslovno i direktno koris¢enje materijala i objekata iz
urbanog modernog drustva, tj. novi realizam je realisti¢an, ne po tome Sto prikazuje svet i drustvo, ve¢ po tome sto
koristi realne proizvode savremenog modernog drustva. Pierre Restany u manifestu novog realizma pise:

Sta se jos predlaze? Uzbudljiva avantura realnog videnog u njemu samom, a ne kroz prizmu konceptualne

ili imaginativne transkripcije.”

Njihovi objekti ukazuju na eruptivno i opsesivno oslobadanje objekta od estetskih kanona, o umetnickom usredsredivanju
na objekt, o objektu kao uljezu bez koga se vise ne moze, o objektu kao uzroku poetskog reagovanja ili prepreci/granici
dozivljaja, o objektu u sirovom stanju i o preuzetom objektu kao ready made-u. Oni slede i nadilaze dadaisticku pouku
o agresivhom delovanju objekta:
Takav je novi realizam: direktan nacin povratka na zemlju, ali Cetrdeset stepeni od dadaisticke nule, na bas
samom tom nivou gde covek, ako uspeva da sebe reintegrise u realno, identifikuje realno sa sopstvenim
transcendencijama koje su emocionalne, sentimentalne i, konacno, poeticne.?

Novi realisti insistiraju na ironiji i paradoksu. Naglasavaju subjektivnost i iracionalnost, ali ukazuju i na drustvene
uzroke i posledice umetnickog rada. Novi realizam obnavlja objektna znacenja, ne po modelu nove ikonografije
prikazivanja kao u pop artu, ve¢ po obnovi Duchampovih i Schwitters eksperimenata sa znaenjima objekta i objektnog
sveta. Vodeci predstavnik novog realizma je Yves Klein® koji je delovao nomadski u razli¢itim projektima slikarskog i
vanslikarskog usmerenja. Njegove namere i ciljevi su metafizicki dosezi beskonacnosti i neopipljivog, a to znaci obecanja
nematerijalnog i univerzalnog. Kleinov cilj je bio otkrivanje otisaka ljudske culnosti u danasnjoj civilizaciji, a zatim
dokumentovanje tragova onoga Sto je stvorila ta civilizacija. Klein je izvodio: (1) ambijente (Praznina, 1958), (2) slikao
je vatrom (Peinture feu sans titre, 1961), (3) nagim telima modela otiskivao je boju po platnu, stvarajuci dvostruko delo

79 Pierre Restany, “The Noveaux Réalistes Decleration of Intention” (1960), iz: Kristine Stiles, Peter Selz (eds), Theories and Documents of
Contemporary Art — A Sourcebook of Artists” Writings, University of California Press, Berkeley, 1996, str. 306.

80 Pierre Restany, “Forty Degress Above Dada” (1961), iz: Kristine Stiles, Peter Selz (eds), Theories and Documents of Contemporary Art — A
Sourcebook of Artists” Writings, University of California Press, Berkeley, 1996, str. 308.

81 Catherine Millet, Pierre Restany, “Yves Klein — un artiste radical dans un monde contradictoire”, Art Press no. 67, Paris, 1983, str. 4—8.
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performans otiskivanja (umetnicki ritual) i otisak kao sliku, tj. trag bojenog tela na platnu (Grande Anthropophagie
Bleue — Hommage a Tennessee Williams, oko 1960), (4) radio je monohromne plave slike, takozvana Kleinova kosmicka
plava (International Klein Blue: IKB, =PB29, =Cl 77007, na primer, Monochrome bleu sanas titre, 1957), (5) drzao je
predavanja o umetnosti (1958), (6) akcije sa vatrom, zlatom, vodom (1961—62), (7) fotomontaze (1961) itd.®* Po Pierru
Restanyju:
Nema nikakve potrebe da se snaga Kleinovog genija smatra cudom. Ovaj mistik bio je u stvari realista
buducnosti, izgradujuci svoje delo oko jedne sustinski realisticke ideje: da novom svetu odgovara i novi
Covek. U osvit druge industrijske revolucije Covecanstvo koraca ka jednom novom humanizmu. Promene
koje se zbivaju u ljudima odnose se u prvom redu na oblasti njihove senzibilnosti, emocija i percepcije. U
eri Ciste energije i viSih mutacija, stvaralac se viSe nece susretati ni sa jednom tehnickom preprekom. Nece
postojati vise problem realizacije. Umetnost ce biti jezik Ciste emocije, jezik neposredne komunikacije
izmedu individua koje percipiraju.®

Klein je, po Benjaminu H.D. Buchlohu,® paradoksalan umetnik koji obnavlja taktike istorijskih avangardi, suocava
pitanja apstrakcije i spiritualnosti, a u drustvenom kontekstu rad smesta na neutralan i nesubverzivan nacin u odnosu
na drzavnu politiku. Klein je, istovremeno, nastavljaC tradicije spiritualnosti unutar evropske apstraktne umetnosti,
inovator koji razraduje koncept monohromije, eksperimentator i jedan od prvih umetnika u Francuskoj koji prelazi na
razinu spektakla i metaumetnickog rada. Za Kleina je takode vazna i uloga reklame, promocije i organizacija velikih
javnih dogadaja koji se strukturiraju kao spektakli, zapravo, javni i masovni drustveni i kulturalni dogadaji. Buchloh,
zato, zakljucuje za Kleina da je on:

Pravedi svoj rad manifestno zavisnim od svih prethodno skrivenih odredenja (na primer, prostora reklame

i sredstava promocije) postao prvi posleratni evropski umetnik koji nije samo inicirao estetiku totalno

institucionalne i diskurzivne kontingentnosti, ve¢ takode i totalnu spektakularizaciju.®

Kleinova pojedinacna dela i njegov opus su u sloZzenom intertekstualnom nestabilnom odnosu komada-kao-traga
-izraza umetnika i heterogenog odnosa pojedinih realizacija koje se Sire i prekrivaju potencijalne pozicije prezentacije
umetnikovog ¢injenja unutar kulture. Kleinov rad je usmeren na uspostavljanje javne interventne bihevioralnosti umetnika
koja postaje “delo” po uzoru na spektakle masovne kulture, mada iz povrsina masovnog dela izbijaju podtekstovi i
brisani tragovi elitistickog umetnika.

Grupa Zero

Nemacka grupa Zero® osnovana je u Diseldorfu 1958. godine, a delovala je do 1966. U njoj su saradivali: Heinz
Mack (1931), Otto Pine (1928) i Giinther Uecker (1930). Izdavali su Casopis Zero (izasla su tri broja). Naziv grupe potice od
modernisticke metafizicke zamisli “nulte tacke” (ishodista stvaranja, ¢injenja, zivljenja). Po pojedinim inetrpretatorima
se vezuje za sintagmu koju je uveo ruski suprematista Kazimir Maljevic o nultom stupnju slikarstva na izlozbi Poslednja
futuristicka izloZba 0.1087 1915. godine. Njihov rad je bio intencionalno paradoksalan i hibridan. Zasnovan na provokaciji
i Soku posredstvom destrukcije objektnog materijala (plohe, objekta). Oni su, zapravo, esencijalisticki tezili da dodu do
“osnove” umetnickog dela i, time, do “sustine” umetnosti. Njihov esencijalizam je, zato, reduktivisticki i akcionisticki.
Esencijalizam je redukcionisticki posto teze da dodu do “minimuma” oblikovnosti u pikturalnom polju slike (Heinz Mack,
Bez naziva, 1956; ili Otto Piene, Gelbgellschweifbeifischnell, 1958), a akcionistiCki jer je ¢in izvodenja kao istrazivanja
gesta, procesa ili dogadaja jednako bitan rezultatu, tj. stvorenom umetnickom delu (Giinther Uecker akcije zakucavanja
eksera 1961—65. ili grupne akcije-spektakli na otvaranjima izlozbi: dogadaj sa toplim balonom u galeriji Schmela u
Diseldorfu, 1961).

82 Yves Klein 1928—1962 — Selected Writings, The Tate Gallery, London, 1974; Jean—Yves Mock (ed), Yves Klein, Centre Georges Pompidou, Paris,
1983; Uporediti sa: Ratomir Kuli¢, “Yves Klein — Un homme dans Uespace”, Umetnost br. 60, Beograd, 1978, str. 22—26.

83 Navod Restanyjevih reci u: Jesa Denegri, “Yves Klein”, iz: Jedna moguca istorija moderne umetnosti — Beograd kao internacionalna umetnicka
scena 1965—1998, Drustvo istori¢ara umetnosti Srbije, Beograd, 1998, str. 256—257.

84 Benjamin H. D. Buchloh, “Plenty or Nothing: From Yves Klein’s Le Vide to Arman’s Le Plein”, iz: Neo-Avantgarde and Cultural Industry — Essays on
European and American Art from 1955 to 1975, The MIT Press, Cambridge, 2000, str. 268—269.

85 Benjamin H. D. Buchloh, str. 269.

86 Lawrence Alloway, Otto Piene (eds), Zero, The MIT Press, Cambridge, 1973; i Marco Meneguzzo, Stephan von Wiese (eds), Zero 1958—1968 — Tra
Germania E Italia, Palazzo delle Papesse, Siena, 2004.

87 Kazimir Maljevich, “From Cubism and Futurism to Suprematism: The New Painterly Realism” (1915), iz: John E. Bowlt (ed), Russian Art of the
Avant-Garde — Theory and Criticism 1902—1934, Thames and Hudson, London, 1988, str. 133.
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Delovanje grupe Zero zasnovano je u protokinetickim i konkretistickim istrazivanjima monohromije, multipla,
mobila, optickih i svetlosnih pojava/dogadaja (svetlosni objekti i ambijenti Heinza Macka iz sredine Sezdesetih godina
XX veka). Izvesna dela pokazuju akcionisticke efekte sto ih priblizava neodadi, a spiritualno orijentisane postavke ih
povezuju sa ranom evropskom apstrakcijom i metafizikom fluksusa. Paradoksalnost njihovog pozicioniranja izmedu
ociglednog materijalizma i obecanog spiritualizma moze se videti i u manifestno orijentisanoj poemi iz 1965. godine:

Zero je tiSina. Zero je pocetak. Zero je okrugao. Zero se obrée. Zero je mesec. Sunce je Zero. Zero je beo.

Pustinja Zero. Nebo iznad Zeroa. No¢ Zero tece. Oko je Zero. Pupak. Usta. Poljubac. Mleko je okruglo.

Cvet Zero od ptice. Tih. Vazdusast. Jedem, pijem Zero, spavam Zero, bdim Zero. Volim Zero. Zero je lep,

dinamo, dinamo, dinamo. Drvece u prolece, sneg, vatra, voda, more. Crven, narandzast, zut, zelen, plav,

indigo, ljubicast, Zero duga. 4, 3, 2, 1, Zero. Zlato i srebro, vetar i dim, putujuci cirkus Zero. Zero je tisSina.

Zero je pocetak. Zero je okrugao. Zero je Zero.

Ova poema sastavljena je u jednom kafeu u Kurenfeldu prilikom izloZzbe Macka, Piena, Ueckera u Muzeju

Hans Lange 1963. Tri umetnika su redom sastavljali po jednu frazu i beleZili je. Tako je stvoren ovaj

verbalni niz.®

Grupa Zero je demonstrirala bitan zaokret ka umetnickom i egzistencijalnom “projektu” posle nihilisticke i egzi-
stencijalisticke umetnosti antiprojekta kakav je bio enformel.®’ Pri tome, povratak zamislima projekta nije bio “in-
strumentalan” kao u neokonstruktivizmu, ve¢ egzistencijalisticki dramatic¢no viSeznacan, paradoksalan i naglaseno
konceptualizujuci. Drugim recima, pripadnici grupe Zero radili su u istovremenim registrima eksperimenta u materi-
jalima, medijima, intersubjektivnim bihevioralnim odnosima. Po Jesi Denegriju:
Clanovi grupe Zero bili su u tijesnim vezama s parom Castellani—-Manzoni oko casopisa/galerije
Azimuth&Azimuth u Milanu; poznavali su Fontanu i Yvesa Kleina i te reference jasno upucuju na karakter
rada Grupe Zero. lako su od pocetka bili ukljuceni u izloZzbe konkretne i kineticke umjetnosti (Konkrete
Kunst u Zurichu i Bewogen Beweging u Amsterdamu, obje 1960), Zero se bitno razlikuje od ostalih grupa
u pokretu Novih tendencija po naglasenom spiritualnom i metafizickom karakteru rada. Ne pokazuju
posebnih sklonosti prema socijalnom reformizmu, ali su s umjetnicke strane vjerojatno u ovom pokretu
najjaca grupa, sastavljena od trojice izrazitih individualnosti kojima je, uz pozivanje na monokromiju i
koristenje svijetlosti i pokreta, zajednicka “koncentracija Cisto¢i” (H. Strelow), porijeklom iz njemacke
romanticarske tradicije. Sebe smatraju “novim idealistima” (Piene), kojima je strana svaka doktrinarnost,
svaka prekoncipirana obaveza bez obzira na to da je ona jezicna i ideoloska ili pak samo organizaciona u
smislu pridrZzavanja dogovora team worka, Sto je bio slucaj s pariskim GRAV-om i italijanskim grupama T
iN.%

Grupa Zero je simptomaticna pojava, da bi njeni ¢lanovi povezali neuporedive anarhicno-ludisticke i disperzivno-
tehnokratske gestove u prepoznatljivu umetnicku praksu, oni su konceptualizovali svoj rad projektima identifikacija
intencija, procedura i ciljeva u polju obecane transcendentnosti, tj. drugosti. Pri tome, kod njih je “transcendentno”
sve ono Sto se ne da Culno registrovati, ali Sto se moze materijalno (gestualno, objektno, znaci izrazajno, bihevioralno,
tehnicki) indeksirati, tj. ukazati, pokazati ili obecati pogledu i telu posmatraca. Oni su tezili izvodenju i konstruisanju
“indeksa” transcendentnog koji su minimalisticki pozicionirani na neodredenoj sugestivnoj granici doslovnog i fikcionalnog
u polju vidljivog. Polje vidljivog je postavljeno u srediste njihovih interesovanja kao indeks drugog, onog iza vidljivog,
tj. transcendentnog. Njihov rad je zato istovremeno i neokonstruktivisticki i prodadaisticki, tj. konstruktivno utopijski
i bihevioralno antiutopijski. Upravo takvo mesto pojavljivanja kontradikcija jeste nulti stupanj umetnosti: praznina od
koje se moze ic¢i dalje.

Sluéaj Piera Manzonija

Piero Manzoni (1933—1963) je 1956. godine napustio figurativno slikarstvo preusmeravajuci se na izvodenje
(performing) slika sa ugradenim objektima i, zatim, slika monohromnog karaktera “ahromija” (achrome). On je
izvodio slike tako sto na povrsini (monohromnoj ili povrsini bliskoj monohromiji) postavlja razlicite svakodnevne

88 Umetnost posle 45 — Umetnost naseg vremena I, Mladinska knjiga, Ljubljana, Beograd, Zagreb, 1972, str. 158.

89 Jesa Denegri, “Znacenje pojma enformel”, u: “Kraj Seste decenije: enformel u Jugoslaviji”, iz: Miodrag B. Proti¢, (ed), Jugoslovensko slikarstvo
Seste decenije, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1980, str. 126—128.

90 Jesa Denegri, “Pojava grupa u pokretu Novih tendencija”, iz: Umjetnost konstruktivnog pristupa / Exat 51 — Nove tendencije, Horetzky, Zagreb,
2000, str. 354.
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objekte (makazice, zihernadle). Slike su paradoksalni neestetski i neizrazajni kolazi kojima se provocira i subvertira
enformelisticki univerzalni, a subjektivno izrazajni, gest upisa utemeljen u atmosferi egzistencijalizma i psiholoskih
interpretacija. Manzoni sprovodi, u slikama iz 1956—57, inventivne zahvate subvertiranja i kritike modernisti¢kih mitova
(individualiteta, originalnosti, upisa, psiholoske univerzalnosti izraza). Njegov napad na mitologiju modernosti je
manifestno demonstriran u slici Milano — Mitologia iz 1956. Na toj slici on uvodi pisane reci “Milano” i “Mitologia”.Na
ocigledan nacin konfrontira univerzalnu i individualnu mitologiju slikarevog izraza na povrsini slike. Manzoni subvertira
potencijalnost izraza koja kao da prethodi covekovom cinu (ljudskom bivanju na ovoj planeti) i zasniva jezik izvodenja
koji je konsekvenca direktnog individualnog ljudskog bihevioralnog cina. U tekstu “For the Discovery of a Zone of
Images” on manifestno zapisuje:

U ovom kontekstu jasno je da se ne mozemo vise baviti simbolizmom i deskripcijom, se¢anjima, maglovitim

utiscima, detinjstvom, pikturicizmom, sentimentalizmom: sve se to mora u potpunosti iskljuciti. Isto treba

postupiti i sa svakim hedonistickim ponavljanjem tvrdnji koje su vec istrosene, posto Covek koji se i dalje

poigrava mitovima koji su vec otkriveni jeste esteta i nesto jos gore od toga.

Apstrakcije i reference moraju se u potpunosti izbeci. U nasoj slobodi da izmiSljamo moramo uspeti da

konstruiSemo jedan svet koji se moZe meriti samo u sopstvenim terminima.

Mi sliku uopste ne mozZemo shvatiti kao prostor na koji treba da projektujemo nasu mentalnu scenografiju.

Ona je prostor slobode u kojem tragamo za otkri¢ima nasih prvih slika.

Slike su aposlutne onoliko koliko je to moguce, Sto se ne moze procenjivati po onome Sto one beleze,

objasnjavaju i izrazavaju, ve¢ samo po onome Sto jesu: one jesu.”'

Njegov diskurs u ovom spisu nije jednostavno programski kao sto je to bilo u avangardnim manifestima. Manzonijev diskurs
je paradoksalno-dekonstruktivan, posto u misljenju i pisanju o umetnosti istovremeno mistifikatorski i demistifikatorski
pokazuje granice onoga za Sta se zalaze: za samu sliku koja ispada iz semantickog polja konstruisanja pripovedne
ili simbolicne fikcije. Slika prestaje da bude simbolicki vizuelni poredak i postaje materijalno mesto interventnog
prezentovanja ponasanja i misljenja umetnika.

Istrazujuci slikarstvo Yvesa Kleina, Alberta Burrija i Lucija Fontane, tokom 1957. godine, Manzoni dolazi do
koncepta i realizacija serije slika nacinjenih od “primarnih” materijala. On ih imenuje kao “ahromije” (achrome). Na
ahromijama je radio od 1957. do 1962. godine. Po Germanu Celantu:

On je dao ime “ahromija” ovim slikama tokom jeseni 1957. Ukazao je na to da njegovo interesovanje nije

usmereno na materijal (kao u slu¢aju Burrija), niti na monohromnu boju (kao kod Kleina i Fontane), vec na

koncept prostora liSenog bilo kakve slike/predstave, bez obzira na to da li je u pitanju Cista boja, znak ili

materijal; on je bio usmeren na primarni prostor.®?

Njegove slike su radene na gipsanoj podlozi i platnu prekrivenom kaolinom. Rane ahromije duguju enformelistickom gestu
i postenformelistickom ponistavanju gesta. Manzoni u slikama iz 1958. i 1959. godine istrazuje materijale i materijalne
odnose primarnog prostora podloge i povrsine. Slike su sve manje determinisane vizuelnim karaketrizacijama, a vise
podredene konceptu istrazivanja “primarnih prostora” i “primarnih odnosa” unutar binarnog para podloga/povrsina. On
radi sa sloZenim istorijski procis¢enim konceptima i razgradenim fenomenima podloge i povrsine. U seriji slika nastaloj
tokom 1960. godine Manzoni ispituje modelima rastera, tj. strukturiranja podloge-povrsine u “mrezu” pravougaonika/
kvadrata. Takode, radi sa razlic¢itim materijalima, na primer, sa vatom i kobalt hloridom. Time uspostavlja relativni
odnos izmedu slike i objekta. Slika postaje neka vrsta objekta, a objekt potencijalno nagovestava sliku. Relativizacijom
morfoloskih karakterizacija slike, na primer, slike od staklene vune ili pamucne vune, Manzoni prelazi od slike kao
produkta ka konceptu umetnickog ¢ina i, zatim, ka konceptima ponasanja umetnika. Drugim recima, postaje bitniji
koncept ponasanja ili izvodenje koncepta ponasanja od efekta ponasanja, tj. od pozicioniranja i pokazivanja umetnickog
dela. Umetnicko delo postaje indeks kojim se ukazuje i dokumentuje proces izvodenja koncepta ponasanja. |, zato,
njegovo ponasanje postaje neka vrsta diskursa umetnika, govora (parole) u prvom licu, u kome se gube objekti.”
Manzoni nizom postslikarskih ili vanslikarskih radova prelazi sa pozicije slikara (stvaraoca) na poziciju umetnika:
autora koncepta i izvodaca bihevioralnih situacija i dogadaja. Nastaju sasvim razli¢ite realizacije: ispisana slova ABCD
nazvana Alfabet (1958), mapa Irske (sitostampa, 1958), izloZeni listovi kalendara za mesec septembar od 1. do 30. (1959),
otisci prstiju (1960), naduvan balon nazvan Umetnikov dah (1960), kutija sa spakovanom linijom Linija 19—69m (1959),

91 Piero Manzoni, “For the Discovery of a Zone of Images”, iz: Germano Celant (ed), Piero Manzoni — Paintings, reliefs & objects, The Tate Gallery,
London, 1974, str. 17.

92 Germano Celant, “Chronology”, iz: Piero Manzoni — Paintings, reliefs & objects, The Tate Gallery, London, 1974, str. 6.

93 Benjamin H. D. Buchloh navodi da se kod Manzonija, Armana i Kleina krajem pedesetih odigrava promena stanja objekta u sam diskurs, videti:
“Beuys: The Twilight of the Idol, Preliminary Notes for A Critique”, iz: Neo—Avantgarde and Cultural Industry — Essays on European and American
Art from 1955 to 1975, The MIT Press, Cambridge, 2000, str. 52.
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Piero Manzoni, Umetnikova govna, 1961. Piero Manzoni, 1961.

Piero Manzoni, Ziva skulptura, 1961. Piero Manzoni, Ahromija, 1960.
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Linija beskrajne duZine (1969), fotografija koja dokumentuje iscrtavanje linije duge 7200 m, ostavljanje traga (otiska
prsta) na ljusci jajeta (1960), izrada postamenta sa konturama stopala Magicna osnova (1961), akcija potpisivanja akta
nazvana Ziva skulptura (1961), izrada konzervi sa umetnikovim izmetom Umetnikova govna (1961), itd...** Ovim delima,
Manzoni ukazuje na primene disanovskih procedura/taktika realizacije ready made-a. Drugim rec¢ima, zatvoreni koncept
umetnickog dela kao oblikovane forme preobrazava se u otvoreno umetnicko delo koje nije odredeno formom ili binarnom
opozicijom forma—antiforma, ve¢ upotrebom objekta, intervencijom umetnika, ostavljanjem traga bihevioralnog tela,
itd... Manzoni posebnu paznju poklanja dvostrukom statusu umetnika: (a) umetniku kao instituciji koja poseduje izvesne
kompetencije i moci, i (b) umetniku kao mistifikatoru/demistifikatoru koji na osnovu ekskluzivnog statusa autonomije
umetnosti izvodi drustveno neocekivane ili skandalozne gestove koji po automatizmu sveta umetnosti i kulture bivaju
prihvaceni, kodifikovani i vrednovani. Po Jesi Denegriju:
Manzoni, naprotiv, oko svoje li¢nosti ne stvara nikakvu misticnu auru: umesto tajnih rituala, on obavlja
radnje s jakim demistifikuju¢im nabojem osjecajuci da je sam status umjetnosti u povjesnom trenutku u
kojem djeluje sporan, da je doveden u krizu neprestanim promjenama tehnika i postupaka. U Manzonijevim
poduhvatima (pre svih u njegovim cuvenim kutijicama s izmetom umjetnika) estetsko i umjetnicko se
potpuno razdvajaju: ovdje doista nije rijeC o estetskim vrijednostima ali jeste o ¢inu koji ima (ili moze
imati) osobine umjetnicke intencionalnosti, makar je radikalno dovodi u pitanje. Dok Yves Klein tezi
mitizaciji vlastite licnosti umjetnika, Manzoni tezi demitizaciji, iako ne i krajnjem dokidanju pojma i
fenomenologije umjetnosti.
Ironija, provokacija, stalno i brzo trosenje, to su dakle odlike Manzonija...”®

Manzonijev rad je dominantno konceptualan, jer on ukazuje na pristup: konceptu i instituciji umetnosti i umetnika, a
ne pojavnosti umetnosti i estetskog. Njegovo razdvajanje estetskog i umetnickog nije zasnovano na estetickoj opoziciji
lepog i ruznog unutar modernog sveta umetnosti, vec na prelasku (ili prestupu /transgresiji/) sa fenomenolosko estetskog
pristupa umetnosti na funkcionalno institucionalni pristup izvodenju umetni¢kog na rubovima modernisticke kulture.
Takode, njegov funkcionalizam nije vitalisticki, on ne izrazava sebe, nekakvo duboko ljudsko ili kosmicko jastvo, vec je
dekonstruktivan (decentrirajuci, premestajuci, relativizujuci) posto on demonstrira specifi¢nu bihevioralnost umetnika u
specificnom modernistickom kontekstu. Manzoni se koristi slozenim mogucnostima identifikacije subjekta kao umetnika
i institucionalnim granicama ili mogucnostima prekoracenja granica umetnosti koje modernizam, kao paradigmatski
okvir umetnosti pedesetih i Sezdesetih godina, dopusta ili iskljucuje.®® Centralna tema njegovog umetnickog rada je
problematizovanje “mehanizmama” dopustanja ili nedopustanja (potvrdivanja i negiranja, pristupanja i prestupanja) u
polju strukturiranja modernistickih vrednosti i na njima baziranih kulturalnih identiteta (umetnika, gledaoca/uzivaoca,
kriticara). Manzoni pokazuje kako se normirana, a zatim i kanonizovana struktura vrednosti modernizma moZze podvrgnuti
decentriranju i transgresiji i to, upravo, sredstvima samog modernizma ili njegovih bocnih taktika. On je umetnik koji
postavlja poetiku usamljenog negativca koji obrtima izmedu vrednog i bezvrednog, objektnog i vitalnog, stvorenja i
traga, izvodi performans samog zivljenja, tj. bivanja na granici onog tu i onog tamo. Manzonijeva dijalektika je razorno
izvedena od dela preko traga do Zivog tela i zatim sveta u kome je on stranac. Njegovo insistiranje da je stranac u
zivotu i svetu, da je “drugi” za svakog drugog, uspostavlja jednu novu metafiziku modernosti: fascinaciju otudenjem.
Otudenje se vise ne pokazuje kao mesto gubitka prirode ili prirodnog, vec kao otkri¢e prave naravi ljudskog: biti drugo
u odnosu na svet. Ljudskog bez te drugosti nema i zato je ono tako bolno i, istovremeno, nedeljivo. Manzoni je svoj
zivot i umetnicki rad oblikovao kao apologiju otudenju. On je bio stranac iza koga su u nasem svetu ostali tragovi, jedini
moguci tragovi... beline, izmeta, upuisa, otiska, potpisa, tela koje je bilo tu i tada u prolaznosti.

94 Piero Manzoni, “Some Realisations, Some Experiments, Some Projects”, iz: Germano Celant (ed), Piero Manzoni — Paintings, reliefs & objects, The
Tate Gallery, London, 1974, str. 84—85.

95 Jesa Denegri, “Azimuth&Azimuth, prva izlozba Nove tendencije, Gorgona”, iz: Umjetnost konstruktivnog pristupa / Exat 51 — Nove tendencije,
Horetzky, Zagreb, 2000, str. 346.

96 Jaleh Mansoor, “Piero Manzoni: We Want to Organicize Disintegration”, October no. 95, New York, 2001, str. 30.
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INDIFERENTNOST | OTUDENJE: NEODADA, HEPENING | POP ART

Neodada

Neodada je neoavangardni umetnicki pokret, tacnije pojava otvorenog i viSeznacnog konteksta rada razlicitih
individualnosti slicnog pro-ili-post-dadaisti¢kog, odnosno, diSanovskog senzibiliteta. Neodada je prepoznata u Sjedinjenim
Americkim Drzavama tokom kasnih Cetrdesetih i pedesetih godina XX veka. Ova pojava revitalizacije ili recikliranja
dadaistickog ponasanja i delovanja nastaje prenosenjem bitnih dadaistickih, pre svega diSanovskih, procedura u tada
aktuelnu eksperimentalnu americku umetnost. Nedodada se, zato, vidi kao provokacija i subverzija visokomodernistickih
vrednosti u elitnoj umetnosti apstraktnog eskpresionizma, ali i kao provokacija vrednosti masovne potrosnje estetskog
u popularnoj kulturi. Za neodadu nije bitno samo stvaranje umetnosti, vec¢ pronalazenje i rekreiranje razli¢itih oblika
ponasanja u umetnosti urbane kulture. Za neodadu je karakteristi¢an obrt iz antiumetnosti, ali i popularne svakodnevne
kulture koja je naspram visoke elitne umetnosti modernizma, u umetnost otvorenih i kriticko-provokativnih moguénosti.
Na primer, Oto Bihalji Merin je tu novu “dijalektiku” (dinamiku, izmenjivost, inverznost) neodade opisao sledeé¢im
recima:

Ono sto se desava u neodadaizmu jeste pokusaj da se Sok utvrdi kao vrednost po sebi. Pokusavaju da

“anti—fetiSu” opet prikace atribut “umetnost”.?

Neodada je nastala, pre svega, kritikom heroizma i subjektivizma, odnosno metafizickog estetizma modernisti¢kog
apstraktno-ekspresionistickog slikarstva obnovom i modifikacijom diSanovske dadaistiCke intervencije. To je izvedeno
ekscesnim prekoracenjem medijskih i disciplinarnih granica, odnosno, upotrebom kolaznih, asamblaznih i montaznih
procedura na “estetski indiferentan nacin”. Po Moairi Roth:
Grupa®® je pocela da definiSe sopstvenu istoriju i prethodnike. Najvazniji pokret iz proslosti bila je, naravno,
dada, pokret koji je pokrenut osecanjem moralnog besa, politicke nemoci i nihilizma prouzrokovanog
Prvim svetskim ratom. lzvorno, dada je bila gorka umetnost, mada je njena nagla i dramaticna obnova u
McCarthyjevim pedesetim godinama izgledala komercijalizovano i pripitomljeno.?® To je ono Sto su u dadi
nasli predstavnici “estetike indiferentnosti” (Aesthetic Indifference). Duchamp je bio onaj prethodnik sa
kojim su ovi umetnici osetili najvecu rezonancu. Duchamp je uvek bio “indiferentan” i zato je bio izuzetan
prethode¢i model za novu estetiku: “hladni” (cool) umetnik koji je napravio ready made-e, one objekte
koji su Cesto imenovani kao “indiferentni” prema estetskim vrednostima, kao i prema umetnikovim li¢nim
“dodirima” i ukusu. 1%

Za neodadaiste (Cage /1912—1992/, Cunningham /1919/, Johns /1930/, Rauschenberg /1925/) ideal umetnickog ponasanja
je hladna inteligencija.'®' Nasuprot kriticko-feministickog gledista Moire Roth nalazimo i glediste koje izvodi Jonathan D.
Katz sa pozicija queer studija. On ukazuje na to da “estetika indiferentnosti” proizlazi iz mikropolitike rodnih (gender)
pozicija pripadnika ameri¢ke neodade unutar hladnoratovskog politickog okvira,'® tj. iz pokaznosti i javne cenzure
njihovih homoseksualnih identiteta:
Za razliku od Rothove, ja Zelim da odrzim raspravu o Duchampu i Cageu. Zelim da podem od postavljanja
pitanja o tome Sta znaci to Sto je Duchamp nosio haljinu, i toga da je John Cage voleo Merce Cunninghama.
A da bih to ucinio, moram da ukazem na drustvenu istoriju i drustvene aktere, na politicka kretanja i
promenljive identitete, kao i na sve druge Cinioce kulture koji deluju na autorima i publici.®

Katz ukazuje da je u Duchampovom radu prepoznata taktika izvodenja drugosti, odnosno, lociranja i ekspliciranja
funkcija neprirodnog/vestackog naspram prirodnog, uobicajenog i drustveno normiranog. Pri ¢emu dolazi, kod Cagea,
Rauschenberga ili Johnsa, do ukidanja binarnih opozicija (teorija/praksa, aktivno/pasivno, izrazajno/neizrazajno) i

97 Oto Bihalji Merin, “Dada i neodada”, iz: “Anti umetnost i nova stvarnost — povratak prirodi i neprirodi”, Umetnost br. 7, Beograd, 1966, str. 9.

98 Misli se na umetnike: Johna Cagea, Merca Cunninghama, Roberta Rauschenberga, Jaspera Johnsa.

99 Ovde se misli na popularizatorsku antologiju Roberta Motherwella Dada Painters and Poets (Wiitenborn Schultz, New York, 1951) i na izlozbe koje
je priredivala Sidney Janis izmedu 1950. i 1953.

100 Moira Roth, “The Aesthetics of indifference”, iz: Moira Roth, Jonathan D. Katz, Difference/Indifference — Musings on Postmodernism, Marcel
Duchamp and John Cage, G+B Arts International, Amsterdam, 1998, str. 38.

101 Moira Roth, “The Aesthetics of indifference”, str. 39.

102 Ovaj prelazak sa makro na mikropolitiku je temeljan za queer raspravu. Videti: Jonathan D. Katz, “Difference”, iz Moira Roth, Jonathan
D. Katz, str. 154.

103 Moira Roth, “The Aesthetics of indifference”, str. 154.
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stvaranja polja relativnih odnosa pozicioniranja, premestanja i postavljanja pitanja. Na primer, ovu taktiku decentriranja
i relativizacije Jasper Johns izvodi i eksplicitno demonstrira na slededi nacin:

Jedna stvar nacinjena

od druge.

Jedna stvar upotrebljena

kao druga.

jedan arogantan objekt.

Nesto

smotano ili

nagnuto ili rasprostrto.

(KOZA)

Pazi na telo &

um.

Izbegavaj polaritetne situacije. Razmisljaj o kraju grada i njegovom

saobracaju. 104

Johns nije kriti¢an u direktnom politickom ili estetskom smislu, ve¢ je decentrirajuci, neutraliSuci i indiferentno
distanciraju¢i od pikturalno prezentovane emocije. Njegov umetnicki ¢in je estetski i psiholoski neutralno, otudeno i
doslovno-logicno situiran, istovremeno, u polju umetnickih mitova i drustvenih konstrukcija. Na primer, povodom slike
Zastava (1954—55) u jednom intervjuu cCitamo:
Peter Fuller. Vi ste imali jedan san, 1954. godine, u kome ste videli sebe kako slikate americku zastavu, a
sledeceg dana ste poceli da je slikate. Ljudi sanjaju mnoge stvari. Zasto ste odlucili da nacinite zastavu?
Jasper Johns. Ne znam. Nisam sanjao nijednu drugu sliku. Moram biti zahvalan za takav san! (Smeh).
Nesvesna misao je bila prihvacena od moje svesti sa zahvalnoscu.'%

Johns ovom izjavom istovremeno decentrirano referira na modernisticke mitove stvaranja iz netransparentnosti
nesvesnog, intuitivnog ili iracionalnog, na primer, Pollock je govorio da stvara kao Sto priroda stvara, ali referira i na
ideale americkog patriotizma, zastava kao simbol americkog identiteta. Pri tome, sliku Zastava reSava u ambivalentnosti
apstrakcije (slika sa prugama) i slike kao objekta (format slike je ispunjen slikom preobrazavajuci je u objekt). Sve ove
mogucnosti nisu potencirane, opozitno postavljene i prenaglasene do napetosti, ve¢ otvorene, sasvim otvorene hladnoj
nesigurnosti smestanja u poeticki i politicki kontekst koji gubi karakter binarne napetosti: %

Ono sto me zanima je siva zona izmedu ova dva ekstrema. Zainteresovan sam za podrucje koje nije ni

zastava ni slika. To mozZe biti i jedno i drugo, ali ni jedno ni drugo. Vi moZete imati jedan pogled na stvari

u jednom trenutku i sasvim drugaciji u drugom. Ovaj fenomen me interesuje. "’

Zato Katz neodadu, grupu postdisanovaca od Cagea do Johnsa, ne vidi kao kriticke autore,'® koji sprovode, kako
to kaZze Moira Roth politiku negacije u hladnoratovskoj drustveno-politickoj klimi, ve¢ kao autore neutralizacije,
koja, zapravo, znaci relativizaciju opozicija i opredeljenja izmedu njih, a to znacéi za dekonstrukciju'® kao taktiku
interventnog neodlucivanja'® (indecidables) izmedu postavljenih i napetih polova. Ovde se ne radi o karakteristi¢noj
proavangardistickoj kriti¢nosti i subverzivnosti odvajanja i napada, ve¢ o zauzimanju relativnih indiferentnih pozicija
koje se pokazuju kao taktike prolaznih identifikovanja drugosti u odnosu na dominantna ocekivanja drustva i kulture.
Zatim, za neodadu je bilo bitno prevladavanje, odnosno radikalizacija egzistencijalisticki, humanisticki i herojski
centriranih reSenja akcionog slikarstva, na primer dripping slika Jacksona Pollocka ili sublimnih monohromija Rothka ili
Newmana, odbacivanjem akcije kao metode usmerene na stvaranje umetnickog dela i izlaganjem same akcije kao oblika
ponasanja i umetnickog ¢ina kao dogadaja u umetnosti i kulturi. Na primer, John Cage je povodom serije slika Roberta

104 Jasper Johns, “Sketchbook A” (1964), iz: Kirk Varnedoe (ed), Jasper Johns: Writings, Sketchbook Notes, Interviews, MOMA, New York,
1996, str. 34.

105 Peter Fuller, “Jasper Johns Interviewed”, Part I, Art Mounthly, July—August, 1978, str. 10.

106 Jonathan Katz, “Dismembership — Jasper Johns and the body politic”, iz: Amelia Jones, Andrew Stephenson (eds), Performing the Body
/ Performing the Text, Routledge, London, 1999, str. 170—185.

107 Jasper Johns u intervjuu sa Yoshaiki Tono, “I Want Images to Free Themselves from Me”, u Getijutsu Shincho vol. 15 no. 8, Tokyo, August
1964, str. 54—57.

108 Jonathan D. Katz, “The Politics of Indifference”, iz: Moira Roth, Jonathan D. Katz, Difference/Indifference — Musings on Postmodernism, Marcel
Duchamp and John Cage, G+B Arts International, Amsterdam, 1998, str. 62—68.

109 Jonathan D. Katz, “Difference”, str. 148.

110 Jonathan Katz, “Dismembership — Jasper Johns and the body politic”, iz: Amelia Jones, Andrew Stephenson (eds), Performing the Body
/ Performing the Text, Routledge, London, 1999, str. 181.
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Rauschenberga White Painting (1951) i svog klju¢nog muzickog dela 4’33” (1952) napisao poeticki manifest “prazne” i
“indiferentne” umetnosti:

Kome

Ne subjekt

Ne slika

Ne ukus

Ne objekt

Ne lepo

Ne poruka

Ne talent

Ne tehnika (ne zasto)

Ne ideja

Ne intencija

Ne umetnost

Ne osecanje...""

Ono sto je bitno za dela White Painting i 4’33” nije atraktivni Culni izgled, ve¢ neutralni izgled suZene i ograni¢ene
Culnosti u odnosu na kanonizovanu Culnost modernizma. Neutralna i suzena Culnost postoji kao “izgled” umetnickog
dela tek ukazivanjem na koncept “praznog”, “belog” ili “tiSine” u odnosu na koncept i instituciju umetnosti. Pokazno
izvodenje koncepta neutralnog i nekanonskog dela kroz institucije modernisticke umetnosti je ono bitno i od interesa
za neodadaisticki pristup umetnosti.

| jos par reci o dadi i neodadi! Neodadu razlikuje od dade drugacija drustvena i kulturalna situacija umetnickog
delovanja. Dada kao avangarda,’ nastala je iz estetske, eticke i politicke provokacije i destrukcije tradicionalnih
gradanskih/burzoaskih vrednosti (etike, politike, svakodnevice) tokom Prvog svetskog rata i neposredno nakon njega.
Takode, dada je bila prethodnica, ali i autokritika razvoja modernisticke umetnosti i njene gradanske kulture. A neodada
je nastala u doba dominacije visoke modernisticke estetike slikarstva i skulpture, kao i uspostavljanja institucija masovnog
potrosackog drustva u hladnoratovskom svetu.'? Neodada je izvedena na kritickom stavu prema grinbergovskim
formalistickim teorijama unutar visokog modernizma koje se zalazu za autonomiju umetnickog dela (slikarstva,
skulpture), za eksplicitno razlikovanje visoke i popularne umetnosti, kao i esencijalisticko definisanje umetnickog
dela posredstvom njegove materijalne morfologije. Neodada je zasnovana i izvedena kao umetnost unutar masovnog
potrosackog drustva, a to znaci kao umetnicka praksa koja se odnosi na produkte, znacenja i vrednosti drustvene
razmene i potrosnje unutar zapadnog visokog modernizma. Pristup neodade potrosackom drustvu je dekonstruktivan.
Ona ne nudi manifestnu pobunu kao dada, vec ironijsku distancu i estetsku indiferentnost klasifikovanja i decentriranja
znacenja, vrednosti i objekta unutar svakodnevice. Dok, na primer, fluksus kroz slicne postupke postupcima neodade tezi
utopijskom duhovnom i politickom obrtu (preobrazaju, razvoju) metaforizujuci prosvetljenje i individualno oslobodenje
iz zen budizma, neodada pokazuje besmisao, istrosenost, otudenost, okrutnost i realnost potrosackog drustva, ali i
ravnodusnu klasifikatorsku analiticko-konceptualnu igru (game) umetnika koji koristi autonomije sveta umetnosti da bi
pokazao granice, uramljenja, apsurde i paradokse individualne i mikrodrustvene egzsitencije. U neodadi nema pouke,
humora, ironije i parodije, ve¢ indiferentna, hladna i doslovna klasifikatorska upotreba otpadaka, tragova i mehanizama
potrosackog drustva u neocekivanom (neprirodnom, otudenom) odnosu. Neodada i hepening su varijante istog procesa
autodestrukcije visokog modernizma. Neodada i pop art su bliski pokreti. Postoje konceptualne podudarnosti izmedu
neodade i kriticke linije pop arta koja destruira fetiSizirane objekte modernisticke kulture masovne potrosnje i zabave.
Pop art i neodada se razlikuju po tome Sto pop art prikazuje (represent) potrosacki svet (slikom, grafikom, fotografijom,
skulpturom, asamblazom, instalacijom) i time ga Culno verifikuje, a neodada potrosacki svet i njegove produkte i
institucije koristi ili upotrebljava (use) kao doslovni i pronadeni “materijal” za decentrirani i ohladeni umetnicki cin.

111 Statement Johna Cagea napisan i deljen 1953. godine u Stable Gallery u kojoj su izlagane Rauschenbergove bele slike; videti: Richard Kostelanetz
(ed), John Cage, Praeger, New York, 1970, str. 111.

112 Peter Birger, “Avangarda kao samokritika umetnosti u gradanskom drustvu”, Teorija avangarde, Narodna knjiga, 1998, str. 33.

113 Hal Foster, “Who’s Afraid of the Neo-Avant-Garde?”, iz: The Return of the Real — The Avant-Garde at the end of the century, The MIT Press,
Cambridge, 1996, str. 1—-32.
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Robert Rauschenberg, Coca Cola Plan, 1958.

Jasper Johns, Slika sa dve lopte, 1960.
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Funkcije izvodenja kod Roberta Rauschenberga

Razli¢itim kolazno-montaznim postupcima i pro-ready made proglasavanjima u muzici, filmu, teatru i
knjiZzevnosti relativizovane su i prekoracivane granice autonomnog, a to znaci zatvorenog, umetnickog rada. Na primer,
Rauschenbergovi objekti Coca Cola Plan (1958) i Monogram (1959) su dela nastala kolazno-montaznim tehnikama
povezivanja heterogenih objekata (likovno obradenih ili na nacin ready made-a preuzetih). Ova dela su nekonzistentni
postestetski asamblazi. Njih odreduju koncepti i nacini izvodenja postupaka preuzimanja, premestanja, suocavanja,
razilke (differance) i upisivanja, odnosno, ponistavanja psiholoskih i ekspresivnih “tragova” samog umetnika. Ova dela
su i primerci mixed-media, a to znaci produkovanih objekata koji su nacinjeni od heterogenih uzoraka i koji ne grade
konzistentnu celinu, vec¢ pokazuju svoju artificijelnu, gotvo slucajnu, postavljenost kao slike ili objekta. Rauschenberg
to sasvim precizno i zapisuje:

Ja nedu da slika izgleda kao nesto Sto nije. Hocu da izgleda kao ono Sto jeste. Ja smatram da je slika

stvarnija ako je napravljena od delova stvarnog sveta. !

Za Rauschenbergov rad je bitan dosledni pragmatizam izvodenja. To znaci da on paznju poklanja prakti¢nim bihevioralnim
postupcima rada sa heterogenim materijalima ili objektima ili sistemima medijskih formulacija: tragova, izraza predstava
(representations). Za njegove crteze, na primer Izbori (1960), karakteristican je postupak uspostavljanja odnosa
izmedu televizijske slike i slike dobijene manuelnim postupkom kroz proces crtanja koje oponasa kolazno-montazno
povezivanje medijskih slika."® Pri tome, u tim delima nije bitna fenomenologija slike (prizora, ekrana), ve¢ bihevioralni
medijski instrumentalizovani postupak izvodenja slike kao ekranske (medijske slike: televizije, fotografije). Takode,
karakteristican protokonceptualni umetnicki rad je i telegram koji je upucen galeristkinji Iris Clert sa porukom: “Ovo je
portret Iris Clert ako ja tako odlu¢im” (1961)."¢ Ovaj, prividno, sasvim jednostavni umetnicki rad deluje na tri nivoa:
(@) na nivou koris¢enja sredstva (medija) masovne komunikacije — postanski telegraf — delo je moguce tek u sistemu
masovne komunikacije, (b) na nivou naglasavanja konceptualne, tj. intencionalne, determinacije umetnickog dela kao
umetnickog stava — drugim recima, njegova poruka u telegramu ima formu “propozicionog stava”, i (c) izvodenja
bihevioralnih situacija (pisanja, slanja, prenosenja, primanja telegrama) kao umetnickog Cina.

Rauschenberg se zanimao za specificne akcije umetnika tokom ranih Sezdesetih godina. Njegove akcije su
imale odlike eksperimentalnog postkaningamovskog mixed media plesa, ali i hepeninga i visemedijskog umetnickog
eksperimenta. Karakteristicna dela su Pelikan (1961) ili Leadville Description (1964)."7 Ova dela su akcije umetnika
zato Sto je umetnik autor i izvodac u isto vreme. U pitanju su postkaningamovski mixed media plesovi zato Sto nastaju
evolucijom plesova (dance) Merca Cunninghama u smeru akcije, drugim reCima, prelazi se sa koreografske realizacije
artificijelnog plesnog ponasanja na konceptualni umetnicki proces za koga je poznomodernisticki Cunninghamov ples
polazni uzorak, ali i istorijski trag preobrazaja “plesnog dela” u umetnicko delo. Rec je o mixed media delima zato Sto
se na direktan i ravnopravan nacin u delu suocavaju, konfrontiraju i povezuju “subjekti” i “objekti”, po Rauschenbergu
izmedu objekta i Zivog igraca'® dolazi do bliskog spoja i, pri tome, gubi se razlika izmedu subjekta i objekta. Ova
dela imaju odlike hepeninga zato Sto imaju ura¢unato ocekivanje slucajnih dogadaja i efekata, odnosno, ocekivanje
razli¢itih intencionalnih ¢inova ucesnika, koji nisu samo plesaci, ve¢ su i akteri-izvodaci (Alex Hay, Deborah Hay, Barbara
Lloyd, Trisha Brown, Lucinda Childs, Steve Paxton). Rec je o visemedijskim (multimedijalnim) delima, jer se ne mogu
podvesti pod stroge zatvorene disciplinarno-medijske granice teatra, plesa, slikarstva, muzike, skulpture, itd. ve¢ na
planu koncepta i realizacija ukljucuju razli¢ite odnose ovih maticnih disciplina, njihovih medija i medijsko-bihevioralnih
prekoracenja.

Pitanja o konceptu i o upisu kod Jaspera Johnsa

Za razliku od Rauschenberga, koji je delo izvodio kroz empirijsko i sasvim pragmaticko istrazivanje ili provociranje
umetnickih i vanumetnickih materijala u odnosu na implicitnu ili eksplicitnu doxu masovne americke kulture, Jasper Johns
je radio sa nesigurnim konceptualizacijama statusa umetnickog dela, umetnika i procesa izvodenja umetnickog dela u
kontekstu institucionalno uspostavljene autonomije modernisticke umetnosti."® Johns je tokom ranih Sezdesetih godina

114 Navod Rauschenbergovih reéi u Oto Bihalji Merin, “Promene klime u umetnosti”, iz: “Anti umetnost i nova stvarnost — povratak prirodi i
neprirodi”, Umetnost br. 7, Beograd, 1966, str. 13.

115 Branden W. Joseph, “A Duplication Containing Duplications: Robert Rauschenberg’s Split Screens”, October no. 95, New York, 2001, str. 3—27.

116 Claude Gintz (ed), l’art conceptuel, une perspective, ARC MuusEee d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paris, 1989—90, str.222.

117 Udo Kulterman, Art Events and Happenings, Mathews Miller Dunbar, London, 1971, str. 63.

118 Rose LeeGoldberg, “The element of place”, u: “American and European Performance from c. 1933: The Live Art”, iz: Performance — Live Art
1909 to the present, Thames and Hudson, London, 1979, str. 89.

119 Fred Orton, “A different Kind of Beginning”, iz: Figuring Jasper Johns, Reaktion Books, London, 1994, str. 89—146.
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u svoja istrazivanja slike, upotrebe objekta i konceptualizacije videnog/procitanog uveo i izvesne vitgenstajnovske'?
filozofske pretpostavke spajajuci u polju istrazivanja umetnosti Wittgensteinovu filozofsku analizu “upotrebe” u jezickim
igrama, ali ¢itanu na nacin modernistickog slikara, i Duchampov umetnicki rad na upotrebi objekta, tj. na ready made-
ima. Na primer, Jessica Prinz izvodi analizu Johnsove slike Ludina kuca/Fool’s House (1962) ukazujuéi na reference ka
Wittgensteinovoj filozofiji:

U citanju slike Fool’s House, nameravam da istrazim mnogo detaljniju vezu izmedu Johnsovog rada i

Wittgenstainovog pojma “upotreba” (use). Moji zakljucci, medutim, bi¢e sasvim razli¢iti od onih koje je

izneo Kozloff, koji je ukazao da Johns “ostvaruje posebno zadovoljstvo u liSavanju od svih semantickih

mogucnosti”. Ova fraza bi mozda bila odgovarajuca za Duchampa, ali nije, mislim, primenjiva na Johnsa.

Duchampov ekstremni skepticizam prema jeziku bio je mnogo radikalniji nego Johnsov ili Wittgensteinov.

Analiza Johnsovog Citanja Wittgensteina, pokazace da Johns, kao i filozof, namerava da istrazi, ali i ne da

razori “semanticke mogucnosti”.

U periodu kada je Citao Wittgensteina, Johns je poceo da postavlja realne objekte na platna. Na sliku

Fool’s House postavljeni su ili obeSeni brojni jednostavni objekti: metla, peskir, Soljica, slikarski ram.

Platno je samo prekriveno razlicitim prelivima plave i plavkaste sive (mozda, aluzija na Wittgensteinovu

knjigu The Blue Book), a objekti su poprskani ili prekriveni bojom. Ironija funkcionise na razli¢itim nivoima

u ovoj slici. Samo “luda” (kao umetnik sam) bi Zivela sa ovim kombinacijama pokuéstva i slikanih objekata

i tolerisala ovaj nered na slici. Mada je ram uobicajeno slikarsko sredstvo, u ovom kontekstu svi objekti

postaju (ukljucujuci metlu i Soljicu) sredstva za stvaranje slike.

Ali u dodatku metli, peskiru, ramu i Soljici, na slici se nalaze i druga sredstva — naime, reci “metla”, “peskir”,

“ram” i “Soljica”. Johns poredi reci sa instrumentima ili alatima na isti nacin kao Sto to Wittgenstein cini:

“Misli o re¢ima kao instrumentima odredenim njihovom upotrebom” (The Blue and Brown Books). “Pomisli

na alat u jednom sanduku: tu su cekié¢, klesta, testera, odvrtac... Kao Sto su raznovrsne funkcije ovih

objekata, isto tako su raznovrsne i funkcije reci” (Filozofska istraZivanja). (...)

Ta Johnsova “upotereba” Wittgensteinove ideje (“upotrebe”) u slici Ludina kuc¢a istaknuta je nacinom

na koji se naslovi pojavljuju na platnu, isecaju, sa slovima premestenim tako da je re¢ “upotreba” (use)

Citljiva u gornjem levom uglu. Zaista, kontekst obezbeden Filozofskim istraZivanjima vodi nas doslovhom

videnju slike na nov nacin. Naslov je slikan na intencionalno dvosmislen nacin, tako da moze biti ¢itan kao

” o«

“upotreba alata”, “alatna upotreba”, ili “kuca lude”."”

Ova analiza nas suocava sa bitnim iskorakom u Johnsovom radu, iskorakom koji je vodio od empirijski postavljenog
i empirijski autorefleksivno razvijanog procesa samog kao takvog gestualnog slikanja ka slikarskoj interventnoj
konceptualizaciji unutar pikturalnog polja slike kroz viseznacne odnose pikturalnog, objektnog i verbalnog izraza. Na
primer, Johns u slikama Fool’s House (1962) ili According to What (1964) pokusava da uspostavi gest koji je u stanju da
anticipira ili, cak, proizvede “sliku” (image). Njegov gest postaje inteligibilan, a to znadi da pocinje da determinise'??
prepoznatljive i razumljive granice objekata u pikturalnom polju. Time je Johns precizno postavio pikturalno-
konceptualne i konceptualno-pikturalne okvire neodadaistickog protokonceptualizma naspram tada dominatnog
autorefleksivnog pretkonceptualnog empirizma apstraktnog ekspresionizma. Konceptualizacija slikarskog postupka
omogucava da se manuelni Cin slikanja i konceptualno intelektualna manipulacija procedurama slikanja, institucijom
slikarstva i pojavnostima slike postave kao postformalisticke taktike rada na i u “simptomima”, kriticnim pokazateljima,
umetnosti u kulturi. Johns kao da sprovodi, vitgenstajnovski relativizam po kome nema odgovarajuce (ispravne, prave,
uvek vazece) upotrebe reci ili objekta. Svaka upotreba redi ili objekta je pojedinacni varijantni sluc¢aj javnih ili tajnih,
pojedinacnih ili opstih, projektovanih ili slucajnih, jezickih igara. Jezicka igra stvara potencijalni okvir za umetanje/
upisivanje raznorodnih elemenata (pikturalnih, objektnih, lingvistickih) u prostoru slike. Znacenja slike ili znacenja
znakovno-objektnih kombinacija na slici su efekat nacina upotrebe pikturalnog traga, objekta ili verbalnog zapisa u
slikarstvu.

120 Calvin Tomkins, Off the Wall: Robert Rauschenberg and the Art World of Our Time, Penguin, New York, 1980, str. 197.

121 Jessica Prinz, “Johns and Wittgenstein: The Echo of a Thought in Sight”, iz: Art Discourse/Discourse in Art, Rutgers University Press, New
Brunswick NJ, 1991, str. 30—32.

122 Prema: Michael Crichton, Jasper Johns, New Abrams, New York, 1977, str. 41.
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Hepening: Allan Kaprow

U okviru neodadaistickih istrazivanja “Cina” i “akcije” uspostavljen je koncept hepeninga kao novog oblika
umetnickog delovanja.'? Hepening (happening) je prostorno-vremenski i bihevioralni dogadaj u kome ucéestvuju umetnici
i publika. Hepening je nastao u okvirima likovnih umetnickih eksperimenata da bi se definisao kao multimedijalna
umetnicka disciplina izmedu teatra, likovnih umetnosti i konkretnog svakodnevnog ponasanja. Hepening nema karakter
spektakla ve¢ delimicno rezirane ili nerezirane situacije koja publiku (voajere, posmatrace) pretvara u saucesnike-aktere
(performativna dimenzija).

Za hepening se kaze da ima performativnu (izvrsnu, delatnu, bihevioralnu) strukturu dogadaja, a ne referencijalnu
ili ekspresivnu strukturu komuniciranja znacenja: (1) zato Sto znacenja cinova, gestova, akcija ili oblika ponasanja
najcesce nisu ni referencijalna ni kontekstualna, vec¢ (2) gest, akcija, Cin ili ponasanje stiCu svoje znacenje samim
izvrsenjem u konkretnom vremenu i prostoru, odnosno kontekstu mikrosocijalne strukture. Performativne strukture
hepeninga su iskazi ili bilo koje strukture ponasanja (¢injenja, delovanja) Cije se znacenje ostvaruje njihovim izvrsenjem
(izgovaranjem, ispisivanjem, citanjem, telesnim kretnjama). Kada u hepeningu ucesnik gurne drugog ucesnika znacenja
njihovih ¢inova—odnosa nisu metafore, simboli ili znaci nekog skrivenog smisla (nasilja, nepaznje, seksualne privlacnosti
ili inicijacije), znaCenja se ostvaruju samim ¢inom — drugim recima, samom bihevioralnos¢u — izvrsenja (pokret tela
je pokret tela, gest je gest, udarac je udarac). Od performativnih znac¢enja hepeninga ne ocekuje se prenos poruke
(komunikacija), vec estetski, umetnicki ili bihevioralni, rede egzistencijalni, u¢inak na ucesnike i posmatrace koji postaju
saucesnici akcije. ZnaCenja hepeninga nisu ni istinita ni lazna, a veoma retko su referencijalna. Ali, da bi se postigli
ocCekivani ucinci (da bi se hepening odrzao kao akcija), moraju se izvrsiti saglasno precutnim ili minimalnim pravilima
scenarija dogadanja, odnosno moraju se zasnivati na krsenju javnih-ociglednih drustvenih pravila ponasanja.

Koncept hepeninga je iniciran istrazivanjima u Black Mountain College u Severnoj Karolini i New School for Social
Research u Njujorku. Od sredine pedesetih godina na casovima Johna Cagea na Novoj skoli za socijalna istrazivanja
eksperimentisalo se sa sluc¢ajnim i nenamernim akcijama. Tokom 1958. i 1959. koncept hepeninga se uobliCio u prostorno
vremenske dogadaje koji su tada nazivani jos i teatarskim komadima, performansima, igrama i totalnom umetnoscu. %
Jedna od prvih serija javnih hepeninga nazvana je 18 hepeninga u 6 delova.'” Ovo delo Allana Kaprowa (1927) realizovano
je 1959. godine u Reuben Gallery u Njujorku. Po Kaprowu, hepening je namerno (intencionalno) komponovana vrsta
(forma, tip, stadijum) teatra u kome razni, logicki nepovezani i arbitrarni elementi, izmedu ostalog nerezirana glumacka
delatnost, grade segmentne dogadajne strukture. lzdvajaju se dva aspekta hepeninga:

— alogicnost prezentovane celine kojom upravlja spontana reakcija ucesnika, i
— segmentna struktura koja hepening odreduje kao mehanicki zbir dogadaja, a ne kao logicni narativni tok.

Oba aspekta su rezultat postupka zasnovanog na destrukciji i odbacivanju naracije, odustajanju od likova i stabilnih
pripovednih veza izmedu njih. U jednom “stejtmentu” Kaprow je zapisao:
lako su nastali iz akcionog slikarstva i akcionog kolaZza — drugi stilovi potjecu iz avangardnih tendencija
glazbe, plesa i poezije — svi moji hepeninzi, po mom misljenju, pravi su teatar. Pa ipak, kada su i
najpotpuniji, oni se jako mnogo razlikuju od kazalisnih komada. Evo primjera: oni su prije svega negovorni
(povremeno se upotrebljavaju i rijeci, ali na usklican nacin, kao signali, ali niposto diskurzivno); ne izvode
se na pozornici ni na rasciS¢enom prostoru (ponajprije izvode se u vec¢ postojec¢im ambijentima, npr. u
podrumima, na pokretnim stubama robnih kuca, u sumi, u autobusima koji krstare unutrasnjos¢u zemlje,
na Times Squareu ili u kuhinji prijatelja); njihovo izvodenje ne postuje jedinstvo vremena i prostora (ovi
dogadaji mogu se odigravati u gradovima citavog svijeta, istovremeno ili nepovezano, tokom nekoliko
dana, pa i Citave godine); u njima ne glume profesionalni glumci (kazaliSno obrazovanje obicno im Steti);
ne probaju se (iako se pridrzavaju odredenog plana radnje); nemaju publike (dogadaji su angazirani sami
po sebi); i, konacno, izvode se samo jednom. Ovim ne Zelim reéi da su hepeninzi nesto slucajno. Hepening
moZe iziskivati ¢ak i Sest mjeseci napornog rada... Otuda, ako u njima ima nagovjestaja bilo kakvih teatarskih
tradicija, to su mozda teatri skupova, safarija, karnevala, parada, ratnih igara, bogosluzja i medunarodnog
uhodarenja. Kao takvi, oni ne sadrzZe nista ezoteri¢no. Hepeninzi su, zapravo, jedna vrsta pomno probranog
i oblikovanog puckog Zivota. Po duhu su srodni djecijim igrama, svaki put se nanovo izumljuju, prema
dogovorenim pravilima. Ako su im znacenja sloZena, kao Sto je to slucaj sa svakom misaonom umjetnoscu,
njihova simbolika i emocionalno djelovanje neposredni su koliko i mukanje teladi, sluzenje velike mise ili
koraci uhode. Sto se ti¢e sadrzaja i svrhe mojih tvorevina, one su pretezno zamisljene kao obredi, kao

123 Stefan Moravski, “Hepening — genealogija, karakter, funkcije”, Trec¢i program RB br. 14, Beograd, 1972, str. 359—432. | mala antologija tekstova
umetnika o hepeningu ili tekstova-scenarija za hepeninge, str. 432—474.

124 Allan Kaprow, Assemblage, Environments and Happenings, Harry N. Abrams, New York, 1961; Udo Kulterman, Art Events and Happenings,
Mathews Miller Dunbar, London, 1971; Adrian Henri, Environments and Happenings, Thames and Hudson, London, 1974.

125 Allan Kaprow, “18 happenings in 6 parts”, iz: Happenings — An Illustrated Anthology, A Dutton Paperback, 1966, str. 53—83.
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Allan Kaprow, 18 Happenings in 6 Parts, 1959.
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Tetsumi Kudo, Filozofija impotencije, 1962.
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U ovom duzem navodu se otkrivaju slede¢e mogucnosti: (a) kretanje od umetnosti, ka zivotu ¢ime se ponistava “aura”
(Benjamin) umetnickog dela njegovim integrisanjem u svakodnevicu, (b) kretanje od svakodnevnog (obic¢nog) zivota ka
umetnosti, ¢ime se koncept taktike Duchampovog ready made-a primenjuje na ljudsku egzistenciju i trivijalno (obi¢no)
ponasanje koje se imenuje i time postavlja za umetnic¢ko delo, i (c) insistirnje na umetnickom delu kao doslovnom
dogadaju (event) i dogadanju (happening) naspram fikcionalnog predocavanja dogadaja u dramsko-teatarskom scenskom
dogadaju. Allan Kaprow je u spisu “Nekoliko novih hepeninga” dao sledecu strukturu teksta (scenarija, sinopsisa,

nekakve “misterije”, ali misterije koje nisu izdanak nikakva kulta... Ja gotovo svakodnevno gledam takav
obred: kad se vozim podzemnom Zeljeznicom u vrijeme najgore guzve; na sajmistima gdje se prodaju
polovni automobili Sto plivaju u svjetlosti treperavih svjetiljki; na prodavacu koji svakog trena udara nogom
automobilske gume i podize prozore; u ciscenju zuba najnovijim cudesnim izumom; u pusenju u krug; u
nacinu na koji jede ¢ovjek koji umire od visokog tlaka..."

koncepta):

Definicija
Hepening je skup zbivanja izvodenih u vise mahova i na viSe mesta. Njegova materijalna sredina moze
biti konstruisana, direktno preuzeta iz onoga ¢ime se raspolaze ili neznatno modifikovana, isto kao Sto
aktivnosti u njemu mogu biti izmisljene ili svakidasnje. Za razliku od pozorisnog komada, hepening moze
da se zbiva u samousluzi, u toku voznje na drumu, ispod gomile krpa i u kuhinji nekog prijatelja, bilo
odjednom ili postupno. Ako je postupno, izvodenje moze trajati i viSe od godinu dana. Hepening se izvodi
prema planu, ali bez proba, publike i ponavljanja. To je umetnost, ali izgleda, bliZza Zivotu.
Domacinstvo
(po nalogu Korneloskog univerziteata [Cornell Univeryity] prikazano 3. maja 1964. Ovom zbivanju nisu
prisustvovali gledaoci, a predvideno je da se ono izvede bez obzira na vremenske prilike. Uesnici su
odrzali preliminarni sastanak 2. maja, na kome je prodiskutovan hepening i podeljene su uloge)
Ambijent
Usamljeno dubriste van naseljenog mesta. Svud naokolo gomile dubreta, neke se puse. Neki delovi dubrista
su opasani starom ogradom od crvenog lima. Ostali delovi okruZeni drveé¢em.
Redosled zbivanja
1.
11 Casova. Muskarci grade kulu od drveta na gomili dubreta. Oko nje padaju motke sa zguzvanim ter-
papirom na vrhu.
Na drugoj gomili, Zene prave gnezdo od pruca i kanapa. Oko gnezda, na uzetu za rublje, vesaju stare
kosulje. (...)
3.
Ljudi obilaze oko dubrista, nestaju medu drve¢em i iza limene ograde, Cekaju.
Zene se zavlace u gnezdo i vriste.
Muskarci idu po olupinu koja se pusi, uvlace je na dubriste, premazuju je dZzemom od jagoda. (...)
7.
Zene ruse muskarcima motke i kulu, smeju se, urlaju “Eto ti! Eto ti!”
Muskarci jedu hleb.
Ljudi se pribliZavaju, uz lupu i zvizduke.
8.
Zene se penju na gomilu dubreta koje se pusi i mazno dozivaju muskarce. (...)
10.
Zene skidaju bluze, masu njima nad glavama kao maramicama, svaka peva svoju rok-en-rol melodiju i
sneno igra tvist.
Muskarci bacaju uzarene ugarke na gomilu dubreta koje se pusi.
Ljudi okruzuju automobil sa dzemom, koji se pusi, ucute, cuénu, jedu sendvice sa dzemom. (...)
13.
Svi puse i ¢ute, gledaju automobil dok ne izgori. Posle toga se mirno razilaze.
(februar, 1964)
(--)

Naga tela obojena u sivo

126 Alen Kaprow, “Happening”, iz: T. Sabljak (ed), Teatar XX stoljeca, MH, Split i Zagreb, 1971, str. 401—402.
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Kada kisa pada, odrasli ili deca mogu da namazu bojom svoja naga tela, ili da namaZzu jedni druge na krovu
kakve kuce u gradu, na obali ili negde na selu.

Golo drvece obojeno u crveno

Za ovo je najpogodniji kakav voénjak u aprilu, koji tek Sto nije olistao. Za prekrivanje velikih povrsina
granja najpodesnija je prskalica na benzinski pogon, ali se po zelji mogu upotrebiti i Cetke. Kada kisa pada,
boja ¢e, kapljuci, verovatno da umrlja teren oko drveca.'”

Americki hepening karakteriSe ispunjavanje prostora industrijskim proizvodima koji egzistencijalni prostor
istovremeno pokazuju kao dubriste (tragovi industrijske civilizacije) i robnu kucu (ono Sto ce tek postati trag u sistemu
proizvodnje, razmene i potrosnje). Nagomilavanje objekata povezano je sa stvaranjem vestackih zvukova i buke (zvuk
kosacice, motora kamiona, automobila, aviona, usisivaca, glasova). Svi ovi elementi preobrazavaju prostor i dogadaj
hepeninga u bihevioralni i, rede, egzistencijalnu sliku-kolaz modernog potrosackog drustva. Predstavnici americ¢kog
hepeninga su Allen Kaprow, Georg Brecht, Red Grooms, Robert Whitman, Jim Dine, Claes Oldenburg, Ann Hellprin,
Carolee Schneemann, i drugi.

Evropski hepening je nastao iz evolucija novog realizma (problematizacije statusa proizvedenog ili nacinjenog
objekta) i fluksusa (umetnosti protoka, promene, desavanja, zivota). Vodeci predstavnici su Volf Vostell, Joseph Beuys,
Franz Erhard Walter, Ben Vautier, Jean Jacques Lebel, becki akcionisti (Hermann Nitsch, Otto Miihl), Milan Knizak, ruska
grupa Dvizenije, grupa Mediala (Leonid Sejka), Vladan Radovanovié¢, grupa OHO-Katalog.

Posebnu struju Cini japanski hepening koji povezuje destruktivne efekte americke neodade sa japanskom zen
tradicijom i istocnjackim erotskim ritualima. Japanski hepening karakteriSe ekscesna i eruptivna snaga oslobodenog
erosa i tanatosa, koja nadilazi ludisticke elemente i poprima karakter individualnog rituala. Ovde se ritualno-religijsko
razumeva kao individualni, vaninstitucionalni odnos sa nevidljivim, neprisutnim (transcendentnim), sublimnim ili
trivijalnim Drugim. U modusu bivstvovanja ritualno-religijsko nije verovanje u neke ideje, ve¢ telesni stav: budi TU
i SADA. Japanski hepening je iniciran radom grupe Gutai, a razvijali su ga veoma razliciti umetnici kao Sto su Yayoi
Kusama, Tetsumi Kudo, Kej Usami.

Razlike izmedu americkog, evropskog i japanskog hepeninga su ocigledne:

— u americkom hepeningu se radi sa produktima industrijskog i potrosackog drustva (drustva visokog modernizma),
usmerava kriticki potencijal na otkrivanje i pokazivanje apsurdnosti svakodnevice, pri tome on iz svog rada izvodi
egzistencijalne, a ne politicke konsekvence,

— evropski hepening deluje u neoanarhistickoj tradiciji levih ideologija (neomarksizam ili nova levica, situacionisti,
anarhizam) i politicki potencijal usmerava ka kritici kapitalistickog gradanskog drustva, odnosno, u Istocnoj Evropi
hepening je deo borbe za umetnicke slobode u okviru realsocijalistickog totalitarizma, dok je

— japanski hepening egzotic¢ni i egocentricni eksces umetnika koji ritualizuje duhovne i seksualne aspekte ponasanja
otudene moderne subjektivnosti.

Pop art: presek kroz probleme

Pop art oznacava americku i zatim internacionalnu umetnost s pocetka sezdesetih godina, zasnovanu na pri-
kazivanju, izrazavanju i upotrebi objekta, simbola, vrednosti i znacenja masovnog, potrosackog i poznoindustrijskog
zapadnog drustva okarakterisanog kao visoki modernizam. Po Lucy Lippard:

Pop art je americ¢ka pojava. Nastao je od kliSea velike, smele, sirove Amerike, klisea koji je postao veoma

rasprostranjen u vreme kada je apstraktni ekspresionizam dozivljavao medunarodni trijumf. Pop art je u

stvari dva puta roden — prvi put u Engleskoj, a zatim, nezavisno od toga ponovo u Njujorku. %

Termin je, Cesto se navodi, skovao kriti¢ar Lorence Alloway sredinom pedesetih godina kao oznaku za popularnu umetnost
u doba masovne kulture:
Termin “pop art” pripisuje se meni, ali ja ne znam tacno kada je on prvi put upotrebljen. (...) Stavise,
ono sto sam ja onda time hteo da kaZzem nije ono sto sada znaci. Upotrebio sam ovaj termin, kao termin
“pop kultura”, misle¢i na proizvode masovnih medija, a ne na umetnicka dela ¢iji su izvori u masovnoj
kulturi.'®

127 Allan Kaprow, “Nekoliko novih hepeninga”, Polja br. 127, Novi Sad, 1969, str. 4
128 Lucy R. Lippard, Pop Art, Jugoslavija, Beograd, 1967, str. 9.
129 Lawrence Alloway, “Razvoj britanskog pop arta”, iz: Lucy R. Lippard, Pop Art, Jugoslavija, Beograd, 1967, str. 27.
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Od kraja pedesetih i ranih sezdesetih naziv pop art se odnosi na visoku umetnost koja za motiv, temu i sadrzaj uzima
potrosacku popularnu i masovnu umetnost i kulturu. Razlikuju se dva usmerenja pop arta: (1) neodadaisticka linija
pop arta se pojavljuje u razlic¢itim domenima izraZzavanja od slikarstva preko ready made-a i asamblaZa do ambijenata
i hepeninga, za nju je karakteristicno ironi¢no, parodijsko ili indiferentno prikazivanje vrednosti i znacenja masovne
robne kulture, i (2) prikazivacki ili ikonicki pop art u kome se neutralno, doslovno i dokumentarno prikazuju simboli,
vrednosti, znacenja i oblici izrazavanja/prikazivanja u masovnoj robnoj kulturi. Pop art ima ishodiSta u popularnoj
kulturi pedesetih i Sezdesetih, ali i u istorijskim avangardama: dadaistickom povezivanju “visoke” i “niske” umetnosti
dvadesetih, kao i u ready made postupcima Marcela Duchampa. Pop artom je uvedeno u visoku umetnost niz postupaka
ili paratehnika, od mixed media asamblaza industrijskih i potrosackih proizvoda do serigrafije i ambijentalnog rada.

Njujorski pop art je iniciran neodadaistickim, viSemedijskim i slikarskim eksperimentima Jaspera Johnsa, Roberta
Rauschenberga, Georga Brechta. Johnsovo i Rauschenbergovo slikarstvo i asamblasi nastaju naspram dominantnih
tendencija i evolucija apstraktnog ekspresionizma kao velike i prave americke umetnosti. Rauschenberg i Johns iz
umetnosti ne iskljucuju aspekte, odraze, tragove i simbole tada savremene masovne i potrosacke kulture. Njujorsku
scenu ili tendenciju pop arta odreduje rad Andyja Warhola, Roya Lichtensteina, Toma Wesselmana, Jamesa Rosenquista,
Claesa Oldenburga, Roberta Indiane, Georga Segala, i drugih. Slikar Roy Lichtenstein je spojio zamisli ready made-a,
nove tehnologije slikanja sa slikarskim eksperimentom, brisuci granice izmedu formalisticke podele na figurativno i
apstraktno slikarstvo. Njegove slike su apstraktne mada prikazuju ljudsku figuru ili narativne scene. Zapoceo je sa
doslovnim kopiranjem novinskih fotografija, karikatura i stripa. Doslovnost se ogleda i u kvazipoentilistickoj tehnici
resenja plohe slike. Tackastom strukturom povrsine slike on imitira raster-tacke novinske fotografije. Njegov postupak
je istovremeno hladno reproduktivan i parodijski. Na primer, sliku Velika slika (ulje i magna na platnu, 1965) realizuje
karakteristicnim postupkom koji izgleda kao imitacija (predstava) novinske fotografije, ali njom prikazuje slobodne
gestualne poteze, ¢ime parodira originalnost, spontanost i gestualnost apstraktnog ekspresionizma. U slici Whaam!
(1963) i Kad sam otvorio paljbu (1964) doslovno prikazuje sekvence iz stripa, a u slici Zena sa cvetnim Sesirom (1963)
parodira Picassov postkubisticki stil. Rad Claesa Oldenburga je primer neodadaistickog usmerenja u pop artu. On radi sa
asamblazima, instalacijama i hepeninzima u kojima humorno provocira tipicne predstave, simbole, objekte i proizvode
americke potrosacke kulture. U delu Slanina, zelena salata i paradajz (1963) gradi od drveta i vinila velike meke sendvice,
a u slicnom maniru radi i sa lilihipom, hamburgerima i kolacima. Ambijentalni rad Spavaca soba (1963) izveden je sa
namestajem romboidnog oblika normalne upotrebne velicine. Krevet je presvucen imitacijom koze zebre, posteljina
je od sjajnog vinila, na zidu je slika, imitacija slike Jacksona Pollocka itd. Svi ovi elementi prenaglasavaju i karikiraju
estetiku kica koja vlada u potrosackoj kulturi srednjeg sloja gradanske klase.

Kalifornijski pop art nastaje ranih Sezdesetih godina i karakteriSe ga asamblazna, konceptualna i sirova
ikonografija dela. U kalifornijskom pop artu se radi sa ikonografijom holivudskog star sistema, neonskim prostorima,
ali i sa elementima supkulture (od erotizovanog undergrounda preko camp stila ponasanja do misti¢kih uticaja bit
poezije severne Kalifornije). Vodedi predstavnici su Billy Al Bengston, Edward Ruscha, Joe Goode, Wayne Thiebaud, Mel
Ramos, Jess Collins, i kao izuzetna i izdvojena figura neodadaistickog ambijentalnog rada, Edward Kienholz. Ruschino
slikarstvo je zapocelo sa tematizacijom reklama da bi se razvilo do velikih slika i ikona pop arta kroz predstave praznih
benzinskih pumpi i drugih urbanih prostora. Pojava natpisa i teksta u njegovim slikama daje konceptualnu dimenziju
koja ¢e ga odvesti ka fotografsko-tekstualnim radovima sredinom Sezdesetih. Edward Kienholz je na izvestan nacin
preteca estetike pop arta ali u kalifornijskom prostoru autor koji je ostvario izuzetna dela na granici pop arta, neodade
i protokonceptualne umetnosti. Njegovi radovi su mistic¢ni, morbidni i cinicni asamblaZzi i ambijenti. Karakteristi¢na je
asamblaz-instalacija Zadnje sediste dodZa-38 (1964). Ovaj, kao i sli¢ni radovi, problematizuje razli¢ite teme americkog
urbanog nacina zivota. DodZ-38 parodijski konceptualizuje tipi¢ni ljubavni/seksualni Zivot mladih Amerikanaca ukazujuci
na automobil kao na povlaséene ljubavne i erotske igre.

Britanski pop art je nastao blisko americkom pop artu i Sirenju americkog nacina zivota u popularnoj kulturi. Uslovi
za nastanak britanskog pop arta pripremaju se izmedu 1953. i 1958. Ta umetnost je povezana sa tehnoloskim temama
i idealima tehno-umetnosti. Ri¢ard Hamilton je 1955. organizovao izlozbu Covek, masina, pokret. Tokom $ezdesetih se
oseca jak uticaj americkog pop arta, mada britanski pop art karakterise ekspresivno-kriticka nota koja nije postojala
kod americkih slikara. Predstavnici su Richard Hamilton, Eduard Paolozzi, Peter Blake, Roland B. Kitaj, David Hockney,
Peter Philipps, i drugi.

U Evropi: (1) pop art je prihvacen doslovno kao americki uticaj i teznja ka stvaranju nove prikazivacke umetnosti
urbanog i potrosackog drustva visokog modernizma, (2) poreden je sa evropskim pokretima slicnog usmerenja kao sto je
francuski novi realizam, i (3) podvrgnut je radikalnoj kritici, parodiji i dekonstrukciji u narativnoj figuraciji (Erro, Oyvind
Fahlstrom, Hervé Telemaque, Bernar Rancillac), kapitalistickom realizmu (Gerhard Richter, Sigmar Polke) i delimicno u
novoj figuraciji.
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Andy Warhol i pitanja o protokonceptualizmu

Andy Warhol (1930) zapoceo je da deluje kao dizajner tokom pedesetih godina u New Yorku. Warhol prelazi u
domen umetnickog rada u ranim Sezdesetim godinama. Njegove produkcije se odvijaju kroz nekoliko karakteristicno
postpostdisanovskih stupnjeva: (1) Marylin Monroe (ulje na platnu, 1962) jeste serija od 25 istovetnih portreta glumice
poredanih u matricu 5x5 — to je rad sa ponavljanim ikoni¢kim znakom masovne kulture (lik filmske zvezde), (2) kutije Brillo
(sito-Stampa na drvetu, 1964) — asamblaz, ali i lazni ili prividni ready made — napravljene su drvene kutije identi¢nog
oblika koje izgledaju kao kartonske kutije za prasak za pranje, rad sa ponavljanjem objektnih simbola ili tragova
potrosackog drustva, i (3) Elektri¢na stolica (serigrafija na platnu, 1965) jeste delo iz serije Smrt i nesreca, u pitanju je
dokumentarna fotografija elektri¢ne stolice za pogubljenja — prikazivanje aparatusa americkog drustveno-politickog i
pravnog sistema u rasponu od mitologije kriminala do brze industrijske smrti. Warholovo delovanje je postdisanovsko
u onom smislu u kome on koristi vanumetnicke objekte, predstave (representations) ili znakove kao objekte, predstave
i znake unutar umetnosti. Njegovo delovanje je postpostdisanovsko, posto od neodadaistickih neposrednih sledbenika
Duchampa, kao sto su Cage, Johns i Rauschenberg, preuzima izvesna proceduralna resenja: neekspresivnost izraza,
serijalnost prezentacije objekta i reference ka medijskoj javnoj kulturi.” S druge strane, njegov rad je antidiSanovski
jer on, nasuprot Duchampovom hladnom i inteligentnom, a uvek cinickom elitizmu umetnika, razvija hladni i tupi
cinizam u okvirima svakodnevnog potrosackog populizma. On eksplicitno, mada bez teorijskih pretenzija, dovodi u
pitanje logocentri¢ni koncept umetnika kao izvora dela. Na primer, Warhol izjavljuje:

Ako zelite da znate sve o Andyju Warholu, pogledajte samo povrsinu: mojih slika i filmova i mene, i tamo

sam ja. Nema nicCega iza toga.™!
ili

Mislim o sebi kao americkom umetniku: ja volim to tu. Mislim da je to velicanstveno. Mislim da je to

fantasticno. Voleo bih da radim u Evropi, ali ne bih radio iste stvari. Radio bih drugacije stvari. Osecam da

u mojoj umetnosti zastupam U.S., ali ja nisam drustveni kriticar. Ja slikam te stvari u mojim slikama posto

su to stvari koje najbolje poznajem. Ne pokusavam da kritikujem U.S., ne pokusavam da prikazem ruznocu

uopste. Pretpostavljam da sam samo umetnik. Ne mogu reci da sebe uzimam ozbiljno kao umetnika. Ja ne

mislim o tome. Ne znam kako me oni razmatraju u novinama, mada. '3

Warhol uspostavlja stil ponasanja koji je paradoksalna kombinacija ponasanja karakteristicnog za camp (ekscentricnost,
artificijelnost, neizrazajnost, marginalnost) i pop zvezde (glamur, ekstaticnost, provokativnost, totalizuju¢a medijska
prividna prisutnost). Umetnost je podjednako proizvodnja, razmena i potrosnja objekta, kao i ponuda, razmena i
izvodenje stila ponasanja. Naglasavanje artificijelnosti objekta i artificijelnosti ponasanja odreduju njegovu javnu
poziciju unutar moderne masovne i medijske kulture:

Svi moji filmovi su artificijelni, ali, tada, sve je neka vrsta artificijelnosti. Ne znam gde artificijelno prestaje

a realno pocinje. '

Warhol je radom na filmu'“ postavio okvir konceptualizovanja perceptivnog odnosa tela, prikazivanja i fiksiranih
(izolovanih, ponavljanih) bihevioralnih atmosfera. On je radio filmove u rasponu od underground (Harlot, 1964; Vinyl,
1965. ili My Hustler, 1965) preko eksperimentalnog (Sleep, 1966; Empire, 1964) do pop ala camp igranog filma (Lonesome
Cowboys, 1968). Odredio je otvorene i artificijelne prostore izvodenja prikazivanja, recepcije ili subvertiranja odnosa
prema realnom prostoru, emocionalnosti i rodu (gender).

Zatim, stvaranjem specificno artikulisanog mikrosveta u umetnosti, na primer, parainstitucije nazvane Fabrika, '
on je proizveo i produkovao medijsko-bihevioralne aparatuse konstruisanja artificijelne drustvene realnosti koja istupa iz
okvira normalne svakodnevne gradanske samorazumljivosti i pripadnosti. Fabrika je bilo mesto gde se proizvode njegova
umetnicka dela (neka vrsta poznokapitalistickog ateljea i biroa), ali gde se izvodi svakodnevna zabava (zurka, zivot kao
zabava ili javno/privatni spektakl) i konstruisu situacije koje se mogu imenovati i uporediti sa bihevioralnos¢u campa. '*¢
Pri tome, camp stil Fabrike je bio i anti-camp, jer je marginalnost camp-a preobrazena u integrativnu produktivnost i
spektakularnost sveta visoke umetnosti i zahteva regulisane razmene i potrosnje. Po Warholu:

130 Benjamin Buchloh, “Andy Warhol”, iz: Martha Buskirk, Mignon Nixon (eds), The Duchamp Effect, The MIT Press, Cambridge, 1996, str. 37—45.

131 Andy Warhol, iz: “Warhol in His own Words”, statement bez naziva (1963—87), izbor Neil Printz, u Kynaston McShine (ed), Andy Warhol: A
Retrospective, Museum of Modern Art, New York, 1989, str. 457—67.

132 Gretchen Berg, “Andy: My True Story”, Los Angeles Free Press, Los Angeles, 17 March 1967, str.773.

133 Citao Nicolas Love na Memorial Mass za Andyja Warhola, St. Patrick‘s Cathedral, New York, 1. april 1987.

134 Peter Gidal, “Films”, iz: Andyja Warhola — films and paintings, Studio Vista, London, 1973, str. 80—149.

135 Superstars — Guide maniaque du Velvet Underground et de la Factory d’Andy Warhol, Fondation pour 'art contemporain, 1990.

136 Fabrika je osnovana oko 1966, a nalazila se na slede¢im adresama: 231 East 47t Street, 33 Union Square, 860 Broadway i 17t Street kod Con
Edisonove zgrade, na 32" Street na Madison Avenue.
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Andy Warhol, Poljubac, 1963.
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Andy Warhol, Brillo Boxes, 1964.
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Mnogi ljudi su mislili da sam ja taj oko koga su svi visili u Fabrici, da sam ja bio neka vrsta velike atrakcije
koju su svi dolazili da vide, ali bilo je apsolutno suprotno: ja sam bio taj koji je visio svuda okolo. Ja sam
samo placao kiriju i gomila je dolazila posto su vrata bila otvorena. Ljudi nisu bili posebno zainteresovani
da vide mene, vec su bili zainteresovani da vide jedni druge. Oni su dolazili da vide ko je dosao.™

Benjamin H. D. Buchloh na sledeci nacin, sluzeci se Warholovim izjavama, izvodi koncept instrumentalnosti Fabrike:
..Warhol je bio jedinstveno kvalifikovan da promovise proboj od vizionara do konformiste i da ucestvuje u
tranziciji iz “pakla” u “biznis”: pored svega, njegovo obrazovanje na Carnegie Institute of Technologiy, gde
je diplomirao 1949, nije bilo tradicionalno umetnicko obrazovanje, ono ga je opskrbilo depolitizovanom i
tehnokratski orijentisanom americkom verzijom Bauhaus obrazovnog programa, koji je uvoden u posleratnim
godinama od Moholy—Nagyovog New Bauhausa u Cikagu do drugih americkih umetnickih institucija.

U stvari, u ranom intervjuu sa Andyjem Warholom mogu se naci tragovi populistickog modernistickog
kreda koji ga je, izgleda, motivisao (kao i pop art u celini). Oba aspekta — produkcija i recepcija — izgleda
da su ga se ticali. U malo poznatom intervjuu iz sredine Sezdesetih on je zakljucio: “Fabrika je dobro ime
kao i bilo koje drugo. Fabrika je mesto gde vi gradite stvari. To je mesto gde ja pravim ili gradim moj rad.
U mom umetnickom radu, rucno slikanje traje isuvise dugo i u svakom slucaju ono nije za doba u kome
mi zivimo. Mehanicka sredstva su savremena, i koristeci ih ja mogu dati visSe umetnosti ve¢em broju ljudi.
Umetnost treba da bude za svakog.”

On postavlja pitanje o publici za njegov rad u jednom od najvaznijih intervjua iz 1967: “Pop art je za
svakog. Ne mislim da umetnost treba da bude samo za izabranu nekolicinu gledalaca, mislim da treba da
bude za vecéinu Amerikanaca i oni uobicajeno primaju umetnost”. 3

Svoju urbanu, proizvodnu i medijsku poetiku, bez namere da kriticki ili dekonstruktivno reaguje na ameri¢cko masovno
potrosacko drustvo, Warhol iskazuje slede¢im stavom:
Razlog zbog koga radim na taj nacin lezi u tome sto Zelim biti masina..."

On je kao masina, umetnik u ulozi masine, ' prolazio kroz paradokse, prolazio je kroz svaki stupanj odnosa masovne
kulture i visoke umetnosti. On je demonstrirao i pokazivao polazne razlike i eventualna spajanja i prozimanja masovne
kulture i visoke umetnosti. U njegovom lakom prelazenju iz jedne u drugu ulogu otkrivaju se proizvodni i distributivni
potencijali masovne kulture, koja se odrice ontoloskog identifikovanja u ime konceptualnog i ideoloskog relativizma.

137 Andy Warhol POPism, Studentski kulturni centar, Nis, 1989, str. 74.

138 Benjamin H. D. Buchloh, “Andy Warhol’s One-Dimensional Art, 1956—1966”, iz: Neo-Avantgarde and Cultural Industry — Essays on European and
American Art from 1955 to 1975, The MIT press, Cambridge, 2000, str. 466—467.

139 Andy Warhol u G.R. Swenson, “What is Pop Art? Answers from 8 Painters, Part 17, Art News 62, no. 7, 1963, str. 26.

140 Misli se na artificijelni i arbitrarni poredak produkcija unutar relativnih odnosa popularne i visoke kulture.
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FLUKSUS: OD TOKA DOGADAJA DO IZVODENJA KONCEPTA

Fluksus — otvorena istorija

Fluksus (fluxus; flux, lat. = tok, protok) je neoavangardni pokret koji je delovao u SAD i Evropi posle 1962.
godine. Delovanje fluksusa karakteriSe emancipatorska i naglaseno senzibilna intermedijalnost, tj. viSedisciplinarnost
istrazivanja i ponasanja u muzici, performansu, asamblazu, poeziji, plesu, hepeningu i razli¢itim umetnicko-zivotnim
oblicima ponasanja.' Po Achilleu Bonito Olivi:

Fluksus znaci brzu senzitivnost interpretiranja novih sredstava umetnickog stvaranja kao i njihovu kriticku

refleksiju. '

Fluksusu je bihevioralna i konceptualna praksa umetnickog rada zasnovana na izvodenju ideje' unutar umetnosti,
kulture i drustva, drugim rec¢ima, praksa umetnickog delovanja kojim se ponasanje i zivot umetnika stavljaju u prvi plan
delovanja, drugim rec¢ima, samo delo jeste gest, akt, Cin, akcija, ponasanje, praksa umetnickog delovanja, kojim se kao
umetnicki materijali postavljaju tradicionalni, moderni ili vanumetnicki materijali, ali i aktivnosti, pojave i odnosi koji
ne mogu da se imenuju terminom “umetnicki materijal”, a to su: misli, osec¢anja, meduljudski odnosi, ideje, fantazije,
naucni, politicki, filozofski i religiozni sadrzaji. Fluksus, zato, pripada dadaistic¢koj i postdiSanovskoj tardiciji umetnickog
aktivizma i direktnog delovanja u suocenju Zivota i umetnosti, a u vitgenstajnovskom smislu fluksus jeste izvodenje
jezickih igara kao Zivotnih aktivnosti:

Izrazom “jezicka igra” treba ovde da se istakne Cinjenica da je govorenje'* jezika deo jedne delatnosti

ili Zivotne forme. ™

Odnosno, jezicka igra se vidi kao lokalizovana otvorena, nestabilna i promenljiva taktika ponasanja, uspostavljanja
intersubjektivnih odnosa, utilitarne ili paradoksalne upotrebe umetnickih ili javnih medija. U fluksusu dolazi do
problematizovanja umetnickog dela kao proizvoda i ukazivanja na Zivotnu aktivnost kao produkciju konceptualno
determinisanih dogadaja.

Poceci fluksusa dosezu do avangardne skole Black Mountine Collage u Severnoj Karolini tokom kasnih cetrdesetih
i pedesetih godina i nastave koju je drzao John Cage na New School for Social Research (Novoj skoli za socijalna
istraZivanja) u Njujorku od 1956. do 1958. godine. ' Cageovi studenti postali su vodeci autori i predstavnici hepeninga,
neodade i fluksusa: Georg Brecht (George MacDiarmid, 1926), Dick Higgins (1938—2000), Jackson MacLow (1922—2004),
Allan Kaprow i Al Hansen (1927). Izmedu 1958. i 1960. nastaju hepening i asamblaz kao evolucija diSanovskih ready made
strategija upotrebe vanumetnickih objekata kao umetnickih dela. Hansen radi na prostorno-vremenskoj umetnosti, a
MacLow i Higgins istrazuju koncept slucaja (slucajnosti) i primenjuju ga u poeziji i eksperimentalnom teatru. George
Maciunas (1931—1978) sve te razliCite akcije i deSavanja aktivisti¢ki i kustoski uobli¢ava u tada nov i ekspanzivan
internacionalni pokret nazvan “fluksus”. On je nacinio epohalni zahvat preobrazaja stvaralackog umetnickog delovanja
u organizacionu (aktivisticku, kustosku) praksu, odnosno, ukazao je i na inverzno kretanje od kustoskog birokratskog
rada ka umetnickom oblikovanju “internacionalnog” i “intermedijskog” pokreta i njegovih fikcionalnih i institucionalno
stvarnih pojavnosti.™ On je uspostavio i razradio jedan alternativni ekonomski, trgovinski, produkcioni i komunikacijski
sistem konstantnog kretanja, kruzenja, razmene i prisvajanja materijalnog sveta, objekata i ljudskih odnosa u njemu.
Maciunas je anticipirao informacijske umetnosti i logiku neutilitarne funkcionalnosti u alternativnhom trziSnom sistemu
umetnosti. Na primer, jedan od prvih Maciunasovih fluksus manifesta glasi:

Fluksus

Prodistiti. Protocno praznjenje, posebno jedno neumereno praznjenje, iz creva ili drugih delova.

Kontinualno kretanje ili prolazenje, kao strujanje,

tok, obiman protok,

kretanje plime prema obali,

141 Michale Nyman, “Seeing, hearing: Fluxus”, iz: Experimental Music, Cambridge University Press, Cambridge, 1999, str. 72—87.

142 Achille Bonito Oliva, “Ubi Fluxus ibi motus”, iz: Ubi Fluxus ibi motus 1990—1962, Mazzotta, Milano, 1990, str. 27.

143 Idejom se naziva koncept, plan, stav, misao, pojmovno predoceno osecanje.

144 Ne samo govor jezika, vec i izvodenje specifi¢nih oblika ponasanja.

145 Ludvig Vitgenstajn, Filozofska istraZivanja, Nolit, Beograd, 1980, str. 48 (§23).

146 Rose Lee Goldberg, “American and European Performance from c. 1933: The Live Art”, iz: Performance — Live Art 1909 to the present, Thames
and Hudson, London, 1979, str. 79—83.

147 Larry Miller, “Interview with George Maciunas” i Nam June Paik, ,,George Maciunas“, iz: Achille Bonito Oliva (ed), Ubi Fluxus ibi motus 1990
—1962, Mazzotta, Milano, 1990, str. 226—233 i 246—248.
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Svaka supstanca za mesanje, kao silikat, kamen vapnenac, i fluorit,
upotrebljena da potpomogne fuziju, posebno fuziju metala i minerala. %

Pokret deluje u SAD i u Nemackoj. U Nemackoj se susrece sa nemackom akcionom muzikom i dekolazom. Susrece
umetnike kao Sto su Nam June Paik (1932), Wolf Vostell (1932), Joseph Beuys (1921—1986), Ben Vautier (1935) itd.
Maciunas™ je organizovao vise “Fluksus festivala” (Festa Fluxoru) koji su se oslanjali na tradiciju dadaistickih kabarea,
a realizovali su se u rasponu od avangardnih muzickih koncerata i ¢itanja poezije do projekcija i hepeninga. Izmedu
1962. i 1963. odrzano je vise festivala u Nemackoj, Danskoj, Svedskoj i Francuskoj. U Njujorku su akcije organizovali
Georg Brecht (1926) i Robert Watts (1923—1988). Vodedi fluksusovci se od 1963. usmeravaju na izdavacku delatnost.
Le Mont Jang (1935) i MacLow izdaju fluksus zbornik nazvan Jedna antologija (An Anthology, 1963), Maciunas pokrece
Fluksus godisnjak (1962—64. i 1968), a Vostell izdaje dekolaze. Higgins osniva izdavacku ku¢u Something Else Press 1964.
godine. Pored spomenutih autora u fluksusu su delovali Henry Flynt (1940), Ken Friedman (1949), Emmet Williams (1925),
Giuseppe Chiari (1926), Robert Filliou (1926—1987), Earl Brown (1926), Walter de Maria (1935), Yoko Ono (1933), Robert
Morris, Robert Watts (1923—1988), i dr.
Dela, produkti ili efekti umetnika fluksusa su otvoreni i nekonzistentni rezultati Zive akcije i konceptualnog
predocavanja. Karakteristi¢ni su slede¢i modeli umetnickog rada:
— multimedijalni radovi — uvodenje jednog medija u drugi ili izvodenje efekata jednog ili razli¢itih medija unutar
drugog medija,
— intermedijalni radovi — suocavanje razli¢itih medija i njihovih efekata u jednom konkretnom delu, odnosno,
prenosenje efekata jednog medija u drugi medij itd.
— dekolazni radovi — oduzimanje jednoj celini njene konzistentnosti dela (komada) i pokazivanje njenih slojeva i
heterogenih izvora porekla,
— mixed media radovi — grubo sintakticko, semanticko, topografsko ili bihevioralno spajanje efekata ili elemenata
razli¢itog porekla, izgleda i sistemskih karakterizacija,
— heterogeni radovi (akcije) i oblici ponasanja koji se ne mogu identifikovati kao zavrsena i predociva umetnicka
dela (objekti, situacije ili dogadaji), te
— tekstualna predocavanja koncepta o umetnickom delu, umetnosti ili Zivotnoj aktivnosti (tekstovi, partiture,
dijagrami, projekti, dokumentacije, arhivi).

Mnoga dela ili antidela fluksusa su realizovana kao kratka tekstualna ili dijagramska uputstva za izvodenje umetnickog
rada (opis kako, Sta i zasto Ciniti u prostoru i vremenu) i kao izvodenja dogadaja pred publikom (festivali, hepeninzi,
koncerti, akcije). Tipicno fluksus uputstvo-kao-delo je, na primer, tekst Roberta Fillioua Ne-komad # 1:
To je komad koji niko ne sme da gleda. To jest, nedolazak publike cini komad. Kao i veoma veliko
reklamiranje spektakla preko novina, radija, televizije, privatnih poziva itd. Nikome ne sme biti receno da
ne dode. Nikome ne bi trebalo reci da stvarno ne treba da dode. Nikoga ne smemo spreciti da dode, ni na
koji nacin!!! Ali niko ne sme da dode, inace nema komada. To jest, ako gledaoci dodu komada nema. A ako
nijedan gledalac ne dode, opet nema komada... Ho¢u da kazem, kako god okrenete komad je tu, ali je to
Ne-komad.

Ovakvi tekstovi se mogu nazvati i konceptualnim projektima posto predvidaju i u jezickoj (lingvistickoj) formi zamisljaju
i projektuju potencijalno umetnicko delo. U fluksusu jednaku vaznost i tretman imaju Maciunasovi dijagramski programi
fluksus festivala, police sa fluksus knjigama, sviranje ili nesviranje muzickih instrumenata (Nam June Paik i Celistkinja
Charlotte Moorman [1933—1991]), filmsko snimanje ponovljenih telesnih radnji ili snimanje detalja nagih tela, odnosno
prezentovanje telesnih akcija (Yoko Ono, film NO.4 [Bottoms], 1966, film Frame from Fly, 1970, akcija Rad sa seCenjem,
1964)"™" itd. George Brecht je svoj umenticki rad zapoceo u saradnji sa Robertom Wattsom i Allanom Kaprowom kasnih
pedesetih godina u okviru ambijentalne umetnosti i umetnosti dogadaja. Strukturalno je istrazivao i analizirao zamisli i
pojavnosti dogadaja (events) u odnosu na parametre prostora i vremena. Paralelno je konstruisao objekte i komponovao
muziku. Razvio je poseban zanr konceptualnog predocavanja umetnickih i muzickih ideja po uzoru na “partituru”,’
na primer, Motor Vehicle Sundown (Event) 1960 to John Cage (1960). Pijanista David Tudor (1926—1996) je izveo njegove
kompozicije Komad za svecu i Rad sa kartom za glas (1959). Njegov umenticki rad je uvek jasno konceptualno postavljen

148 George Maciunas, “Fluxus Manifesto”, iz: Achille Bonito Oliva (ed), Ubi Fluxus ibi motus 1990—1962, Mazzotta, Milano, 1990, str. 214.

149 Emmett Williams, Ann Noel, Ay-O (eds), Mr. Fluxus: A Collective Portrait of George Maciunas 1931—1978, Thames & Hudson, London, 1998.

150 Robert Filiju, “Ne-komad #1”, iz: Aleksandra Jankovi¢, Fluxsus — izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1986, str. 80.

151 Yoko Ono, Yes Yoko Ono, Japan Society & Harry N. Abrams, New York, 2000.

152 George Brecht, “The Origins of Events“ (1970), iz: Julia Robinson, Alfred M. Fischer (eds), George Brecht EVENTS — Eine Heterospektive * A
Heterospective, Museum Ludwig i Buchhandlung Walter Konig, Koln, 2005, str. 236.
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oko predocavanja i izvodenja sa konkretnim objektima ili napravama unutar savremenog urbanog Zivota. Njegova tehnika
rada je bila zasnovana na izvodenju ¢ina na objektu i sa objektima — na primer:

Dve vezbe:

Razmotri jedan objekt. Nazovi ono Sto nije objekt “drugo”.

VEZBA: dodaj objektu nesto od “drugog”, drugi objekt, da se oblikuje novi objekt i novo “drugo”. Ponavljaj

to dok “drugo” ne nestane.

VEZBA: uzmi deo objekta i dodaj ga “drugom”, da se oblikuje novi objekt i novo “drugo”. Ponavljaj to dok

viSe ne bude objekta.

Izvodeni su jednostavni, ¢esto infantilni, zahvati (na primer, Georges Maciunas je izveo Brechtovo delo Muzika kapljanja,
1963) kojima je umetnicki cin postavljen gotovo kao izolovan, doslovan i otuden dogadaj: to tu i tada.

Zamisli flukusa su bliske neodadi, ™ pojedini autori se mogu identifikovati i kao neodadaisti i kao fluksusovci.
Sustinska razlika izmedu ova dva pokreta je u emocionalnom i ideoloskom karakteru. Neodada je hladna i specifikatorska
aktivnost konstatovanja otudenih i arbitrarnih ¢injenica i ¢injenja. Neodadaisti bez ekspresivnih gestova izvode svoj rad sa
materijalima, objektima i tragovima potrosacke visokomodernisticke kulture. Radovi Kaprowa, Jaspera Johnsa i Roberta
Rauschenberga nemaju referencu ka javnom politickom delovanju, vec su orijentisani ka imanentnoj unutarumetnickoj
kritici visokomodernisticke kulture i umetnosti. Autori iz pokreta fluksus naprotiv imaju emancipatorski, bihevioralni,
spiritualni, ludisticki i politicki karakter. Njihov rad se zasniva na slede¢im drustveno-emancipatorskim' pozicijama:

a) zivot je umetnicko delo, umetnicko delo je Zivot,

b) fluksus umetnici rade, kako sa medijima zapadne kulture (umetni¢ka muzika, vizuelna i akustic¢ka elektronika, film,
video, izdavastvo) tako i sa budistickim i zenovskim konceptima svesti, slu¢aja, prosvetljenja (umesto estetskog
uzivanja ocCekuje se zenovsko probudenje od fluksus akcija povezano sa neomarksistickim revolucionarnim
gestovima'®), i

c) fluksus ostvaruje levicarsku revolucionarnu politicku viziju istorijskih avangardi da umetnoscu i promenom
pojedinca treba promeniti drustvo — napomena: pod levicarskim se razume kritika i subverzija kapitalistickih
odnosa proizvodnje i funkcija potrosnje u umetnosti, kulturi i drustvu.

Po Georgu Brechtu™’ fluksus pokret se sastoji od pojedinaca koji su veoma razli¢iti po svojoj licnosti i radu, ali njihov
ljudski pristup je upadljivo slican. Njihov rad je zestoka borba protiv gluposti, tuge i odsustva smisla, Sto predstavlja
ranu savremenog zivota. Oni su za nametanje sveta u kome ¢e spontanost, radost i humor, kao i nova vrsta uzvisene
mudrosti (mnogi fluksusovci su prosli kroz zen budizam), kao i istinska pravda i drustveno blagostanje i dobrobit (mnogi
fluksusovci su levicari anarhisti) postati svakodnevica. Fluksus je emancipatorski pokret posto se zalaze za individualnu
i drustvenu promenu koja se ostvaruje kroz estetizaciju svakodnevice i deestetizaciju umetnosti. Fluksusom se bave
umetnici, neumetnici, antiumetnici, angaZovani ili apoliti¢ki umetnici, pesnici ne-poezije, ne-plesaci koji plesu, glumci
i ne-glumci, muzicari, ne-muzicari i anti-muzicari. Fluksus je zato dijalekti¢an (u obrtu i prevratu misli, osecanja i
egzistencije), njegovi stvaraoci zele da kroz dramatic¢na suocCavanja suprotnosti dodu do novog zivotnog, duhovnog
i politickog kvaliteta (drugosti). Fluksus je moderan zato Sto brani optimizam i ulogu prevratnicko-dijalekti¢kog
projekta umetnosti, a postmoderan zato Sto odbacuje postignuti cilj i hegemonu vladavinu modernizma i njegovih
represivnih institucija morala, proizvodnog rada, ekstaticke potrosnje i liberalnog kapitalistickog uredenja politickog
funkcionisanja.

Umetnost koncepta

Umetnost koncepta ili konceptska umetnost (Concept art) jeste planirana aktivhost umetnika u kojoj se kao
materijal rada (izrazavanja, komuniciranja, oblikovanja) upotrebljavaju koncepti i njihovi izrazi. Zamisao umetnosti
koncepta je uveo americki fluksus umetnik Henry Flynt oko 1963. godine. Po Flyntu:

153 Julia Robinson, Alfred M. Fischer (eds), George Brecht EVENTS — Eine Heterospektive * A Heterospective, Museum Ludwig i Buchhandlung Walter
Konig, Koln, 2005, str. 91.

154 DZordz Mekjunas, “Neo-Dada u SAD”, iz: Aleksandra Jankovic, Fluxsus — izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1986, str. 32—34.

155 Volf Fostel, “Fluksus”, iz: Aleksandra Jankovié, Fluxsus — izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1986, str. 35—40.

156 Stefan Moravski, “Neoanarhizam i neoavangarda“, iz: Sumrak estetike, Novi Glas, Banjaluka, 1990, str. 75—102.

157 Dzordz Breht, “Nesto u vezi sa fluksusom (maj 64)”, iz: Aleksandra Jankovi¢, Fluxsus — izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd,
1986, str. 45.
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Konceptska umetnost jeste pre svega vrsta umetnosti u kojoj se kao materijal koriste “koncepti”,
kao sto je, na primer, za muziku materijal zvuk. Kako su koncepti tesno povezani sa jezikom, to je
konceptska umetnost vrsta umetnosti Ciji je materijal jezik.'®

Kako se koncepti izrazavaju jezikom, to umetnost koncepta radi sa jezikom u najsirem smislu znacenja — verbalnim
jezicima, vizuelnim jezicima, formalnim jezicima matematike i logike, bihevioralnim jezicima. Zamisao “umetnosti
koncepta” se razlikuje od pojma “konceptualne umetnosti” po tome Sto: (1) umetnost koncepta pokazuje sve bitne
aspekte fluksusa: na slobodan, slucajan i stvaralacki nacin biraju se jezicki, matematicki i logicki modeli, oni se u smislu
postdiSanovskih ready made-a proglasavaju za umetnicka dela, i (2) od njih se oCekuje estetski i umetnicki ucinak na
slican bihevioralan nacin kao Sto se ocekuje od meditacije, plesanja, seksualnog Cina, hepeninga, matematickog izvodenja
formalne teorije ili intelektualnog razgovora. Dela umetnosti koncepta se razlikuju od dela konceptualne umetnosti
(conceptual art), zato Sto su prvostepeni, a ne teorijski metapostavljeni, umetnicki rad sa teorijom, konceptima i
jezikom u svetu umetnosti. Fluksus umetnici rade sa jezikom i idejama izrazenim jezikom kao sa primarnim, doslovnim
i prvostepenim materijalom direktne umetnicke gestualne i bihevioralne intervencije. Konceptualni umetnici jezik i
koncepte koriste u indirektnom i posrednom, a to znaci metajezickom smislu, izlazedi iz sveta stvaranja i delovanja,
tj. analizirajuci i raspravljajudi jezik i koncepte umetnosti kao teorijske objekte u odnosu na institucije umetnosti. U
fluksusu se, na primer, radi sa umetnoscu kao idejom u kontekstu umetnosti,’™ a u konceptualnoj umetnosti sa idejom
kao idejom umetnosti kao sveta, paradigme, sistema, prakse ili istorije."® U fluksusu se “ideji”, ma Sta to bilo, pristupa
kao prvostepenom intencionalnom objektu sa kojim umetnik radi na isti nacin kao sa slikarskom bojom ili zvucima klavira,
a u konceptualnoj umetnosti se “ideji” pristupa posredstvom teorijskog predocavanja (analize, rasprave) pojedinacnih
“zamisli” u umetnosti ili opstih “zamisli” o umetnosti.

Flynt kao primer umetnosti koncepta navodi matematicke teoreme koje je nacinio iz estetskog zadovoljstva. On
naglasava da je fascinantno to da se estetsko uzivanje ostvaruje u veoma razli¢itim pojavama kao sto su matematicke
teoreme, muzika, ili tekstualni'' predlosci potencijalnih dogadaja. Flyntova zamisao i projekt umetnosti koncepta nije
projekt novog pravca i pojave (izma ili arta), vec je u pitanju upotreba i izvodenje zamisli pravca i pojave u umetnosti
kao modela umetnickog Cinjenja, a to znaci i kao slozenog umetnickog dela.

158 Henry Flynt, “Konceptska umetnost”, Moment br. 22, Beograd, 1991, str. 70.

159 Henry Flynt, “Mutations of the Vanguard: Pre-Fluxus, During Fluxus, Late Fluxus”, iz: Achille Bonito Oliva (ed), Ubi Fluxus ibi motus 1990—1962,
Mazzotta, Milano, 1990, str. 99—121; i Ken Fridman, “Fluksus i konceptualna umetnost”, iz: Aleksandra Jankovi¢, Fluxsus — izbor tekstova, Muzej
savremene umetnosti, Beograd, 1986, str. 46—53.

160 Joseph Kosuth, “Art after Philosophy”, iz: Art After Philosophy and After — Collected Writings, 1966—1990, The MIT Press, New York,

1991, str. 13—-32.

161 Henry Flynt, “Concept Art: innperseqgs (May—July 1961)”, iz: Achille Bonito Oliva (ed), Ubi Fluxus ibi motus 1990—1962, Mazzotta, Milano,

1990, str. 115.
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Marcel Duchamp igra Sah sa nagim modelom (Eva Babitz), Pasadena Art Museum, 1963. Carolee Schneemann, Eye Body, 1963.

Christian Boltanski, 1985.
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INDIVIDUALNE MITOLOGIJE | GRANICE ONTOLOGIJE UMETNOSTI

Individualne mitologije

Individualne mitologije, po Haraldu Szeemannu, oznacavaju postupke, oblike ponasanja i teme kojima umetnik
ispoljava svoj privatni, subjektivni, opsesivni i krhki svet u otudenom poznoindustrijskom masovno-medijskom drustvu.
Koncept individualnih mitologija uveden je na izlozbi Documenta 5'* odrzanoj 1972. godine. Ovim konceptom je im-
personalnim konceptualistickim analitickim i teorijskim istrazivanjima i hiperrealistickoj bezlicnosti suprotstavljen sub-
jektivni svet umetnika i govor umetnika u prvom licu. Zamisao individualnih mitologija nastaje kao postkonceptualisticki
interpretativni gest kriticara, koji kritikuje i problematizuje konceptualisticku otudenu i birokratizovanu strategiju “gov-
ora” iz teorijskih hipoteza, odnosno otudenog artificijelnog govora umetnika posle smrti autora.'® Paradoksalno, ova
zamisao je tokom 70-ih primenjivana na postkonceptualne umetnike (Christian Boltanski), ali i na umetnike koji prethode
konceptualnoj umetnosti (Joseph Beuys). A pogodna je i za interpretaciju razlicitih primera “govora umetnika u prvom
licu”, odnosno za egzistencijalne prakse protokonceptualnih umetnika kao sto su Marcel Duchamp, Marcel Broodthaers,
Carolee Schneemann, James Lee Byars, Vladan Radovanovi¢, grupa Gorgona, Julije Knifer ili Mangelos.

Zamisao individualnih mitologija se, prvenstveno, odnosi na introspektivno (psiholoska razina) i mesijansko
(socijalna razina) obracanje umetnika sebi, drugom ili drustvu. Performansi, instalacije, dijagrami, tekstovi, fotografska
i video dela su “komunikacioni kanali” umetnikovog obracanja: ospoljavanja u drustvu! Umetnik se obraca iz svoje
unutrasnje potrebe da iskaze sebe, da suoci druge sa sobom ili dovede do promene u drustvu. Umetnik pazljivo gradi
i razraduje svoju “subjektivnost” kao potencijalni svet predocenog neuporedivog i autenti¢nog individuuma, ali i kao
matricu slozenih drustvenih tekstualnih identifikacija, zapravo kao praksu mikropolitickih medijskih prezentacija
“jastva”. U tom smislu, zamisao individualnih mitologija je primenjiva na:

— umetnike koji konstruiSu i izvode svoju autenti¢nu, neuporedivu i nedeljivu Zivotnu aktivnost (Schneemann,

James Lee Byars, Radovanovic),

— umetnike koji konstruisu i izvode svoj mesijanski interventni identitet (Beuys),

— umetnike koji status individualnog umetnika ili grupe umetnika postavljaju kao izuzetni simptom |judske
egzistencije (Broodthaers, Gorgona, Mangelos, Knifer),

— umetnike koji preispituju sebe kao uzorak institucionalnog identifikovanja privatnog i javnog, umetnickog i
zivotnog, statusnog i stvaralackog, ekonomskog i istorijskog (Daniel Buren, Braco Dimitrijevic, Cavelini).

Svaka od ovih koncepcija jeste model specificne politike identiteta u procepu racionalnih, pragmaticnih i subjektivnih
konstrukcija umetnika kao hipotetickog bi¢a (egzistencijalizam), ponasajuce masine (bihevioralizam) ili tekstualnog
odnosa (poststrukturalizam). Ono Sto je karakteristicno za zamisao individualnih mitologija jeste Cinjenica da pitanje
“subjekta” ostaje bitno i posle smrti subjekta, jer pitanje o subjektu jeste pitanje prakse i njenih diskurzivnih
potencijalnosti u procepu pojedinacnog (pojavnog) i univerzalnog (konceptualnog).

Umetnik, Saman ili superstar: Joseph Beuys

Joseph Beuys (1921-1986) je nemacki skulptor, fluksus, performans i konceptualni umetnik. Spremao se da studira
medicinu, od Cega je odustao tokom rata kada je postao vojnik Vermahta. Posle rata je studirao skulpturu na Umetnickoj
akademiji u Dusseldorfu. Nakon zavrSene akademije Ziveo je deset godina u Sumama u okolini reke Rajne. Postao je
profesor na dizeldorfskoj akademiji 1961, na kojoj je predavao sve do otpustanja 1972. godine. Njegov umetnicki rad i
Zivot su u pravom smislu primer individualnih mitologija, posto je svaki segment svog svakodnevnog Zivota preobrazavao
u izuzetnu pricu (interesovanje za nauku, rat, inicijacija u tatarskom plemenu, usamljenicki zivot sa zivotinjama, nacin
nosenja odece, odnos sa studentima, ekscesni politicki rad, alternativna pedagogija) na mestu ocekivanja umetnickog
dela. Za Beuysa je umetnicko delo, tek, predoceni trag njegovih zivotnih aktivnosti:

162 Harald Szeemann, u: Documenta 5, Kassel, 1972.

163 Uporedi: Roland Barthes, “Smrt autora” (1968), iz: Miroslav Beker (ed), Suvremene knjiZevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 1999, str. 197—
201; i Benjamin H. D. Buchloh, “From the Aesthetics of Administration to Institutional Critique (Some aspects of Conceptual Art 1962—1969)”, iz:
Claude Gintz (ed), L’art conceptuel, une perspective, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paris, 1989, str. 41—53.
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To je neka vrsta dodatne energije. Ali su istodobno oslabjeli u svojim mnogostrukostima. Jednostavno
mogu reci da su to dokumenti koji ostaju nakon mojih umjetnickih akcija i ponekad mozda daju ilustraciju
o karakteru. Ali nije to ono najvaznije. To su nuzni ostaci aktivnosti, dokumenti, oruda koja omogucavaju
rekonstituciju tih akcija. ¢4

Zamisao skulptorskog rada prosirio je u razli¢ita podrucja bihevioralnog aktivizma (akcije, hepeninzi, performansi,
instalacije), ukazivanjem na slozene teorijske, politicke, mitomanske i spektakularne relacije sa anti- ili post-pedagogi-
jom, > anarhizmom, ekologijom, istorijskim materijalizmom, antropozofijom,'¢ denacifikacijom, nemackim roman-
tizmom, utopijskim vizionarskim radom, alhemijom, okultizmom, '’ sistemom spektakla, itd... Njegov bazi¢ni koncept
drustvenosti je zasnovan na zamislima horizontalnog mapiranja “oblika zZivota” i, s druge strane, zamislima direktne, a
to znaci nezastupnicke demokratije. O transformaciji skulpture govorio je na sledeci nacin:

U pocetku sam rabio vise vrsta materijala i bili su to konvencionalni materijali. Ali nakon krize poceo sam

s novom teorijom i pokusao sam pronaci materijale koji su prikladni da izrazim svoju zaokupljenost novim

energijama, problemima energije opcenito, te da izrazim svoje shvacanje teorije skulpture. Shvatio sam da

nitko ne poznaje stvaran karakter onoga o ¢emu svakog dana govori, to jest skulpture, i da nitko ne poznaje

konstelaciju energija koje skulptura upotrebljava. Tako sam pokusao presjeci tu konvencionalnu ideju

— skulpturu — no nisam samo zbog sebe radio sa specijalnim materijalom, nego i zbog nuznosti da stvorim

drugadija poimanja sposobnosti misljenja, snage volje i osjetilne snage. Mast je na primjer, za mene bila

veliko otkrice jer je predstavljala materijal koji je mogao izgledati vrlo kaoticno i neodredeno. Mogao

sam utjecati toplinom ili hladnocom i mijenjati je na za skulpturu netradicionalne nacine, primjerice

temperaturom. Tako sam mogao promijeniti karakter te masti, iz kaoti¢nog i kolebljivog stanja u stanje

Cvrste forme. 68

Skulptura je za njega postala paradoksalno, pokazno i otvoreno konceptualna potencijalnost i pojavna realizacija
dogadaja medu ljudima i za [jude:
Tri aspekta Cine se ovdje bitnima: pojmovni slijed energije, to jest, materijala preko pokreta do oblika;
razlikovanje izmedu vidljivih i nevidljivih plastika; razmisljanje o mogucnosti da se odredeni oblik (neke
plastike) ponovo vrati u neodredeni oblik (njezina materijala), kako se ne bi opterecivalo naslijede kasnijih
narastaja.'®’

Beuysov umetnicki razvoj, svakako, ima tri uporisne vitalisticke tacke: (i) nemacki pozni romantizam i ekspresionisticku
tradiciju sa sklonos¢u ka utopijskom/vizionarskom radu, traganju za gesamtkunstwerkom, odnosno umetnoscu kao
poligonom rekreiranja drustva ili drustvenih trauma, (ii) internacionalni fluksus i, time, viSemedijsko otvaranje umetnickog
dela ka hibridnim situacijama i dogadajima, i (iii) evropska konceptualna umetnost kao pokusaj postsimbolickog
rekreiranja metafizickog dogadanja u svetu umetnosti. Njegov rad je vitalisticki posto se zasniva na mitsko-mesijanskom
konceptu projektovanja i oblikovanja individualnog i drustvenog zivota. Drugim recima, grubo govoredi:
— Beuys je iz nemacke umetnicke tradicije preuzeo simbolicki i tematski repertoar potencijalnih referenci ka
mitskom i mistickom, odnosno, mesijanskom govoru u prvom licu,
— iz fluksusa je preuzeo sklonost ka slobodnom tretiranju umetnickog dela, odnosno ka preobrazajima dela
u emancipatorske bihevioralne situacije i dogadaje, a
— konceptualna umetnost mu je pruzila aktuelni kontekst i legitimnost post-medijskog i performerskog
delovanja.

Ovakva heterogena umetnicka pozicija u kombinaciji sa sasvim kontroverznim politickim, filozofskim, religijskim i
antropoloskim koncepcijama, omogucila je izvodenje umetnickog rada kao permanentnog drustvenog spektakla u koji
se mogu ukljuéiti primitivne/primarne skulpture (Glava, 1949), Samanisticki crtezi (U ku¢i samana, 1954), antiform
objekti i instalacije (Stolica sa masnoc¢ama, 1964), mikro- i makroakcije (Kako objasniti sliku mrtvom zecu iz 1965. ili
Eurasia, 1966), rad sa energetskim masinama (Osnova [Fond], 1968), dogadaji izmedu fluksusa i siromasne umetnosti

164 Bernard Lamarche-Vadel, “Razgovor”, iz: Jesa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 433—434.

165 Gregory L. Ulmer, “Performance: Joseph Beuys”, iz: Applied Grammatology — Post(e)—Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys, The
Johns Hopkins University Press, Baltimore, 1985, str. 225—264.

166 Sigrun Paas, “Joseph Beuys i Rudolf Steiner”, iz: Jesa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 225—242.

167 J. F. Moffitt, Occultism in Avant-Garde Art: The Case of Joseph Beuys, UMI Research Press, Ann Arbor, 1988.

168 Bernard Lamarche-Vadel, “Razgovor”, iz: JeSa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 431—432.

169 Armin Zweite, “Plasticka teorija Josepha Beuysa i rezervoar njegovih tema”, iz: JeSa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 185.

170 Harald Szeemann, Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europaische Utopien seit 1800, Aarau/KH, Zirich, 1983.
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(Iphigenie/ Titus Andronicus, 1969), uli¢ne propoliticke akcije (Cis¢enje Karl Marx trga u Istoénom Berlinu 1. maja 1972),
javni spektakli na nacin izvodenja masovne kulture (Boks mec za direktnu demokratiju, 1972), performans dela (Kojot:
“Ja volim Ameriku i Amerika voli mene”, 1974), fluksus-memorijali (Koncert u znak sec¢anja na Georgea Maciunasa sa
Nam June Paikom iz 1978), parateorijska, parapoliticka i paramesijanska predavanja i performansi (Keltska [Kinloch
Rannoch] skotska simfonija, 1970), kao i razli¢ita predavanja-performansi (Derry, 1974, Beograd, 1974, Chicago, 1974)
pracena crtanjem postantropozofskih dijagrama.'”

Zamisao i realizacije Socijalne skulpture su najslozeniji projekt kojim se drustvo (drustveni organizam) odreduje
kao podrucje umjetnickog Cina i oblikovanja novog civilizacijskog stupnja. Joseph Beuys je od 1973. godine odrzao vise
politickih i inicijacijskih predavanja kojima je utemeljio oblik rada s drustvenom kreativnos¢u i evolucijom drustva u
dramaticno arbitrarnom podrucju istorijskog materijalizma i antropozofije. Beuys je svoje teorijske pozicije izlozio
u Teoriji skulpture i Energetskom planu za zapadnog covjeka. Njegova umjetni¢ka antropologija zasniva se na: (1)
emancipatorskom aktivizmu; (2) teorijskoj analizi drustva ustanovljenoj u evropskoj kriticki orijentisanoj umjetnosti;
(3) drustvenoj i ekonomskoj teoriji duhovne evolucije CovjecCanstva; (4) kritickoj novoljevicarskoj praksi njemackog
neoanarhizma sezdesetih i sedamdesetih godina; (5) idejama alternativnih ekoloskih pokreta zelenih. Beuysov cilj je bio
stvaranje totalnog umjetnickog djela (gesamtkunstwerka) evolucionim i revolucionarnim preobrazajem materijalisticki
i pragmaticki birokratizovanih drustava zapadnog privatnog i istocnog drzavnog kapitalizma:

Moglo bi se jednostavno redi da je to organska transformacija ideje umjetnosti. Umjetnost sada valja na

antropoloski nacin razumjeti kao teoriju kreativnosti. To je nuznost u mojem Zzivotu. To nije subjektivno.

To nije individualno stajaliste. To nije mitologija. To je nuznost i potreba za prirodu, za ljude, za Zivotinje,

za zemlju... Postoji sadasnji problem i to je samo posljedica toga trenutacno prisutnog problema. To je

takoder fenomenologija, a ne ideologija.'”?

Drustvena promena ostvaruje se socijalnom skulpturom, koja nastaje radikalnim prosirenjem umetnosti u drustveni
zivot. Po Beuysu, umetnost je u proslosti sledila promene drustva,’”? a u Sezdesetim i sedamdesetim godinama ona
postaje instrument promene drustva. Izgradnja socijalnog organizma kao umetnickog dela ostvaruje se tako Sto umetnik
budi i razvija kreativnost svake drustvene jedinke. Beuys se zalaze za evolucioni i revolucionarni preobrazaj drustvene
jedinke u stvaralacki drustveni subjekt. Po njegovim recima, socijalna skulptura ili socijalna arhitektura potpuno ¢e
se oformiti kada i poslednji Covek koji Zivi na Zemlji postane umetnik, kipar ili arhitekt drustvenog organizma. Time
ce se ostvariti utopije akcione umetnosti fluksusa i hepeninga. Nastace demokratsko drustvo zasnovano na direktnoj
demokratiji. Takav pojam revolucionarne umetnosti moze postati politicki produktivan i ostvariti se posredstvom svakog
istorijskog Coveka. Svaki Covek je slobodan, umetnik koji uci odredivati nove stupnjeve totalnog umetnickog dela
buduceg drustvenog poretka.

Energetski plan za zapadnog Coveka'™ dijagram je koji je crtao tokom predavanja i koji prikazuje evoluciju
ljudske vrste i duhovnih moci Coveka i CovecCanstva. Beuys je verovao da je ljudsko bice u osnovi duhovno bice i da
ljudske vizije moraju pokrenuti nevidljive energije s kojima je u modernom materijalistickom svetu izgubljen kontakt:

Zato jedino ljudska mo¢ misljenja moze stvoriti novi uzrok u svijetu i time odrediti buduci tijek povijesti.'”

ili

Logicki zakljucak Beuysovog Energetskog plana jeste da termin kao Sto je ekonomija ne moze biti redukovan

na opis produkcije jednostavnih fizi¢kih dobara: sve forme produkcije su ekonomske, i sve forme produkcije

su kreativne. '

Beuys je svoje zamisli ostvarivao aktivizmom koji je oscilovao izmedu delovanja u visokoj elitnoj i alternativnoj
umetnosti:
...moj cilj nije doci s teorijom koja bi bila toliko sloZena, toliko pseudoznanstvena ili znanstvena da bi
je svatko mogao zamjeniti za savrSenu teoriju. Puno me viSe zanima tip teorije koji kod ljudi izaziva
energiju, i navodi ih na opcu raspravu o prisutnim problemima. To je, dakle, prije terapeutska metoda.
To nije konvencionalno znanstveno iskustvo ili tradicionalna analiza problema koji su prisutni u podrucju
umjetnosti, takozvane umjetnicke djelatnosti u kapitalistickim strukturama na Istoku ili na Zapadu. Tri
polja skulpture jednako su povezana sa skulpturom, s demokracijom i s ekonomijom. Postoji paralelizam

171 Caroline Tisdall, Joseph Beuys, Thames and Hudson, London, 1979.

172 Bernard Lamarche-Vadel, “Razgovor”, iz: JeSa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 433—437.

173 Georg Jappe, “Joseph Beuys — fitilj”, iz: JeSa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 49.

174 Caroline Tisdall, “Energy plan for western man”, iz: Joseph Beuys, Thames and Hudson, London, 1979, str. 207—213.
175 Caroline Tisdall, “Energy plan for western man”, str. 207.

176 Caroline Tisdall, “Energy plan for western man”, str. 210.
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Joseph Beuys, Kako objasniti sliku mrtvom zecu iz 1965.
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Joseph Beuys, Principi organizacije za direktnu demokratiju, 1972.
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Joseph Beuys iz Gerry Schum TV galerije, 1968—69.
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izmedu skulpture i problema drustvenoga tijela. A ljudi toga sve vise postaju svjesni. Ekolozi, na primjer.
Moglo bi se reci da je to teorija rada: svaki rad ima neku vrstu odnosa prema umjetnosti, a umjetnost vise
ne predstavlja tip izoliranog djelovanja ili okupljanja s ljudima koji su sposobni raditi umjetnost dok drugi
moraju nesto drugo Ciniti. Upravo to je cilj mog napora.'””

Istovremeno, Beuysovo delovanje u periodu izmedu utopijskih poslednjih neo- i postavangardi i nastajuc¢e postmoderne
zadobija karakter spektakla. U masovni medijski spektakl on unosi organsku procesualnost materije ili organizma — iz
takvog gesta koji izgleda kao Samanisticki, zapravo, derealizuje se Saman i izvodi se umetnicka superzvezda. Beuysov
umetnicki status, slicno Yves Kleinovom ili Andy Warholovom'”® postaje status umetnika koji treba da oznaci novu i
drugaciju epohu u umetnosti i kulturi, drugim rec¢ima, Beuys je u nemackoj kulturi oznacio okret od poznog modernizma
koji se jos zasnivao na poverenju u delu ka postmodernoj koja se uspostavljala kao epoha ubrzanih performativnosti.
Stvaranje je sve viSe postajalo izvodenje, a recepcija dela sve vise produkcija ljudskog odnosa. Ovakav Beuysov status je
bio odreden nemackom traumati¢nom nacistickom proslos¢u na koju je on permanentno kroz katarzicne i paradoksalne,
Cesto ironijske, gestove iskupljenja ukazivao:

Doista moramo dokinuti to takozvano “nemacko pitanje”, ali moramo ga rijesiti jednom zauvijek. To je

jedno od onih pitanja koje ljude obuzima na temeljan, duhovan nacin. Ve¢ sam izjavio da se nisu Nijemci

najvise sluzili hrastom, nego Kelti, to jest, narod koji je u nacelu Zivio u Francuskoj; ondje hrast raste

puno bolje nego u Njemackoj u kojoj je podneblje ostrije. On dobro raste i na britanskom otoc¢ju koje ima

primorsku klimu i zagrijava ga golfska struja. Mi zapravo zelimo stvoriti vremenski toplinski stroj, nesto

razli¢ito od metoda misticizma proslosti zasnovanoga na pogresnom razumijevanju germanstva. '’

Takode je bilo bitno da modernisticka nemacka kultura, posle Drugog svetskog rata, nije imala velikog umetnika. Beuys
je, s jedne strane, iskupljivao Nemacku suo¢enjem sa njenom sopstvenom traumom totalnog nasilja, a, sa druge strane,
sam cin simbolickog iskupljenja kao spektakl egzistencije umetnika ponudio je kao novi, ekskluzivno nemacki produkt
internacionalnom umetnickom trzistu. Njegov rad je, zato, bio kontroverzna eklekti¢na praksa koju je kao neozbiljnu i
neodgovornu igru tumacio kriticko-teorijski orijentisani teoreticar umetnosti Benjamin H. D. Buchloh,’° a, na primer,
kao novu emancipatorsku antropologiju video metafizicko-mitski orijentisani kustos Harald Szeemann."®' Trece, Beuys
je jedan od anticipatora eklekticne postmoderne s prelaza sedamdesetih u osamdesete. On je savremenu nemacku
umetnost suocio sa njenim lokalnim univerzalizmom romanticarske i ekspresionisticke potencijalnosti, da bi, zatim, tu
umetnost pokazao kao spektakl izvodenja pluralnih istorijskih tragova u pojedina¢nom nesigurnom, otvorenom, bolnom,
usamljenom, pervertiranom i, iznad svega, javnom cinu — paradoksalno — slikanja (J6rg Immendorf,'® Anselm Kiefer).
Zaista paradoksalno, Beuysov antiumetnicki (postskulptorski i postslikarski) rad nije vodio ka radikalnom konceptualizmu
— vec ka obnovi ili anticipaciji nomadskog i eklekticnog eskpresivnog slikarstva kako je to sasvim precizno, namerno
ili nenamerno, posatvio R.H. Fuchs na izlozbi Documenta 7.'® Beuys je iz antislikarskih — parasamanistickih — taktika
fluksusa i konceptualne umetnosti izveo mogucnost za eklekticni postmodernizam,™* a to znaci za nomadizam, koji
vise nije bio medijski nomadizam otvorenog dela, ve¢ za unutarmedijski nomadizam otvorene istorije potencijalnosti
iskliznuca simbolickog i imaginarnog: fantazmatskog i svakodnevnog.

Umetnost i decentriranje modernizma: Marcel Broodthaers

Marcel Broodthaers (1924—1976) roden je u Brusselu, gde je studirao hemiju i bavio se poezijom. Njegov pesnicki
rad nastaje od kasnih cetrdesetih godina XX veka. Povezao se sa belgijskim nadrealizmom krajem Drugog svetskog rata.
Uspostavio je kontakte i saradnju sa belgijskim postnadrealistickim slikarom Reneom Magritteom. Objavio je poeziju u
Casopisu Le surréalisme révolutionnaire 1948. Poceo je da se izjasnjava kao umetnik izmedu 1963. i 1976. godine. Prvu
samostalnu izlozbu je napravio u Brusselu 1964, kada je izloZio preostali tiraz svoje zbirke pesama Pense—Bete.Knjige
su bile izlozene u plastelinu. Realizovao je tajanstvene objekte, tekstove, mixed media objekte sa ljuskama jajeta i

177 Bernard Lamarche-Vadel, “Razgovor”, iz: Jesa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 433.
178 Klaus Honnef, “Beuys — Warhol”, iz: Jesa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 215—223.
179 Bernhard Blume, “Razgovor o drvecu”, iz: JeSa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 443.
180 Benjamin H.D. Buchloh, “Beuys: sumrak idola, uvodne biljeske za kritiku”, iz: JeSa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 97—113.
181 Harald Szeemann, “Toplinski vremenski stroj”, iz: Jesa Denegri, (ed), Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 271—279.
182 Harald Szeemann, “Joseph Beuys”, u “Der lang Marsch oder Ausreizungen aus der Zeit heraus”, iz: Immendorff, Kunsthaus, Ziirich, 1983,
str. 8—11.
183 Documenta 7 Vol. Il, Kassel, 1982, str. 44—47.
184 Joseph Beuys in njegovi ucenici — Zbirka Erhard Klein, Bonn, Moderna galerija, Ljubljana, 1994.
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tekstovima. Izvodi, zatim, instalacije nazvane Musée d’art moderne. Section des aigles (u Brusselu, i na izlozbi Documenta
5, 1972). Radi sa objektima umetnosti, objektima masovne potrosacke kulture. Proceduralno razvija nesistemske prakse
klasifikovanja i komentarisanja kulturalnih artefakata. Pred smrt se odselio u Dusseldorf gde je radio na instalacijama
sa kontekstualizovanim i dekontekstualizovanim objektima i materijalima. IstraZivao je odnose ponude, razmene i
potrosnje umetnosti u modernom drustvu. Marcel Broodthaers je umetnik koji ¢e koncept umetnicke, kulturalne i
drustvene kontekstualnosti postaviti kao osnovni medij transgresivnog umetnickog rada.

Broodthaersov protokonceptualni stvaralacki rad odreden je sa nekoliko karakteristicnih kritickih i subverzivnih
konstrukcija umetnickih i kulturalnih specificnosti objekta, situacije i dogadaja.

Broodthaersov umetnicki rad je postpesnicki, a to znaci da Broodthaers-pesnik u jednom trenutku izlazi iz
intuitivnog i institucionalnog konteksta poezije, te ulazi u svet i institucije vizuelnih umetnosti. On prestaje da bude
Broodthaers-pesnik i postaje Broodthaers-umetnik. Broodthaers-umetnik je akter unutar institucija umetnosti (galerije,
muzeji, izlagacka praksa, umetnicko trziSte) i njenih strukturacija u polju kulture. Broodthaers-umetnik podrucje
intuicija stvaranja zamenjuje izvodenjem koncepta arbitrarnosti i paradoksa. Za njega je umetnost hibridno podrucje
magijskog i ekonomskog koje ne moze opstati ni kao magijsko ni kao ekonomsko, ve¢ kao okruzujuce potroseno i
tragovito prisustvo privatnog/javnog sveta:

Umetnost je zarobljenik sopstvenih fantazama i kao magijskih funkcija; ona je obeSena na nasim burzoaskim

zidovima kao znak za moc, ona treperi kao igra senki u intrigama nase istorije — ali, da li je ona umetnicka?

(--)

Nisam otkrio nista u njoj, ¢ak ni Ameriku. Izabrao sam da razmatram umetnost kao beskorisni rad, apolitican

i od malog moralnog znacaja.'®

Zasto je pesnik postao umetnik? Jedan od odgovora bio bi da je svet umetnosti mnogo institucionalno razradeniji od
sveta poezije koji prividno izgleda van- ili, tacnije, transinstitucionalan. Svet umetnosti omogucava takve produkcije i
kriticke intervencije kakve svet poezije ne bi mogao, ne da odbaci, vec¢ i da percipira kao poeziju ili umetnost. Drugim
recima, svet vizuelnih umetnosti je ustrojen kao kulturalna industrija u kojoj se moZe intervenisati kao na kulturalnoj
industriji.'® Za Broodthaersa je ocigledni industrijski karakter sveta umetnosti postao podrucje fascinacija i akribicnih
intervencija.

Broodthaersov umetnicki rad je slozena, pluralna i formalno-neodredena praksa autokomentara na sopstvene
umetnicke aktivnosti, ali i kritika tada savremene umetnosti i kulture visokog modernizma (Académie I, 1968. ili Pipe et
formes académiques, 1969—70). Umetnicka praksa je uspostavljena kao izvodenje materijalnih komentara na drustvo.
On je zasnovao praksu upotrebe kulturalnih i umetnickih artefakata i njihovog resemantizovanja objektnim i vizuelnim
odnosima (crno obojene ljuske jaja na novinama Le Probleme noir en Belgique iz 1963, ogledalo u ramu sa orlom
Objekt, 1973). Broodthaersov rad je time odreden kao drugostepena ili meta-kriticka praksa u odnosu na uobicajenu
i normalnu proizvodnju umetnosti u aktuelnim svetovima umetnosti. Pri tome, njegovi komentari kao drugostepeni u
odnosu na prakse umetnosti nisu teorijske konstrukcije, ve¢ konceptualne konstrukcije. To znaci da Broodthaers ne
polazi od umetnosti da bi dosao do teorije o umetnosti, kulturi ili drustvu, ali ni od teorije da bi iz nje dedukovao
umetnost, odnosno, on nije blizak konceptualnoj umetnosti (Art&lLanguage, Joseph Kosuth, Lawrence Weiner) u kojoj
dolazi do zamene umetnickog teorijskim, tj. vizuelnog verbalnim. Broodthaers zasniva kriti¢ki komentar kao materijalnu
umetnicku intervenciju koja se pokazuje interventnom po tome Sto konceptualno problematizuje umetnicke, kulturalne
i drustvene margine, odnosno, hegemonije izvodenja statusa i funkcija umetnosti (instalacija XIX éme siécle,® ICA
London, 1975). On komentarise time Sto razraduje mogucnosti pokaznih razlika culnog i konceptualnog gotovo opsesivnim
povezivanjima moguceg ili nemoguceg odnosa verbalnog i ¢ulnog u svetu navika, konvencija ili ugovora. Broodthaers je
radio sa kriterijumima i klasifikacijama normalnosti gradanskog drustva na osnovu objektnih tragova tog drustva.

Broodthaers radi sa sloZzenim sistemima kapitalistickog robnog fetiSizma, a to znaci sa drustvenim sistemima
akumulacije objekata u svakodnevnom perceptivhom, iskustvenom i Zivotnom svetu. Njemu je blizak intencionalni
interes iz pop art-a i novog realizma za sam materijalni drustveni objekt kao kulturalni artefakt, kao i za akumulaciju,
tj. prisvajanje i otudenje objekata u svakodnevnom zivotu. On koristi drustveni objekt kao trag ili preciznije, njegovim

185 Marcel Broodthaers, “To be bien pensant ... or not to be. To be blind” (1975), iz: Buchloh, H. D. Benjamin, (ed), Broodthaers — Writtings,
Interviews, Photographs, The MIT Press, Cambridge, 1988, str. 35.

186 O kriticnoj fenomenologiji kulturalne industrije videti: Benjamin H. D. Buchloh, “Introduction” i o Broodthaersu u: “Marcel Broodthaers: open
letters, Industrial Poems”, iz: Neo-avantgarde and Culture Industry — Essays on European and American Art from 1955 to 1975, The MIT Press,
Cambridge, 2000, str. xi—xxxiii i 65—117.

187 Marcel Broodthaers, iz: Documenta 7 vol. 2, Kassel, 1982, str. 58—59.
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Marcel Broodthaers, Musée d’Art Moderne.
Département des Aigles, Section Cinéma, 1971.

Marcel Broodthaers, Musée d’Art Moderne.
Département des Aigles, Section des Figures, 1972..
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rec¢ima, kao nultu rec'® u slozenim objektnim kombinacijama koje imaju potencijalnost rebusa i kroz tu potencijalnost
se suocCavaju sa re¢ima koje, Cesto, upisuje na dela. Ali, Broodthaers nije autor iz srediSta masovne potrosacke kulture i
time on zauzima izmesStenu, otklonjenu poziciju u odnosu na robni-proizvod koji uzima i akumulira u fikcionalne objekte,
asamblaze ili instalacije. Njega privlaci privlacnost trosnih objekata — povezanost eroticnog i ekonomskog u atmosferi
koju kombinacija objekata obecava.

Broodthaers je prema kapitalistickom fetiSizmu i proizvodnoj/potrosackoj auri robe skepti¢an. Taj skepticizam
ga Cini levicarskim'® umetnikom, ali njegova levicarska pozicija nije aktivisticka ili partijska, odnosno parapartijska,
ve¢ usamljenicko-setna, posredna, skrivena i zato, Cesto, cinicna. Cinizam kroz, paradoksalno, opsesivno prizivanje
i pokazivanje objekta u gubljenju i pojavljivanju njegove aure. Zato Broodthaers nije politicki umetnik u smislu
neoavangardisticke revolucionarnosti i emancipatorstva, vec postpoliticki umetnik u smislu kriticne logike ili, cesce,
antilogike objektne analize fetiSizma robne i antirobne potrosnje.

Broodthaers je umetnik internacionalnih ambicija u provincijalnoj kulturi. Njegov zivot i rad su vezani za
malu belgijsku kulturu i njene neoavangardisticke i postnadrealisticke grupe. On mnogo toga preuzima od Magrittea,
slikara pardoksa,’® cak i tu mogucnost da Magrittea izneveri obrtom iz pokretanja nesvesnog u poraz ili trijumf
konceptualizacije:

Ovo znam iz srca: “Sve nas navodi da poverujemo da postoji stanje duha gde Zivot i smrt, realno i imaginarno,

proslo i buduce, komunikativno i nekomunikativno, visoko i nisko, ne izgledaju vise kao suprotnosti”.

Nadam se da ja nemam nista zajednicko sa tim stanjem duha. Sa slikom Ceci n’est une pipe Magritte nije

prikazao stvari na tako jednostavan nacin. Ali, opet, on je bio previSe Magritte. Pod tim mislim da je on

bio premalo Ceci n’est une pipe. To sa lulom je ono C¢ega sam se ja latio kao pustolovine.™

Provincijalnost znaci zatvorenost, klaustrofobicnost i ispunjenost zivotnog prostora malim bliskim objektima. Svet u
kome deluje Broodthaers je gust prostor, ispunjen kako ¢ulnim pojavama tako i naslagama lokalnih znacenja i vrednosti.
Njegova umetnicka akcija je komentar koji dovodi do iskliznuca lokalnih Zargona,'? ne razaranja, ve¢ decentriranja
sigurnog, ususkanog i stabilnog sveta. Za Broodthaersa provincija je kontekst koji se napada i koji pruza osecaj neudobne
pripadnosti. Napad na sopstvenu pripadnost i burzoasku provincijalnu ususkanost je i izazov samorazumljivosti “naseg”
i “nasih” lokalnih drustvenih zargona. Broodthaers usloznjava zargon, prevodi ga iz verbalnog u vizuelno, iz vizuelnog
u bihevioralno i, nazad, u verbalno. Ne postoji jedinstveno delo, ve¢ delo jeste trenutna taktika: nomadska taktika.
Broodthaers stati¢nosti provincije suprotstavlja svoj postmedijski'® nomadizam umetnickih izvodenja, mada, ipak,
ostaje sve vreme u mestu. Sve je moguce tu u sredistu sveta koje je samo jedna od margina. On sebe izvodi kao mitsku
figuru, ali njegova mitska figura (videti fotografije sa njim Muzej moderne umetnosti — Odeljenje orlova — Filmska
sekcija, 1971—72) nije maco muskarac (Yves Klein), ukleti umetnik (Manzoni), Saman (Beuys) ili superstar masovne kulture
(Andy Warhol), vec provincijalni intelektualac koji autorefleksivno spoznaje i eksplicira svoju kriticnu i asimetri¢nu
poziciju unutar lokalnih Zargona i manipulativnih kolekcioniranja kulturalnih tragova svog — kao tudeg — sveta. Zato,
Broodthaers pokazuje da nista nije razumljivo po sebi, ¢ak ni to da on jeste umetnik. On jeste umetnik tek pod
odredenim spoljasnjim uslovima i okolnostima samoimenovanja.

Broodthaers, na ovim pozicijama, gradi slozen i viSeznacan umetnicki rad koji nema jasnu formalnu modernisticki
orijentisanu razvojnu liniju, ve¢ jeste nomadsko lutanje, sakupljanje, indeksiranje i komentarisanje okruzujuce
drustvenosti i dostupnosti kulture. Njegove procedure su zasnovane na eksplicitnoj razradi funkcija arbitrarnosti u
oznaciteljskim praksama umetnosti. Broodthaers antiformalisticke rezultate simbolizma, dade, nadrealizma, neodade,
fluksusa i konceptualne umetnosti, a posebno Mallarméa, Magrittea i Duchampa, postavlja kao pokazne orijentire
kriticke izvodljivosti umetnickog rada. Antiformalizam u njegovom slucaju oznacava dosledno sprovodenje arbitrarnosti
odnosa objekta i objekta, objekta i teksta, objekta i ponasanja, ponasanja i teksta, odnosno oznacitelja i oznacenog.
Ime jednog objekta nije u nuznom odnosu oznacitelja i oznacenog, ali ni u konvencionalnom odnosu, vec je proizvoljno
nastali i time fatalno obavezujuéi odnos. Tezina, depresivna tezina, tog sveprisutnog arbitrarnog odnosa podnosi se
ravnodusnoscu po uzoru na Duchampa ili cinizmom intelektualca koji i dalje moze da tumaci ali ne i da menja svet.
Broodthaers se zalagao za potrosnju naspram sentimentalnog prisvajanja sveta. On razara sentiment secanja i nostalgije

188 Marcel Broodthaers, “Ten Thousand Francs Reward” (1974), iz: Buchloh, H. D. Benjamin, (ed), Broodthaers — Writtings, Interviews, Photographs,
The MIT Press, Cambridge, 1988, str. 39.

189 O slozenosti i paradoksalnosti Broodthaers politike videti: Thomas McEvilley, “Nova abeceda — Umjetnost Marcela Broodthaersa”, Quorum br.
2-3 (29), Zagreb, 1990, str. 470—471.

190 Susan Gablik, Magritte, Thames and Hudson, London, 1985.

191 Marcel Broodthaers, “Ten Thousand Francs Reward” (1974), iz: Buchloh, H. D. Benjamin, (ed), Broodthaers — Writtings, Interviews, Photographs,
The MIT Press, Cambridge, 1988, str. 43.

192 Opstu pricu o Zargonu videti u: Theodor W. Adorno, Zargon autenticnosti — o nemackoj ideologiji, Nolit, Beograd, 1978, str. 57—58.

193 Rosalind Krauss, “Preface”, iz: “A Voyage on The North Sea” — Art in the Age of The Post-Medium Condition, Thames & Hudson, London,
1999, str. 5—7 i 45.
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Ivan Kozari¢, Ekran, 1960. Foto poziranje ¢lanova grupe Gorgona: Dimitrije Basi¢evi¢, Buro Seder, Slobodan
Vulicevi¢, Josip Vanista, Lulije Knifer, Matko Mestrovi¢, Radoslav Putar, Ivo Steiner, 1961.

Julije Knifer, Gorgona br. 2, 1961.
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u ime entropijske potrosnje burzoaskih dobara. Tada u svetu sve postaje jednako vredno u ravni mogucih selekcija,
kombinacija i kolekcioniranja. Broodthaers ne menja svet u Marxovom smislu, ali on svojim selekcijama, kombinacijama
i kolekcijama svet kriticki komentarise i premesta iz sentimentalno nostalgi¢nog prisvajanja u cini¢ku potrosnju,
tj. entropiju. Pri tome, pokazuje se da “svet” i nije niSta drugo do jedan od modela ili komentara sveta izveden
selekcijama, kombinacijama i kolekcijama objekata, njihovih imena, funkcija, vrednosti i primerenih ili neprimerenih
oblika ponasanja.

Umetnost i tragovi egzistencije: grupa Gorgona

Gorgona je neformalna umetnicka grupa koja je delovala u kontekstu umetnosti posle enformela, klajnovskog
novog realizma, fluksusa i neodade u Zagrebu od 1959. do 1966. godine. Gorgona nije bila u pravom smislu umetnicka
grupa koja je promovisala svoje koncepte, poetiku, politiku, umjetnicku produkciju ili estetiku nego neka vrsta tajnog
drustva koje u svom delovanju povezuje umetnicku produkciju (stvaranje dela), razgovore i zivot njenih clanova kroz
gorgonski duh:

Ako Gorgona nije bila grupa u uobicajenom smislu rijeci, zasnovana na zajednickoj umjetnickoj ideologiji,

a iz strateskih razloga obrane i afirmacije te ideologije u zateCenom sastavu umjetnickih vrijednosti, Sto

je onda bila? Godine 1961. Vanista je napisao: “Gorgona ne trazi djelo ni rezultat u umjetnosti”, a nekoliko

godina kasnije na pitanje: “Sto je za vas Gorgona?” — odgovorio je “Rezultat”. Te dvije napomene sugeriraju

jednu od mogucih definicija: Gorgona je bila proces trazenja duhovne i intelektualne slobode, ostvarivanje

koje je samo sebi svrhom. Izvan profesionalnih obaveza stvaranja likovne produkcije i promoviranja sebe

i svojih kolega u hijerarhiji lokalne umjetnicke scene, grupa ljudi okupljala se i komunicirala motivirana

jedino pretpostavkama duhovnog zajednistva i srodstva. Bez obzira na razlike pojedinacnih stvaralackih

koncepcija, Clanove Gorgone ujedinjavala je zajednicka pripadnost duhu modernizma, Sto ga definira

prepoznavanje apsurda, praznine, monotonije kao estetskih kategorija, sklonosti nihilizmu, metafizicka

ironija. %4

U Gorgoni je potpuno razradeno relativiziranje odnosa privatnog i javnog, doslovnog i mistificiranog, individualnog i
kolektivnog. Umetnici i teoreticari Gorgone su na lucidan i kriticki nacin tretirali odnos individualnog i manifestaciju
kolektivnog.

U Gorgoni su saradivali i druzili se slikari Marijan Jevsovar (1922—1998), Julije Knifer, Duro Seder (1927) i Josip
Vanista (1924), kipar Ivan Kozari¢ (1922), arhitekt Miljenko Horvat (1935), istoricari umetnosti Dimitrije BaSiCevic i
Radoslav Putar (1921—1994), sociolog i teoreticar umetnosti Matko Mestrovic (1933), te Ivo Steiner i Slobodan Vulicevic.
Gorgonu karakterizira osecaj za radikalni modernizam, razumevanje krize enformela i egzistencijalizma, kritika objekta
kao zavrsenog produkta-dela umetnosti, osecaj za apsurd, crni humor i metafizicka ironija, nihilizam, individualna
eti¢nost naspram masovne i populisticke politicnosti, i traganje za drugim (nevidljivim, nedodirivim, transcendentnim)
u umetnosti. Ovim sklonostima Gorgona se svrstava u red pojava koje pripadaju kretanjima posle enformela i teznji da
se prede s egzistencijalne na bihevioralnu poziciju umetnickog delovanja, odnosno s pozicije dela na poziciju Zivotne
aktivnosti ili jezicke igre. Gorgona je u raznim aktivnostima (Casopis, druzenje, likovna dela, izlozbe, koncepti, akcije)'
srodna delovanju Yvesa Kleina, Pierra Manzonija ili grupe Zero. Po nacinima manifestacije ponasanja umetnika bliska
je i fluksusu, premda se od fluksusa razlikuje po tome Sto nije politicki aktivisticka i popularizatorska nego, naprotiv,
hermeticna, elitisticka i dendijevska. Grupa Gorgona je nastala u vreme nastanka pokreta Novih tendencija i neki
njeni ¢lanovi su bili istaknuti teoreticari (MeStrovic¢, Putar) ili sudionici (Knifer) tog pokreta. Odnos Gorgone i Novih
tendencija je uspostavljen prvom izlozbom NT koja je ukljucila vrlo razlicite pojave od umetnosti posle enformela do
neokonstruktivizma.'® Po Neni Baljkovic, oblici delovanja Gorgone se mogu svesti na tri skupine problema: (1) izlozbe
u Studiju G, (2) izdavanje publikacije Gorgona, i (3) koncepti, projekti, razliciti oblici umetnickog komuniciranja.

Izlozbama u prostoru Studija G ili (Salona Sira), tj. u prostoru radionice za uramljivanje u Preradovi¢evoj ulici
u Zagrebu, ukazano je na bitna kretanja u slikarstvu i skulpturi, od tvrdih rubova i minimal arta do materijalisticke i
ezotericne monohromije. Tu su od 1961. do 1963. godine odrzane izloZbe: grupna izlozba clanova Studija G (Feller,
Kozari¢, Maeda, Rabuzin, Skurjeni, Sostari¢, Vasarely), Ivan Rabuzin, Marijan Jevsovar, Eugen Feller, Julije Knifer, Duro

194 Nena Dimitrijevi¢, “Gorgona — umjetnost kao nacin postojanja”, iz: Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1977, str. n.n.

195 Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1977. i Marija Gatin (ed), Gorgona, Muzej suvremene umjetnosti,
Zagreb, 2002.

196 Jesa Denegri, “Jedna usputna pojava: GORGONA”, iz: Umjetnost konstruktivnog pristupa Exat 51 Nove tendencije, Horetzky, Zagreb,
2000, str. 511-531.
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Seder, Francois Morellet, grupna izlozba ¢lanova Studija G, Radomir Damnjan, Modern Style (izloZba secesije) i Piero
Dorazio.

Ono sto karakterise slikarska dela ¢lanova Gorgone je namera stvaranja antislike kroz monotonost oblika/znaka
(Knifer, Meandar u kutu, 1961), monokromiju (JevSovar, Bijela povrsina, 1960—61) i primarne gestualne tragove i forme
(Seder, Anonimna forma, 1963, Horvat, 1961—I—3, 1961. i Vanista, Srebrna linija na bijeloj pozadini, 1964). U skulpturi
Ivan Kozari¢ radi s konceptualizacijama skulptorske sintakse i semantike, a to znaci izvodenjem skulptorskog dela
kao uzorka koji zastupa koncept skulpture, objekta ili instalacije (IsjeCak rijeke, 1959, Neobicni projekt, 1960, Ekran,
1961). Za gorgonasko slikarstvo i skulpturu bitno je i inovativno ukazivanje na pomak od slikarskog ili skulptorskog
modernistickog ukusa i zanata prema konceptu slike i skulpture. Na primer, Josip Vanista je pikturalnu sliku zamenio
verbalnim opisom u delu-tekstu nazvanom Slika (1964):

Vodoravni format platna. Sirina 180 cm, visina 140 cm. Cijela povrsina bijela. Sredinom platna vodoravno

tece srebrna linija (Sirina 180 cm visina 3 cm). ™’

Casopis Gorgona je primer ¢asopisa kao umetnickog dela ili anti¢asopisa, a ne prenosnika informacija o umetnickom
delu, svetu i povesti umetnosti. Objavljeno je jedanaest brojeva Casopisa Gorgona od 1961. do 1966. Prvi broj je
uredio Josip Vanista tako Sto se na svih devet strana Casopisa ponavlja fotografija s hladnim, nezivopisnim motivom
koji prikazuje policu u praznom izlogu. Drugi broj je izveo Julije Knifer kao beskonacni meandar tako Sto je listove
publikacije s grafickim elementima meandra spojio u kruzni niz. Ostale brojeve su izveli: Josip Vanista (br. 3), Victor
Vasarely (br. 4), Ivan Kozari¢ (br. 5), Josip Vanista (br. 6), Miljenko Horvat (br. 7), Harold Pinter (br. 8), Dieter Rot (br.
9) i Josip Vanista (br. 10, br. 11). Na primer, br. 7, koji je realizovao Horvat, nije bio Stampan, vec su u svaki primerak
Casopisa bile ubacene dve fotografije istog motiva a razliitog tona. Piero Manzoni je izveo tri projekta pod zajednickim
nazivom Potvrde. Jedan broj je bio zamisljen sa slovima abecede, a drugi sa otiscima prstiju. Josip Vanista je izdavao
Casopis Postgorgona osamdesetih godina.

Posebna aktivnost grupe Gorgone bili su projekti i koncepti. Zamisao gorgonaskih projekata i koncepata korespo-
ndira tekstualnim delima fluksusa a anticipira neke tekstualne i bihevioralne radove konceptualne umetnosti. Njihove
konceptualne radove karakterise zamena vizuelnog kao prvostepenog verbalnim kao metainterpretativnim, na primer,
grupni rad Kolektivno djelo (1963):

Kolektivno djelo, 1963.

Radoslav Putar dao je prijedlog da se nacini “Kolektivno djelo”.

Iskazi ¢lanova Gorgone njihovi su prilozi realizaciji tog prijedloga i ¢ine jedinu formu Kolektivnog djela.

IVAN KOZARIC

Kolektivno uciniti odljeve u gipsu unutrasnjosti glava svih gorgonasa, nitko ne moze biti osloboden.

Uciniti, diskretno, odljeve unutrasnjosti nekoliko znacajnih automobila, unutrasnjosti garsonjera, stabala,

unutrasnjosti jednog parka itd. uglavnom svih znacajnih supljina u nasem gradu.

RADOSLAV PUTAR

#1

Collectivno je djelo saciniti nemoguce.

#2

Svakako, stoga, valja pristupiti ostvarenju toga velebnoga umotvora kako bi obca dobrobit krenula na

bolje.

#3

Kako bismo pri uzvisenomu svome potonjem zadatku lakse stigli do svojega cijelja, raditi nam je na

collectivnom djelu bez ikakve vidljive suradnje.

#4

Na trnovitu putu do svrhe nasega nastojanja, treba smetnuti sa uma svaku korisnost, a nikako ne valja

racunati ni na ¢iju harnost ili mozebitnu pohvalu.

#5

Collectivhom plodu nasega pregalastva svatko ¢e posve slobodno doprineti ponesto u onome smislu iz

kojega ka zizi vasih i nasih interesa dolazi. To jest: kako se budu u ZizZi sastajale sve razlicitosti, tako ¢e

one i istim pravcima teziti da se ka svojim ishodistima i vrate.

#6

197 Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1977, str. n.n.
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Svaki nesklad i ocigledna nerazumljivost cjeline, kao i njezina nerazumnost bit ¢e nam vjerodostojnim
dokazom da je nemogucnost savladana na jedini mogudi nacin, to jest sacuvano je njezino glavno ponajbolje
svojstvo.

DURO SEDER

Kolektivno djelo je susta suprotnost onom nastojanju, kojim smo neprestano obuzeti kao pojedinci:
afirmacija licnosti, koja se potvrduje i ostvaruje u svom individualnom djelu. Svjedoci o svojoj sudbini, jer
i ne moze o tudoj, ako ne zeli rizik neistine i iskonstruiranosti.

Da li ipak zelim Kolektivno djelo?

Zelim.

Da li je Kolektivno djelo moguce?

Pretpostavljam da je potreban zajednicki cilj, zatim podudarnost misli i volje. Srodnost osjec¢anja. | nekako,
barem minimalno, zajednicko odusevljenje. Za “konstruktivno” Kolektivno djelo potreban je svakako jos i
odreden zajednicki program rada.

Kolektivno djelo nema lica.

Kolektivno djelo ne zna govoriti.

Kolektivno djelo ne poznaje svoj pocetak, ima samo kraj.

Kolektivno djelo se ne moze predvidjeti kao forma, samo kao nastojanje.

Konacan izgled Kolektivnog djela nije uopcée vazan.'®

Zatim, ukazuju se tekstualna dela kojim se isti¢e ironi¢ni stav prema javnim institucijama i javnim verifikacijama
umetnickog delovanja, na primer rad Julija Knifera: Molba Jugoslavenskoj akademiji znanosti i umjetnosti — Zagreb:
Molba Jugoslavenskoj akademiji znanosti i umjetnosti — Zagreb
Ja nize potpisani, sa puno razloga i svrhe, obra¢am se gornjem naslovu direktno i to:
1. iz razloga Sto smatram da je gornja institucija jedina pozvana da rjesava pitanja i probleme tudih
egzistencija, i to:
a) uspjesnih egzistencija
b) neuspjesnih egzistencija.
Sebe ubrajam u egzistencije pod a) i to:
iz razloga Sto sam jos uvijek ziv i Sto hodam u svako doba dana i noci bez vecih poteskoca ulicama grada,
u kojem egzistira i djeluje gornja institucija.
Ja nize potpisani, zadnji put zakonski u vlasnistvu svojega ja, molim gornji naslov da primi moju molbu
koju iz duboke zahvalnosti predajem u svrhu oslobadanja od svojeg vlastitog identiteta. Vracam Vam sve
uz punu zahvalnost i jos jednom hvala na svemu.
Vas nize potpisani
Julije Knifer'®

Ima i primera izvodenja apsurdnih deskripcija, na primer grupni rad Komisijski pregled prolje¢a?® (1962) ili rad Ivana

Kozarica Utika¢ (1963):
Plavi elektricni utikac s malim odsjevom svjetla lezi okomito na sivom zidu, na kojem je pric¢vrsé¢en drveni
obruc s podebljanjem, sto se vidi blize mom oku. Taj drveni obrub obojen je istom bojom kao i zid, ali
djeluje svjetlije. Na zidu tik uz rub drvenog obruca nastala je mala pukotina, koja nema vise od petine
mm. Gledajuci s moje distance, koja nije velika, na lijevoj strani vidim jednu ogrebotinu u obliku slova
V, a sa desne strane je jedna raspuklina od desetine mm. Na desnom dijelu drvenog obruca, iznad sjene,
koju stvara citav, dosta glomazan uredaj, opazam jednu ogrebotinu od pola cm, koja nije paralelna sa
prije navedenom i koja je dva puta deblja. Sjena koju Cini naprava utaknuta u zid ima oblik sjene covjeka
u zimskom kaputu.
Srednji dio tog tamnog elektricnog utikaca ima oblik kubusa sa lijevom i desnom stranom zaobljenom.
Smjer trupa tog kubusa je okomit na zid. U donjem njegovom dijelu ima jastucasti obrub. Izmedu tog
kubusa i jastucastog obruca nakupila se neka sivkasta masa u obliku lovorovog vijenca, na gornjem dijelu
prema lijevoj strani; ta sivkasta masa se gubi, prekida. Na jednom mjestu lijevo od kompletne gradevine
utikaca nalazi se na udaljenosti od oko 5 i pol cm jedno legnuce, kojem se ne moze sagledati kraj. 2"

198 “Kolektivno djelo” iz: Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1977, str. n.n.
199 “Molba Jugoslavenskoj akademiji znanosti i umjetnosti — Zagreb”, iz: Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, str. n.n.
200 “Komisijski pregled proljeca”, iz: Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, str. n.n.

201 “Utikac”, iz: Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, str. n.n.
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Ovaj sasvim reisticki*? tekst nije deo slozene reisticke filozofije, nego jos jedan apsurdan gest redukcije sloZenosti
pogleda na svet na prividnu doslovnost specificiranja pogleda unutar vidnog polja. Gorgonasi su se bavili i upotrebom
sredstava komunikacije kao nacina umetnickog izrazavanja (oglasi za stari cilindar, pozivnice za izlozbe, natpisi, plakati),
kao i izvodenje mentalnih vezbi kao tekstova, na primer Misli za pojedine mjesece:

Misli za veljacu

Apstraktno slikarstvo je pitoreskna knjizevnost psiholoskih stanja. To je bijedno.

Ja sam sretan da nisam apstraktan slikar.

Yves K.

Samo u praznini prebiva ono sto je esencijalno.
Lao-Tse

Ranije sam u prozama volio bogatstvo emocije, duboke muzike i vruce boje; slaboce sigurno koje zasluzuju
da ih poprave zausnicama i Stapovima; sada sam, poslije ¢etvrt stoljeca, doveden u carstvo Ciste i asketske
linije.

Tin Ujevi¢: Sabrana djela, knjiga VII, strana 238

Heideger ostaje i sam na pozicijama svojevrsnog nihilizma koji, svodeci covjekovo bivstvovanje na bivst-
vovanje ka smrti, vidi njegov najvisi ljudski zadatak u tome da ne izbjegavajuci svoju najvlastitiju i
najneizbjezniju mogucnost bivstvuje bez iluzija u samosvjesnoj i tjeskobnoj slobodi ka smrti.

Covjeku govor ne otvara nego skriva vlastitost.
M.H.203

Izuzetno delo gorgonaske reduktivnosti, konceptualnosti i kontemplativnosti je Papiri¢ (1961) s crnim rubom na kojem
je pisalo “gorgonska crna”.2%¢ Crno kao mesto niStenosti, odsutnosti, negacije.

Gorgonski nihilizam je bila jedna od bitnih odrednica njihovog rada koji karakterise jasan konceptualni zahvat izvan
likovnog stvaralastva u podrucje egzistencijalistickog indeksiranja i mapiranja ljudskog urbanog i umetnickog postojanja
u specificnim uslovima socijalistickog modernizma u Hrvatskoj i Jugoslaviji. Za gorgonase je bitna egzistencijalisticka
pozicija, a to znadi pozicija indeksiranja ljudskog stanja u procepu izmedu vidljivog i nevidljivog sveta, odnosno izmedu
privatnog kao tajnog i javnog kao pokaznog delovanja. EgzistencijalistiCka pozicija razlikuje ¢lanove grupe Gorgona od
bihevioralno orijentisanih akcija konceptualnih umetnika (Goran Trbuljak, Braco Dimitrijevi¢, Sanja Ivekovi¢, Mladen
Stilinovi¢) kasnih Sezdesetih i sedamdesetih godina. Pri tome, pitanja o “duhu”, za gorgonase, nisu sublimna pitanja o
grandioznom i herojskom umetnickom cinu, kao u visokom modernizmu (na primer, kod Pollocka ili Murti¢a), vec pre
zahvati u trivijalno, svakodnevno, sasvim obicno, izmicuce, neutralno, apsurdno, itd... Gorgonaski protokonceptualizam?®
nije analiticki ve¢ meditativan, nije kritic¢ki vec ironijski i nihilisticki, odnosno, nije birokratski?®® ve¢ antibirokratski u
tom smislu Sto oni individualnu melanholiju kroz parodicne nacrte birokratskog rada suprotstavljaju administrativnom
optimizmu realnog socijalizma i njegovim visokomodernistickim razvojima u akcionom slikarstvu ili neokonstruktivizmu
novih tendencija. Individualni melanholi¢ni, nihilisticki i ironijski, jednom recju egzistencijalisticki, gorgonaski stav
i pristup umetnosti i zivotu bazi¢no je usmeren ka kritici tehnokratskog i culno orijentisanog rada pripadnika novih
tendencija.

202 Reistickim se naziva onaj pristup koji zahteva povratak samim objektima u doslovnom smislu.

203 “Misli za veljacu”, iz: Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, str. n.n.

204 “Gorgonska crna”, iz: Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, str. n.n.

205 Nada Beros, “From Gorgona Esoterics to Weekend Art Dematerialization”, Art Press no. 241, Paris, 1998, str. 46—52.

206 Birokratski karakter konceptualne umetnosti je postavio Benjamin H. D. Buchloh u spisu “Conceptual Art 1962—1969: From the Aesthetic of
Administration to the Critique of Institutions” (1989), iz: Rosalin Krauss, Annette Michelson, Yve—Alain Bois, Benjamin H. D. Buchloh, Hal Foster,
Denis Hollier, Silvia Kolbowski (eds), October — The Second Decade, 1986—1996, The MIT Press, Cambridge, 1997, str. 117—155.
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Mit nemoguceg umetnika: Mangelos

Dimitrije (Mi¢a) Basicevic¢ (1922—1987) je istoricar umetnosti,?” likovni kriticar,?% teoreticar medija?® i filozof.?'
Basicevi¢ je pod pseudonimom Mangelos (ili Mandelos) stvarao umetnicka dela od kasnih Cetrdesetih godina sve do
smrti.?'" Njegovi retki umetnicki nastupi bili su na izlozbi Permanentna umetnost (Galerija 212, Beograd, 1968) i na
samostalnoj izlozbi Fenmomen Picasso — komentari Mangelos (Tribina mladih, Novi Sad, 1972), kasnije sledi nekoliko
izlozbi kojima se ukljucio u atmosferu postkonceptualizma: Manifesti (Atelier Tose Dapca, Zagreb, 1978), Shid — theory
(Podroom, Zagreb, 1979), Energija (Galerija Dubrava, Zagreb, 1979), Retrospektiva (Prostor prosirenih medija, Zagreb,
1981), Mangelos (Galerija Sebastijan, Beograd, 1986), Mangelos (IzloZbeni salon Doma JNA, Zagreb, 1996). Medutim,
njegova prava internacionalna karijera zapocinje nakon smrti brojnim internacionalnim izlozbama u organizaciji
istoricarke umetnosti Branke Stipancic.2"?

Jedan od temeljnih problema interpretiranja Mangelosovog rada je identifikovanje filozofskih, teorijskih i
umetnickih zamisli iz perioda izmedu Cetrdesetih i pedesetih godina XX veka. To je vreme individualnog, izvan javnih
prostora i institucija, umetnic¢kog rada i zivota. To vreme nije prepoznato kao vreme avangardi, mada novija istrazivanja
pokazuju da je na gotovo ezotericnom planu postojao niz pro- i protoavangardnih zahvata u kulturama druge Jugoslavije:
Seisselovi postnadrealisticki radovi,?”* Mangelosovi protokonceptualisticki zapisi, objekti i slike, Radovanovicevi
visemedijski eksperimenti,?* istrazivanje geometrijske apstrakcije i modela izlaganja grupe EXAT 51,25 pesnicki-
konkretisticki eksperimenti Josipa Stosica,?® kao i pozni, sasvim privatni, rad zenitiste Ljubomira Micica ili posleratna
dela nadrealiste Vaneta Zivadinovi¢a Bora.?”

O Mangelosu umetniku moze se govoriti kao o otpadniku ili strancu, a ne kao o marginalnom ili alternativhom
umetniku. Marginalni umetnik je umetnik koga drustvo, dominantna kultura, vazeci svet umetnosti ili geografska
pripadnost smesta na ivice ili iza ivice dominantne i hegemone internacionalne ili nacionalne struje umetnosti.
Marginalnog umetnika nadredeni drustveni mehanizmi moci klasifikuju kao takvog. Mada avangardni umetnici, a u
potpunosti postmoderni umetnici, marginalnost koriste kao strategiju provokacije, izolacije i efikasne egzoticnosti od
koje se ocCekuje da postane dominantni internacionalni jezik (kao u slucaju transavangarde ili punk retroavangarde
ranog NSK-a), Mangelosov rad nije voden tim putem. Alternativni umetnik je tipi¢no politizovani (levo) avangardni
umetnik koji namerava ili zeli da kriticki i prevratnicko-prosvetiteljski preobrati sporedni put po kome se krece u
glavni put ¢ovecanstva ili, barem, kulture u kojoj zivi i deluje. Alternativa poseduje, za razliku od marginalnosti, svesni
izbor drugosti i Zelju da drugost pretvori u prvost, da postane dominantna linija produktivnosti i konceptualizacija
umetnosti. Mangelos nije pokazao zelju ili nameru da se preobrati iz drugosti u javnu umetnicku praksu. Njegova slava i
internacionalna karijera nastaju tek nakon njegove smrti zahvaljujuci kustoskim i teorijskim integracijama u savremeni
svet umetnosti.

Mangelosova otpadnicka pozicija je okarakterisana njegovom povucenoscu, tajanstvenoScu i misterioznim
datiranjima, redatiranjima i prezentacijama sopstvenih dela i autointerpretacija tih dela. Na primer, bio je clan grupe
Gorgona,?'® mada nikada sa grupom ili iz grupe nije nastupao sa umetnickim radom. To znaci da je on bio otpadnik i u
mikrokulturi kojoj je najcvrsée pripadao, sa kojom se identifikovao i, na kraju krajeva, koju je izmedu ostalih saradnika
i ¢inio. Zatim, dvojnost Mangelosa i Mic¢e BasSiCevica, istori¢ara umetnosti i umetnika, odnosno, jos drasticnije kustosa i
umetnika, ukazuje na temeljnost odvajanja, otpadanja, necelovitosti. Zatim, Mangelos je Srbin u hrvatskoj kulturi itd.
Marginalnost moze biti tragicna, a alternativa herojska. Otpadnistvo je deo izvesne egzistencijalne usmerenosti koja
prerasta, mozda, i u oholost. Marginalac kazuje: “Vi me ne primate!” Alternativac uzvikuje: “Ja vas preobrac¢am i vas
svet ¢e potpasti pod moj svet!” Otpadnik ili cuti ili na razne nacine pokazuje da ga vi ne zanimate, da niste dostojni

207 Dimitrije BaSic¢evi¢, Sava Sumanovi¢, Drustvo histori¢ara umjetnosti Hrvatske, Zagreb, 1960;

208 Mica Basicevi¢, Studije i eseji — kritike i zapisi 1952—1954, Drustvo povjesnicara umjetnosti Hrvatske, Zagreb, 1995. i Studije i eseji — kritike i
zapisi 1955—1963, Drustvo povjesnicara umjetnosti Hrvatske, Zagreb, 1995; i Dimitrije BasiCevi¢ Mangelos, Ogledi, izdanje Vojin Basicevic,
Novi Sad, 1996.

209 Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos, Fotografija i umetnost, izdanje Vojin Basi¢evi¢, Novi Sad, 1996

210 Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Moj otac Ilija — nacrt za antimonografiju, izdanje Vojin Basic¢evi¢, Novi Sad, 1996.

211 Biljana Tomi¢ (ed), Mangelos, Galerija Sebastijan, Beograd, 1986; Branka Stipanci¢ (ed), Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Galerije grada Zagreba,
Zagreb, 1990; Jesa Denegri, Vojin Basicevi¢ (eds), Mangelos — drugi o njemu, Izdanje Vojin Basicevi¢, Novi Sad, 1997; Branka Stipanci¢ (ed),
Mangelos nos. 1 to 9 2, Museu de Arte Contemporanea de Serralves, Porto, 2003.

212 Branka Stipancic je priredila izlozbu Mangelos nos.1 to 9 %, Museu de Arte Contemporanea de Serralves, Porto, 2003; Neue Galerie am
Landesmuseum Joanneum, Graz, 2003; Fundacio Antoni Tapies, Barcelona, 2004; Kunsthalle Fridericianum, Kassel, 2004.

213 Marijan Susovski (ed), Josip Seissel, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, 1997.

214 Vladan Radovanovic, Ideogrami (1957—58), LEP, Beograd, 1998.

215 Jesa Denegri, Umjetnost konstruktivnog pristupa — Exat 51, Nove tendencije, Horetzky, Zagreb, 2000

216 Josip Stosi¢, Govor rijeci objekta i prostora, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1972.

217 Zoran Gavrié¢ (ed), Stevan Zivadinovi¢ Bor, Muzej savremene likovne umetnosti, Beograd, 1990.

218 Nena Dimitrijevic (ed), Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1977.
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Mangelos, Paysage of Al Capone, 1952.

shid-theory

|
Mangelos, Shid Theory, 1978.
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uvida u njegove Cini. Pri tome, otpadniStvo Mangelosa na neki nacin, na nacin koji Nietzsche nije mogao da dosegne
— mozda tek Wittgenstein, povezuje oholost sa setom, a setu sa ironijom, a ironiju sa neprozirnos¢u umetnickog i
filozofskog zapisa u modernim vremenima.

lako je Mica Basicevi¢ bio jedan od izuzetnih poznavalaca i teoreticara novih medija (fotografija, film, kinetic¢ka
umetnost), Mangelosova produkcija se odvijala oko neobicnog kvazimedija koji nije ni slikarstvo, ni pisanje, ni objektna
umetnost. Njegov rad bi mogao da se opiSe nizom negativnih atributa: ni-poezija-ni-proza-ni-slika-ni-tekst. Ovaj niz
negativnih atributa ima ishodiSta u ranim avangardnim pobunama (na primer, Vane Bor je pisao: “Ni poezija ni proza
jedan novi nacin izraZzavanja”, 1932), ali ima i dimenziju koju predratne avangarde nisu mogle da dosegnu, a to je
egzistencijalisticki nihilizam koji vodi ispraZznjenom bitku — egzistencijalisticki interpretiranom nistavilu. Besomucno
ispisivanje?”® od tabula rasa pa do manifesta u negiranju pisanja slikanjem i slikanja pisanjem, a to tabula rasa (prazna
tabla) i izrice svojim imenom, hod je ka niStavilu (praznom bitku, nultom stupnju pisma ili slike) koji ¢e kasnije,
mnogo stroze i formalnije da bude interpretiran kao “tautologija” u fluksusu, konceptualnoj umetnosti i primarnom
slikarstvu.

Zatim, svaki od Mangelosovih radova uvodi u igru kombinatorike razlicite zivotne aktivnosti i delatnosti: manuelnost
prakti¢ne realizacije rada, teorijska diskurzivnost uvedena u zapis rada, subverzija znacenjskih nivoa kontekstualnosti
diskurzivnih fragmenata slike, ironicno obrtanje aksiologija znaCenja i neocekivano, ali nuzno, kontemplativna
usredsredenost na izvesnu finu i nedodirljivu materiju koja dejstveno okruzuje svaki Mangelosov umetnic¢ki komad.
Mangelosova manuelnost je slika istorije pisanja (écriture) ispriCana procedurama slikarstva u epohi novih masinskih
medija. Manuelnost je orude kontemplativne usredsredenosti usred tehnoloske otudenosti:

svijet ne samo Sto se mijenja vec se izmijenio.

nalazimo se u drugom stoljecu

druge po redu civilizacije. strojne.

drustvenom upotrebom stroja

zavrsena je civilizacija ru¢nog rada

a s njom i svi drustveni fenomeni

Cija je pretpostavka bio rucni rad.??

Paradoks otudenosti masinske epohe i rucnog kontemplativnog rada je sredisni problem Mangelosovog delovanja. On je
sasvim lucidno pisao o mestu “umetnicke kreacije” u masmedijskim uslovima?*' i time potcrtao ono kretanje koje se da
pratiti od Benjaminove?? zacetnicke interpretacije mehanicke medijske reprodukcije. Mangelos je prepoznao fascinaciju
novim i ukazao na njene profilozofske razrade suocenjem mitskog arhajskog fenomenalizma (fetiSizma culnog) i sasvim
savremenog medijskog konceptualizma (fetiSizma artificijelnog). Zatim, teorijska diskurzivnost je uvedena potencijalnim
referencijalnim relacijama zapisa na vizuelnim delima sa drugim diskurzivnostima, pri cemu:
(1) postoje nagovestaji izreceni kroz Sifru, naraciju ili stav,
(2) postoje fragmentarni okviri misljenja o misljenju umetnosti ili misljenju sveta kroz misljenje u umetnosti
ukazivanjem na misljenja filozofije i ideologije,
(3) stvaranje mikroteorijskih korpusa koji jos jednom pokazuju kako se teorija rada i umire, odnosno, prezivljava
sudare sa diskursima.

Ironija koju Mangelos neguje, njegova ironija, nije zajedljiva niti ubitacno razorna, ve¢ profinjena, pomalo ohola, sigurna
u nesigurnost i nesigurna u datosti i istine epohe. Mangelos polazi od relativistickog razumevanja istine kao fikcije
pojavnosti materijalnog sveta. Istina je materijalisticka, da budemo na Mangelosov nacin ironicni, to znaci da on od nje
stvara materiju umetnosti kao pukotinu u svetu. Drugim recima, niz aksioloskih ponuda i izvrtanja aksioloskih ponuda
i relativizacija aksioloskih ponuda, odnosno ironiziranih aksiologija, vodi tome da one postaju materija oblikovanja
diskursa njegovog rada u prostorima nesigurnosti izvodenja istine.

Mangelosov rad prekriva veo tajne, ali njemu pripada i trenutak skidanja vela tajne. On je bio na drugoj sceni
(analogija Freudovom nesvesnom, ali i ezotericnim drugim svetovima) i iznet je na scenu egzistencije. Svaki komad
(zapis, Skrabotina, crtez, ideogram, slovo, citat, slika) je usredsredeni niz sabranosti na prazninu tablice, zapis manifesta
ili izjavu stava:

S apsurdom na filozofskom nivou

219 Nena Dimitrijevi¢, “Manifesti na Skolskoj plo¢i Dimitrija BasSiCevica”, iz: Dimitrije Mica BaSicevi¢ Mangelos-Drugi o njemu, Izdavaé Vojin
Basicevi¢, Novi Sad, 1997, str.17—21.

220 Mangelos, “Manifest manifestah”, iz: Branka Stipanci¢ (ed), Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Galerije grada Zagreba, Zagreb, 1990, str. 53.

221 D. Basicevi¢ — Mangelos, ,,Konzekvence unifikacije modela umjetnicke kreacije u uvjetima Mass-Media ili EVOLUCIJSKI FAKTOR, rukopis.

222 Walter Benjamin, ,,Umetnicko delo u veku svoje tehniCke reprodukcije®, iz: Eseji, Nolit, Beograd, 1974, str. 114—149.
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Mangelos, Tabula Rasa, 1974
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je prvi put dotaknuto pitanje
smisla uopste. to je prvi (nehoticéni)
atak na nacin misljenja.??

Usredsredenost povezuje ruku i um u konceptualnoj igri. Ironija koju Mangelos uposljava vodi novom gledisStu, obrtu,
preobracenju vernika u nevernika, a to je inverzija/proboj religioznog (on to radi sa antickim i sa hris¢anskim i sa marksisti-
¢kim i sa naucnotehnoloskim modusima misljenja kao posedovanja uverenja). Na primer, U “manifestu o misljenju no.
17224 zapisuje: “Misljenje je forma energije”. Time on misljenjem konceptualizuje telesnu akciju i vizuelnim zapisom
koncept cini objektnim tragom.

| kroz svaki od ovih aspekata Mangelosovog rada provlaci se jedna nit subverzije koja pokazuje da svako X ima
beskrajno mnogo drugih X—1, ali i da je istina stvar diskursa koliko i ontologije koja se pokazuje kroz sudar diskursa i
slike u polju praznine. Mesto rada Mangelosove subverzivnosti je izmedu diskursa i ontologije umetnickog dela kao traga
egzistencije u istorijskom drustvu:

marx je gledajuci iz 19. st. josS video

umjetnost u drustvu.

u dvadesetom se jos vidi jaz medu njima.

iz dvadesetprvog vidi se drustvo

ali ne i umjetnost.?®

Time je sasvim jasno anticipirao epohu umetnosti u doba kulture, a to znaci kulturu tehnosistema u kojima se umetnost
disperzivno transformise u strategije i taktike kulturalne organizacije i artikulacije svakodnevice.

Pitanja o Mangelosu i Drugom su pitanja o odnosu njega i onih kojima je dozvolio da budu njemu Drugi, pri tome
on je bivao subjekt (Mangelos) samim tim Sto je bio u odnosu sa Drugim. Tri su relacije Mangelosa i Drugog. Gorgona
(i gorgonasi) su zaista bliski Drugi Mangelosove li¢ne istorije. Pitanje je koliko je Mangelos deo Gorgone, ali i koliko je
Gorgona deo Mangelosa? Intuitivno: postoji preklapanje kruga Mangelosa sa krugom Gorgone. Istovremeno, ta dva kruga
se u potpunosti ne poklapaju. To Sto ispada iz nepoklapanja kruga Mangelosa i kruga Gorgone je Mangelosov otpor tom
preklapanju. Otpor se otkriva i u tome Sto on nije izlagao svoje radove u vremenu delovanja Gorgone. Ali taj otpor je
i potvrda paradoksalnosti Gorgone. Zato na “otpor” treba gledati kao na izmicanje i primicanje, kao na nesto sto je on
cinio i Sto je Gorgona cinila, ali i kao nesto sto mi ¢inimo itajuci njegov rad, a time i kao na nesto Sto njegov rad cini sa
nama koji ¢itamo i gledamo njegova dela. U pitanju je otvoren i nestabilan koncept — knjiga promena. Mangelos = knjiga
promena = TAUTOLOGIJA. A Drugi Mangelosovog rada su i umetnici konceptualne i postmoderne umetnosti. To je mesto
mozda klju¢nog Mangelosovog paradoksa, paradoksa koji je iskusio, na primer, jos$ jedino Marcel Duchamp. Na Mangelosa
(a tu spada i odluka da izlaze svoj rad) su uticali umetnici na koje je on istorijski trebalo da utice. Ali, prvo Duchampov
primer. Duchampov rad (misli se posebno na ready made-e) neznatno prethodi dadi. U nadrealizmu je regresirao od
ready made-a na asamblaz, od objekta sveta na objekt rituala, seanse ili umetnosti. Tek sa americkom neodadom,
fluksusom i pop artom,?¢ a Duchamp ih je doziveo, zamisli ready made-a su pocele da dobijaju na konceptualnoj i
fenomenoloskoj odredenosti, oslobadajuci se na prvom mestu nadrealistic¢kih regresija. Drugim rec¢ima, na Duchampove
kasne formulacije o ready made-ima (na primer, tekst “Povodom ready made-a”?*’) uticali su umetnici koji su svoj rad
zapoceli pod diSanovskim uticajem. Sli¢no, ali i razlicito, Mangelosov rad je poceo da zadobija javne dimenzije i da utice
u prostorima kulture tek onda kada su se pojavili umetnici, nezavisno od njegovog rada, na koje bi on verovatno mogao
da utice da je njegov rad bio dostupan ili da je postao norma. Pogledajte, na primer, prve realizacije konkretne poezije
i Mangelosa krajem 3ezdesetih, odnosno relacije Mangelosovog rada i grupe KOD pocetkom sedamdesetih, odnosno,
na eruptivno prepoznavanje Mangelosa i postkonceptualnih umetnika Mladena Stilinovica, Vlade Marteka, Zeljka
Jermana, Zeljka Kipkea, Antuna Maracic¢a... krajem sedamdesetih i tokom osamdesetih godina.22 U pitanju su slozeni
intersubjketivni odnosi koji vode od Mangelosa na margini ka Mangelosu u centru previranja poznog modernizma.

223 Mangelos, “Les exercices” (1961), iz: Branka Stipanci¢ (ed), Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, str. 52.

224 Mangelos, “Manifest o miSljenju no. 17, iz: Branka Stipancic¢ (ed), Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, str. 45.

225 Mangelos, “Manifest o jazu no. 3”, iz: Branka Stipanci¢ (ed), Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, str. 55.

226 Martha Buskirk, Mignon Nixon (eds), Duchamp Effect, The MIT Press, Cambridge, 1996.

227 Marsel Disan, “Apropo ready-mades” (1961), iz: Marcel Duchamp — izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1984, str. 47.
228 Temat “Mangelos” u Casopisu Quorum br. 1, Zagreb, 1989.
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Upravo bihevioralne, intelektualne, umetnicke i kriticko-teorijske igre sa “Drugim” i sa “praznim” koje je Mangelos
igrao, ali i igre koje i danas njegov rad u kustoskom sistemu konstruisanja identiteta umetnosti XX veka izvodi,??° grade
mape jezika o jeziku, mape koje nude razli¢ite hipoteze o subjektu nazvanom Mangelos.

Autorefleskija u polju €ula: Vladan Radovanovié

Vladan Radovanovi¢ (1932) deluje kao visemedijski umetnik u Beogradu od sredine pedesetih godina. Njegov
rad je u velikoj meri zasnovan na neoavangardnim konceptima i procedurama sinteze pojedinacnih umetnosti (muzike,
knjizevnosti, slikarstva) u sloZzena viSemedijska dela (polimediji, vokovizuel) ili u stvaranje novih umetnickih disciplina
(taktilna umetnost).2*° Izvesni njegovi umetnicki radovi se baziraju na identifikaciji funkcije koncepta u realizaciji,
recepciji i razumevanju umetnickog dela. Tim radovima on pokrece neizvesna protokonceptualisticka (Pricivanja, 1955—
56) i konceptualisticka (Medij ispituje sam sebe, tape medium, paper medium..., 1976) pitanja u i o umetnosti kroz samu
umetnicku praksu.

Rad Pric¢injavanja®' je rana neoavangardisticka i protokonceptualisticka konstrukcija performansa. Pric¢injavanja
su umetnicki rad, a ne “umetnicko delo”, zato Sto se zasnivaju na otvorenoj realizaciji mentalnog, jezickog i bihevioralnog
dogadaja, a ne na zavrsenom (proizvedenom) umetnickom komadu (objektu, muzi¢ckom odnosu tipa-tokena ili zapisu
teksta). Pri¢injavanja su strukturalni umetnicki rad, zato Sto su strukturirana (povezana, uredena, komponovana)
jezicima razli¢itog stupnja koji grade hijerarhiju metajezika. Hijerarhiju metajezika grade: (1) jezik kojim umetnik
zapocinje umetnost i koji prethodi jeziku umetnosti (jezik misli ili jezik pri¢injavanja) — inovativni jezik zapocinjanja
je centralno i opsesivho mesto Radovanoviceve poetike, (2) jezik-Cin ¢ina zapisivanja, (3) jezik-objekt J1, tj. jezik
tekstualnog zapisa (tip) kojim se strukturiraju znacenja, (4) jezik-objekt J2, tj. jezik Cina izvodenja (govornog cina)
koji sadrzi i jezik zapisa kao svoj element (token kao realizacija zapisanog teksta-tipa) i (5) autorefleksivni metajezik
koji trazi ishodista, smisao, znaCenja i time opisuje puteve nastanka, odvijanja i delovanja rada. Rad se ukazuje kao
hermeneuticko (autointerpretativno) kruZenje od jezika-misli preko jezika-zapisivanja, jezika zapisa i jezika govornog-
bihevioralnog cina do interpretativnog i autorefleksivnog metajezika.

Pric¢injavanja su neoavangardisticki umetnicki rad. Termin “neoavangarda” oznacCava avangardu posle Drugog
svetskog rata. Prefiks “neo” u nasoj notaciji ne oznacCava rimejk predratne avangarde ili avangardu iz druge ruke (kao
u interpretacijama Petera Biirgera?®?), vec specificna avangardna kretanja koja nastaju u epohi visokog modernizma
(od 1945. do 1968. godine). Neoavangarda u domenima neodade, hepeninga, fluksusa, umetnosti posle enformela,
neokonstruktivizma (kineticka umetnost, kompjuterska umetnost, op-art, nove tendencije) i verbo-voko-vizuelnih?*
istrazivanja realizuje kritiku autonomije institucija i medija umetnosti i kulture visokog modernizma, ali i inovatorski
razvija nove medijske i intermedijske domene umetnic¢kog rada i ponasanja umetnika koji su u predratnim avangardama
bili nemislivi ili tek moZda utopijski nasluceni. Predratne avangarde su umetnosti pristupale kao fenomenoloskom
kompleksu objekata, a posleratne neoavangarde pripadaju velikom teorijskom obrtu od fenomenoloskog uvida ka
analizi jezika, drugim recima, neoavangarde su pristupale umetnosti kao postfenomenoloskom kompleksu objekata
(od jezika kao fenomena govornog ili tekstualnog Cina do semiotizacije i lingvistickog redefinisanja umetnosti). Status
neoavangardnog rada Pri¢injavanja sticu: (1) kompleksnom diskurzivnom strukturom (hermeneutickog kruzenja od jezika-
misli preko objekta-jezika do metajezika) koju avangarde izmedu dva rata nisu mogle da dosegnu (avangarde su bile
eksces u postojecem “normalnom” svetu drustvenih diskursa, a neoavangarde stvaraju svet diskursa ili svet od jezika),
(2) interdisciplinarnoscu koja je okarakterisana prekoracenjem specificnih medijskih, znacenjskih i vrednosnih granica
autonomnih umetnickih disciplina kao Sto su muzika, knjizevnost, likovne umetnosti i teatar — Pricinjavanja sinhrono
imaju odlike tekstualnog rada i performansa, (3) inovatorskom intencijom da se dode do novog oblika umetnic¢kog Cinjenja
i izrazavanja; napomena: Radovanovicev rad ima karakter inovatorskog eksperimenta kojim Zeli da dode do kvalitativno
novog oblika izrazavanja (da novu umetnost zapocne na novim temeljima ili barem u novim kombinatornim odnosima).
Njegova ekscesnost ne proizlazi iz sirove i prevratnicke, odnosno subverzivne kritike i destrukcije datosti, vec iz suptilne

229 Misli se na otkri¢e Mangelosovog rada nakon njegove smrti i ukljucenje njegovog opusa u tokove internacionalne umetnosti. Inicijalnu promociju
Mangelosovog dela su ucinile kriticarke Nena Dimitrijevi¢, Biljana Tomic i Branka Stipanci¢. Branka Stipancic je napravila izuzetan kriticko,
teorijsko i istoriografski zahvat u stvaranje mitske figure Mangelosa kao umetnika koji imenuje i konceptualizuje epohu pozne moderne. Danas se
njegova dela nalaze u brojnim muzejskim kolekcijama, od MOMA-e u Njujorku do Centre Pompidou u Parizu.

230 Vladan Radovanovi¢, “Mediji i kriteriji”, Delo br. 4, Beograd, 1977, str. 1—81; i Vladan Radovanovic¢, “Visemedijsko”, iz Samopredstavljanje
umetnika, SKC & Naissus Records, Nis, 1990, str. 20—21.

231 Misko Suvakovié¢, “Istorijski, kontekstualni i strukturalni aspekti Pri¢injavanja Vladana Radovanovi¢a”, iz Asimetricni drugi, Prometej, Novi Sad,
1996, str. 22—31 i Vladan Radovanovi¢, “Prilog — primeri iz Pri¢injavanja Vladana Radovanovic¢a”, str. 32—38.

232 Piter Birger, Teorija avangarde, Narodna knjiga, Beograd, 1998, str. 91.

233 Vladan Radovanovi¢, Vokovizuel, Nolit, Beograd, 1987.
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i promisljene inovativne drugosti u odnosu na atmosferu socrealistickog, enformelistickog i umerenomodernisti¢kog
duha vremena pedesetih u jugoslovenskom, pre svega, beogradskom kulturnom prostoru. Radovanovic¢ naslucuje da
duh vremena nije celovita homogena priroda sveta umetnosti, da umetnost uvek ima i drugo ja. On radi na genezama
kompleksnog, heterogenog, otvorenog i promenljivog drugog ja umetnosti pedesetih i Sezdesetih. Pri¢injavanja su upravo
jedna od strategija opcrtavanja polja druge subjektivnosti iz koje on genericki izvodi, demonstrira i autorefleksivno
interpretira drugo ja umetnosti.?* Pri¢injavanja imaju karakter prosivenog boda (point de capiton), tj. oznaciteljskog
Cvora koji menja celokupno znacenjsko polje umetnickog ¢injenja i otvaraju novo podrucéje umetnickog rada. Formalno
gledano Pricinjavanja zapocinju kao postnadrealisticki rad, ustanovljavaju se kao modus cina (performans, hepening,
akcija) i deluju kao protokonceptualisticki rad.

Postnadrealistickim se ne oznacava pokret ili pozni uticaj nadrealizma, ve¢ duhovni oseéaj onostranog ili
unutrasnjeg. Radovanovi¢ osecaj unutrasnjeg oznacava terminom “zgrucul”.?®> Zgrucul je dozivljaj fuzije razlicitih
unutarculnih drazi. Sve se zbiva da se posiljke svih Cula (unutarnjih i/ili spoljnih) spli¢u u cudnu tvorevinu polus-
vesti, koja se tesko moze obnoviti na javi. Prifinjavanja zapocinju kao postnadrealisticki rad zato Sto rade sa
grani¢nim podrucjima svesti, tj. tankom granicnom linijom izmedu nesvesnog koje je strukturirano kao nein-
tencionalni jezik i svesnog koje je strukturirano iz intencionalno kontrolisanog jezika. Radovanovi¢ polazi od me-
hanizama uspostavljanja automatskog teksta (arbitrarnost oznacitelja i oznacCenog) i preobraZzaja automatsk-
og teksta u fragmentarne fantasticke prizore (rad sna, fantazije). Za razliku od nadrealista (zato je njegov pristup
inicijalno postnadrealisticki), on ne ostaje na efektu delovanja iz nesvesnog (automatizam) ili efektu delovanja na
nesvesno (fantazija), ve¢ uvodenjem introspektivnog glasa pokazuje da u tkanju (tekstu) Pricinjavanja nastaje cen-
trirani subjekt koji gradi hermeneuticku strukturu interpretativnih krugova. Za Radovanovica je ¢udna tvorevina po-
lusvesti (tj. pricinjavanje) objekt-polaziste autorefleksivnog gradenja interpretativnih krugova. Radovanovi¢ prekida
pronadrealisticku igru izgradujudi introspektivni i autorefleksivni glas centriranog subjekta teksta i govornog Cina (per-
formansa). Radovanovi¢ generise glas koji govori o onome o ¢emu se nikada nije moglo govoriti u okviru nadrealistickih
strategija — on govori o epistemi umetnosti glasom umetnosti.

Realizacija rada kao cina (izvodenja) ima ishodista u muzickom razlikovanju tipa (zapis dela, koncept, sinopsis)
i tokena (pojedinacnog izvodenja). Radovanovi¢ Pri¢injavanja direktno izvodi iz kompozitorske prakse pozivajuéi se
na svoje mladalacke kompozicije i zelju da izade iz sveta muzike. Primena razlikovanja tipa i tokena na vanmuzicke
diskurzivne strukture i bihevioralne Cinove stvara osnovu za novi tip umetnickog delovanja nazvan hepening ili akcija.
Radovanovicev rad istorijski koincidira genezi hepeninga u Black Mountain College (Cage),?*¢ ali se od hepeninga razlikuje
strozom izvedbenom formom i jasnim razdvajanjem uloge i funkcije publike, tj. publika nije ucesnik dogadaja (mada
postoji mogucnost dijaloga sa publikom i unosenja komentara publike u tok dogadaja). Njegov rad se preciznije moze
nazvati akcijom (ili performansom) posto umetnik izlaze (odigrava, izvodi, prozivljava) bihevioralni ¢in kao situaciju-
proces na sceni. Radovanovic¢ suptilno otvara scenu egzistencijalnog cina, simulacije pricinjavanja i scenu jezika
kao drugu scenu u odnosu na scenu muzike, knjizevnosti, slikarstva i teatra. Radovanovi¢ Pri¢injavanjima ostvaruje
kompleksnu egzistencijalisticku i fenomenalisticku situaciju diskurzivnog prostora (diskurzivnog dogadaja) i time dotice
(anticipira) kompleks pojava posleenformela (Manzonijevih?¥’ i Kleineovih?*® akcija sa prelaza pedesetih u Sezdesete).
Radovanovi¢ sa njima deli metafizicku intenciju prevladavanja dovrsenosti tokena (umetnickog dela) radom sa otvorenim
tipovima (akcijom, ¢inom). Sa njima Radovanovi¢ deli i metafizicko-humorni osecaj za ¢udne tvorevine polusvesti, kao i
bogatu retoricku igru sa jezikom iz koje nastaju jezicke igre umetnosti (koje su metafore egzistencije).

Pric¢injavanja su protokonceptualisticki umetnicki rad. Formalno posmatrano, ona su po autorefleksivnim
efektima-aspektima izmedu pojma Henryja Flynta umetnosti koncepta®**® (Concept art, 1962) i ranih konceptualistickih
autorefleksivnih spisa Art&lLanguagea?® (Frame works, 1966—67). Radovanoviceva Pri¢injavanja su bliska umetnosti
koncepta po tome Sto rade sa idejom umetnickog dela (umetnicko delo je kolazno-montazna struktura tekstualnih
i govornih znacenja koje prezentuju-zastupaju ideje u akciji umetnika), drugim recima, jezik i, posredno, ideje su
materijal Radovanovic¢evog ¢injenja. Od fluksus “umetnosti koncepta” za koje je karakteristiCan prvostepeni gestualni

234 Mirjana Veselinovi¢, Umetnost i izvan nje — Poetika i stvaralastvo Vladana Radovanovica, Matica srpska, Novi Sad, 1991; i JeSa Denegri,
“Inovacije Vladana Radovanovica”, iz: Pedesete: teme srpske umetnosti (1950—1960), Svetovi, Novi Sad, 1993.

235 Vladan Radovanovi¢, “Visemedijsko”, iz: Samopredstavljanje umetnika, SKC & Naissus Records, Nis, 1990, str. 20.

236 Rose Lee Goldberg, “American and European Performance from c. 1933: The Live Art”, iz: Performance — Live Art 1909 to the present, Thames
and Hudson, 1979, str. 79—83.

237 Germano Celant (ed), Piero Manzoni — Paintings, reliefs & objects, The Tate Gallery, London, 1974.

238 Yves Klein 1928—1962 — Selected Writings, The Tate Gallery, London, 1974; Jean-Yves Mock (ed), Yves Klein, Centre Georges Pompidou, Paris,
1983.

239 Henry Flynt, “Konceptska umetnost”, Moment br. 22, Beograd, 1991, str, 70—72.

240 Art&lLanguage, “Frameworks” (1966—67), iz Art&Language, Van Abbemuseum, Eindhoven, 1980, str. 1—14.
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rad sa idejama-jezikom kao materijalom, Radovanovicev rad se razlikuje: (1) pokazivanjem tragova narativnih
automatskih i fantastickih fragmentacija diskursa, i (2) hermeneutickom kruznom strukturom metajezika (jezika o
jeziku). Postojanje kruzne metajezicke strukture rada, tj. znaCenjsko kretanje od jezika-misli preko jezika-objekta
(zapisa, govornog cina) do metajezika i nazad ovaj rad cini bliskim Art&Languageovskim eksperimentima sa tekstualnim
i konceptualnim metahijerarhijama diskursa o jeziku-objektu umetnosti i kvaziontoloSkom modusu pojavnosti dela.
Radovanoviéeva Pri¢injavanja imaju formu blisku teorijskom objektu Art&lLanguagea. Teorijski objekt je umetnicki
rad koji nije nacinjen da bi se estetski kontemplirao, ve¢ da bi se pomocu njega istrazila priroda umetnosti ili neki
specificni teorijski problem umetnosti. Od teorijskog objekta Art&lLanguagea se razlikuju po kontekstu: (1) Radovanovi¢
dolazi do hermeneutickog kruZenja iz intuitivnog prevladavanja kontinentalne metafizike teksta i ekscesne primene
muzickog modela tip-token na van muzicke mentalne, konceptualne i jezicke materijale, a (2) Art&Language iz kritike
visokomodernisticke autonomije umetnosti (slikarskog) trazenjem jezickih aspekata statusa umetnickog dela (stvaranjem
teorije u prostorima modernisticke likovne umetnosti iz koje je teorija bila isklju¢ena), odnosno, Art&lLanguage
koncepcije zasniva na intertekstualnom preuzimanju formalno-lingvistickih i logickih konstrukcija iz filozofije jezika.
Radovanovicéev rad je retoricki bogat (metaforicni jezik, alegorijske slike, fragmenti narativne fantastike i automatskih
punktuacija, egzistencijalisticko introspektivno samoposmatranje), a rad Art&lLanguagea je formalno jezicki prociscen,
puristicki i analiticko-tautoloski ispraznjen. Dok Art&lLanguage ostvaruje analiticki jednoznacni korpus rada koji se
specificira u formalno-lingvistickom postupku rasprave prirode umetnosti, Radovanovi¢ ostvaruje viseznacni (viseslojni)
jezicko fenomenalisticko sinteticki korpus rada koji ispunjava egzistencijalni prostor ¢ina. Za njega nije cilj samo analiza
spoznaje jezika, ved i totalizujuéi dozivljaj delovanja jezika. Istorijski, Pri¢injavanja i teorijski objekti Art&Languagea
pripadaju razli¢itim umetnickim epohama (pedesetih i kasnih Sezdesetih), sto na nivou formalizacije rada ukazuje
na razlicite “retorike”, s druge strane, postoji i jedno zajednicko konvergentno mesto, a to je gradenje pokazno
-transparentnih epistemoloskih mo¢i postupaka u okviru umetnosti.

Vladan Radovanovi¢ je sredinom sedamdesetih?*' realizovao seriju eksplicitno autorefleksivnih umetnickih ra-
dova bliskih konceptualnoj umetnosti: Rad na hartiji, Obrisanost, Glas i stas, Glas iz zvucnika (svi iz 1973), Glas i glas
iz zvucnika, Glas iz zvucnika Cita tekst (1975), IzloZeni glasovi (1976), Photo-medium: fotografija fotografskog papira
razvijena na istom papiru (1977).%** Radovanovicevi radovi su autorefleksivni, a to znaci da je svaki rad nacinjen i usme-
ren tako da posmatracu, slusaocu i ¢itaocu demonstrira neke bitne aspekte procedure realizacije pojavnosti i recepcije
rada. Razvijanje autorefleksivne problematike je teorijski utemeljeno i ukazuje se kao diskurzivni okvir “rada”:

Ova serija radova predstavlja otpor pojednostavljenom odredenju da nesSto postaje umetnost samim

uvodenjem u kontekst umetnosti, suprotstavljanje opsenarskom voluntarizmu prema kojem nesto jeste

umetnost ako ja to zovem umetnoscu. Nastoji da izade iz zatvorenog kruga u kojem se izvesne istrazivacke
aktivnosti definiSu kao umetnost stavljanjem u umetnicki kontekst koji je kao umetnost definisan tim istim
istrazivackim aktivnostima. S obzirom na dubioznost nekih danasnjih konotacija termina umetnost, izgled-

alo je vaznije zasnovati pristup koji bi projektima obezbedio Sto vecu nezavisnost od odredenja pojma

umetnosti. Poslo se od onoga sto je izvesno — od prirode medija. Odabran je zvucni medij jer je izgledao

najpogodniji da se kroz njega razmatra sam on, a da to bude ocigledno. Glas koji se Cuje moze biti i misao o

posledicama Cujenja samog glasa. Zahvaljujudi sloZenosti odnosa izmedu prirode, nacina primanja zvu¢nog

medija i svesti o tome, ova serija projekata funkcioniSe kao sistem relativno nezavisan od odredenja
odnosa prema kontekstu umetnosti, neumetnosti, ali zavisi od iskustva apercepcije. Zavisnost od konteksta
umetnosti u smislu da je prvo potrebno nesto smatrati umetnoséu da ne bi ostalo razli¢ito od umetnosti,
pokusava se da resi na taj nacin Sto ovi radovi “sa sobom nose” kontekst koji im obezbeduje relativnu
autonomnost: i pored neobaveznosti da se shvate kao umetnost, oni ne moraju zbog toga ostati (kvazi)
naucna ili (kvazi) filozofska Cinjenica. Ne poistovecuju se ni sa filozofijom niti sa naukom, nadredeni rod,
kojem projekti pripadaju, izvesno je duhovna aktivnost. Oni dejstvuju i kao prekidaci svesti slusaoca kojima

se shvatanje sopstvenog dozivljaja prebacuje sa jednog poloZaja na drugi. Pored toga Sto razmatraju sami

sebe, svoj medij, dejstvuju kao “prekidaci”, projekti rade i sa vremenima i sa stepenima stvarnosti na nacin

zacet jos u Pricinjavanjima. Paméenje i reprodukcija, fiksiranje sleda dogadaja u jednom vremenu i reprodu-

kovanje u drugom, dopustaju ukazivanje na ta vremena u formi koja odgovara bilo kojem vremenu. Jedna

forma sadasnjeg vremena primenjiva na odredenu sadasnjost, moze i u buducnosti po formi odgovarati
buducoj sadasnjosti uz svest da je izreCena u proslosti.?#

241 Jesa Dengri, “Vladan Radovanovi¢ u novoj umetnosti sedamdesetih”, iz: Sedamdesete: teme srpske umetnosti (1970—1980), Svetovi, Novi Sad,
1996, str. 66—72.

242 Vladan Radovanovi¢, “Medij ispituje sam sebe, tape medium, paper medium...”, u: “Mediji i kriteriji”, Delo br. 4, Beograd, 1977, str. 76—81.

243 Vladan Radovanovic, “Medij ispituje sam sebe, tape medium, paper medium...”, u: “Mediji i kriteriji”, Delo br. 4, Beograd, 1977, str. 76.
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Radovanoviéevi radovi su radovi sa tezom, to znaci da su pojedine realizacije umetnickog rada prvostepeni slucajevi koji
su reference drugostepenog stava o umetnosti. Radovanoviceva teza je diskurzivna pozicija u odnosu na sopstveni rad,
ali i na odredene teorijske pretpostavke i prakti¢ne primere. Drugim re¢ima, iznesena teza je rasprava sa postavkama
relativisticke estetike, nakon Weitza,?** i sa postdiSanovskom?¥ praksom umetnosti. Relativisticka estetika, kao i
postdiSanovski eksperimenti, polaze od pretpostavke da su priroda, koncepti i znacenja umetnosti odredeni kontekst
u kome funkcionisu, odnosno, u vitgenstajnovskom smislu, upotreba jedne reci u jeziku odreduje njena znacenja.?#
Relativisticka estetika i postdiSanovska umetnost polaze od antiesencijalistickog uverenja da ne postoje sustinska
ontoloski data svojstva umetnickog objekta i umetnosti. Radovanovi¢ takode smatra da definisanje umetnosti uvodi
znatne teskoce, ali Zele¢i da izbegne tipicnu kontekstualnu arbitrarnost relativizma, on pribegava fenomenoloskoj
redukciji, trazenju osnovnih bitnih ontoloskih aspekata umetnosti. Medij je osnovni ontoloski bitni aspekt za koji se
ne postavlja pitanje da li je umetnost ili ne, posto se na njemu grade moguce definicije umetnosti. Za Radovanoviéa
medij je “prekidac” ili bazicna “pojava” kojim se ostvaruje objekt, situacija ili dogadaj smislene i esteticki utemeljene
usmerenosti.

Realizovane primere i slucajeve, Radovanovi¢ ne naziva radovima ili delima, ve¢ projektima. Termin projekt
za njega oznacava sistem procedura i efekata upotrebe medija i eksplikacije osobina medija. Terminoloski projekt u
konceptualnoj umetnosti oznacava koncept (tekst, nacrt) potencijalno ostvarljivog rada ili kompleksnu mrezu razlicitih
aspekata, medija, pojavnosti, uslova produkcije i recepcije, koje omogucéava koncept umetnika. Radovanoviceva upotreba
termina projekt odgovara ovom drugom znacenju, a u funkciji je izbegavanja problematicnog definisanja umetnickog
dela. Projekt nije produkt, vec situacija rada sa medijima. Medij je tehnicko sredstvo, ali i slozena fenomenalnost,
koja prenosi sistem informacija obrazujuéi izvesnost fenomenalnih efekata u trenutku prezentacije rada. Prenos
informacija za Radovanovica nije samo semioticki odredljiv, ve¢ je fenomenalno karakteristi¢an, Sto znac¢i da medij
obrazuje informacijski fenomen koji se realizuje u rasponu od ¢itanja do zvucnog ili vizuelnog dozivljaja. Ako se posluzi-
mo terminologijom Dreckea,?’ jedan rad sa medijima ne prenosi samo digitalne informacije (diskurzivne, pojmovne,
konceptualne), vec i analogne (perceptivne) informacije. Radovanovic¢eva definicija medij izvedena je rekonstrukcijom
i generalizacijom autorefleksivnih specifikacija pojedinacnog medija:

Medij je pocetno staniste objektnog. Uslov opazanja i opazeno uz uslov da moze biti sredstvo. lako pocinje

konkretnim, medij su i sva ona sredstva koja bi mogla biti upotrebljena. Pored svoje konkretnosti kada je

upotrebljen, on je i opste onim Sto leZi u mogucnosti, kao upotrebljiv. Proteznost medija i na vid opazanja

nezanemarljiva je kad su, umesto jednog medija, u pitanju dva. Cuta re¢ je poseban medij, ako se reci

odnose na slusanje. Sredstva i posredovanje, kao medij, dopiru do izbora sredstava, postupka i nacina

organizovanja iz kojih pocinje razabiranje posredovanog. Medij sadrzi odnos posrednika prema posredo-

vanom koje je takode posrednik prema posredovanom. Objektno nie iz medija kao upojedinacen izbor

svega Sto se opaza, ali Sto jos ne pocinje da se znadi ili da deluje.?*®

Koncept projekta odgovara zamisli polja fenomena koje ¢ine mediji, analogno/digitalna informacija i posmatrac/slusa-
lac. Intencije Radovanovicevog rada nisu samo obrazovanje fenomenoloskog polja, ve¢ i demonstracija obrazovanja
i efekata polja fenomena. Njegovi radovi su u tom smislu autorefleksivne tautoloske prezentacije koje specificiraju
i komuniciraju slozenu fenomenologiju rada sa medijima. On koncept opisanog autorefleksivnog modela empirijski
sprovodi kroz razli¢ite medije i time ukljucuje razli¢ite “analogne informacije” sa gotovo identi¢nom strukturom
“digitalnih informacija” (autorefleksivna eksplikacija rada sa medijem). Posmatrac/slusalac je prisiljen da iz rada u
rad uspostavlja ili otkriva korespondencije analogne informacije (zvuk, odstampani tekst, crtez, fotografija) i digitalne
informacije (koncept autorefleksije). Primarne relacije su Cesto usloZnjavane dodatnim i sekundarnim problematizacija-
ma. Na primer, tekst je procitan i snimljen u jednom, a reprodukovan u drugom vremenu, medutim za slusaoca se on
odvija i na diskurzivnom i na fenomenalnom planu u trenutku slusanja. Obrazovana paradoksalna situacija ima za cilj
da “omeksa” tautolosku prezentaciju medija. To znaci da se logicka tautologija prevodi u fenomenolosku tautologiju.
Logicka tautologija je tautologija jednacenja koncepata, a fenomenoloska tautologija pokazuje na razliku koncepta
(digitalne informacije i ostvarenosti na njenom planu) i fenomena (analogne informacije i njene slozene necelovitosti).
Rascep izmedu digitalne i analogne informacije, toga da mi sada cujemo da on sada izgovara to i to kao da ga sada izgova-
ra, mada smo svesni da je to prethodno snimljeno, u sredistu je Radovanovicevih interesovanja. Autorefleksivni karakter

244 Morris Weitz, “The Role of Theory in Aesthetics”, iz: The Journal of Aesthetics and Art Criticism XV, 1956, str. 27—35.

245 Martha Buskrik, Mignon Nixon (eds), The Duchamp Effect, The MIT Press, Cambridge, 1996.

246 Ludvig Vitgenstajn, Filozofska istraZivanja, Nolit, Beograd, 1980, #43, str. 56.

247 Fred Dretske “Znanje i protok informacija”, iz: Nenad Miscevi¢ i Nenad Smokrovi¢ (eds), Kompjutori, mozak i ljudski um, Dometi, Rijeka,
1989, str. 81—97.

248 Vladan Radovanovi¢ “Mediji i kriteriji”, Delo br. 4, Beograd, 1977, str. 1.
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projekta za njega nije analiticka specifikacija, tj. postizanje znanja, ve¢ upotreba znanja o mediju radi ostvarivanja
efekta koji govori (analogno i digitalno) o ostvarivanju efekta (fenomenalnog ucinka):

Vi me Cujete.

Glas je u vama.

Glas je u zvucniku.

Glas nema nikakve veze sa zvucnikom.

Glas je tamo gde je zvucnik.

Glas je tamo gde ste vi.

Glas dolazi do vasih usiju.

Vase slusanje odlazi ka glasu.

Glas nastaje pre nego Sto ga Cujete.

Glas potraje i posto ga Cujete.

(Glasno) Ako glasnije kazem da govorim glasno, onda je to tacnije.

(Tiho) Ako glasnije kazem da govorim glasno, onda je to tacnije.

Sada je tacno neki trenutak.

Sada je tacno neki drugi trenutak od izgovaranja reci “sad”.

Ne mogu tako brzo reéi “sad” da bude zaista sad.

Sad snimam. Sad slusate. Sad nije nijedno od ta dva “sad”.

Tacno je da sad, dok snimam, ne slusate.

Sad to nije tacno.

Za vreme prethodne pauze nesto sam pomislio. To nije usnimljeno.

Ova recenica je snimljena umesto jedne koja je obrisana. Snimic¢u sad recenicu koju ¢u zatim obrisati. To

ce biti sledeca pauza.

“Snimicu recenicu” je, u tom slucaju, buduce vreme.

U tom slucaju je “snimic¢u recenicu” sadasnjost.

“Snimicu recenicu” je, u tom slucaju, proslost.

Ovo sto je sad snimljeno, rekao sam u naocarima.

Ovo sto je sad snimljeno, rekao sam bez naocara.

Od prve izgovorene reci dogodile su se neke promene u ovoj prostoriji.

Od prve izgovorene reci dogodile su se neke promene van ove prostorije.

Dok ovo govorim, ja moram biti u ovoj prostoriji.

Dok ovo govorim, ja uopste ne moram biti u ovoj prostoriji.

Kad kazem “ja”, to se odnosi na mene, ne na glas.

Kad kazem “ja”, to se moze odnositi samo na glas.

(Utisano) Glas je tisSi ali smisao recenog ostaje isti.

Utisavanje glasa moze imati jos i neki drugi smisao.

Sve sam tisi, ali to je samo na snimku.

U stvari, i sada govorim istom jac¢inom kao na pocetku.

U stvari, ovo uopste ne govorim ja.

Ove redi se ¢uju, to je tacno, ali potom nece biti.

Ove redi se ne Cuju, to nije tacno, ali potom ¢e biti.?**

Struktura Radovanovicevog projekta Glas iz zvucnika (tape-medium 1) zasnovana je na nekoliko pretpostavki:

1. tekst se slusa reprodukovan sa magnetofonske trake,

2. tekst govori (dodeljuje deskripcije) o Citanju teksta kroz konstatacije o trenutno cCitanom i onome Sto slusalac u
trenutku citanja slusa,

3. slusalac je svestan da slusa reprodukciju Citanja teksta koji je napisan tako da se obraca slusaocu u trenutku
citanja, Sto stvara vremenski pomak,

4. semantika teksta je odnos mogucnosti: (4.1) subjekt Cita tekst, (4.2) subjekt je glas, (4.3) subjekt posreduje glas,
(4.4) koncept autora i (4.5) subjekt ¢itaoca.

U slozenoj intersubjektivnoj strukturi suocavaju se medijski aspekti u rasponu od korektnog prenosa informacije do
uticaja medija na analogni karakter informacije (utiSano, glasno, obrisana recenica i na njenom mestu snimljena nova,
itd). Dok tipi¢na situacija recepcije informacije, prema Dretskeu, pociva na izdvajanju digitalne informacije iz analogne,

249 Vladan Radovanovi¢, “Glas iz zvucnika (tape—medium 1)”, Delo br. 4, Beograd, 1977, str. 77—78.
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u Radovanovicevom projektu, “polju fenomena”, suocavaju se aspekti strukturiranja informacije. Recenica “Ovo Sto je
sada snimljeno, rekao sam u naocarima” analogno je odredena zvukom koji se prepoznaje kao glas koji nesto govori,
drugim recima, iz analogno date informacije izdvaja se digitalna. S druge strane, sadrzaj recenice je proverljiv do
odredenog stepena. Deo recCenice “Ovo Sto je sada snimljeno, rekao sam...” ono je Sto ¢ujemo i Sto odgovara stanju
stvari, ali deo recenice “... rekao sam u naocarima” ili “... rekao sam bez naocara” neproverljiv je posto analogno drzana
informacija prenesena medijem magnetofonske reprodukcije zvuka, ne sadrzi mogucnost prenosa analogno drzane
vizuelne informacije. U formi identiteta semanti¢kog znacenja izgovorenog i zvucnog dogadaja izgovaranja ponudene su
situacije koje su proverljive, neproverljive i moguce. Kompleks autorefleksivnih procedura dat je kao hijerarhija jezika o
jeziku kroz tri nivoa: (a) nivo zvucne situacije (primarni jezik-objekt), (b) nivo tautoloske podudarnosti zvucne situacije i
znacenja izgovorenog teksta (sekundarni autorefleksivni nivo), i (c) nivo neodredenosti tautoloskog podudaranja zvucne
situacije i znacenja izgovorenog teksta (tercijarni produktivni nivo). Radovanovic je slicnim metodom istrazivao pojavne
mogucnosti medija pisanog teksta i fotografije. Na primer, deo rada Rad na hartiji glasi:

Ova slova su nesto malo ispupcéena na hartiji.

Izmedu linija slova vidi se hartija.

Hartija drzi ova slova da ne spadnu.

Hartija nosi ovu recenicu u kojoj je prvo i poslednje slovo h.

Ova recenica bila je napisana na prethodnoj hartiji koja je spaljena.?*°

Ako se uporede tekst reprodukovan sa magnetofonske trake i tekst pisan na hartiji zapaza se razlika u usmerenosti
obracanja. Tekst reprodukovan sa trake je upucen drugom, tj. subjektu i zato Cesto ima performativnu funkciju da se

izgovaranjem izvrsava. Tekst napisan na hartiji se obraca objektu (hartiji) i zato ima deskriptivnu funkciju. Razlika u
usmerenosti na subjekt i objekt je odredena granicama analiziranog medija.

250 Vladan Radovanovi¢, “Rad na hartiji”, Delo br. 4, Beograd, 1977, str. 79.
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MODERNISTICKO, KONCEPTUALNO |
POSTKONCEPTUALNO SLIKARSTVO



Jackson Pollock, instalacija slika (Jesenji ritam) u Betty Parsons Gallery, New York, 1958.



APSTRAKTNI EKSPRESIONIZAM | GRANICE MODERNISTICKE SLIKE

Apstraktni ekspresionizam u slikarstvu i skulpturi jeste praksa slikarskog manuelno-telesnog ili bihevioralnog
izrazavanja duhovnih, psihickih i egzistencijalnih stanja, doZivljaja i predstava apstraktnim gestualnim tragovima.
Termin “apstraktni ekspresionizam” prvi je upotrebio pionir apstraktnog slikarstva Vasilij Kandinski dvadesetih godina
XX veka, kad je govorio o slikarstvu unutrasnje nuznosti." Americki kritiCar Robert Coates je 1945. godine terminom
“apstraktni ekspresionizam” oznacio rad novih americkih slikara. Danas se termin primarno primenjuje na rad americkih
apstraktnih slikara i skulptora cetrdesetih i pedesetih godina XX veka, koji su izveli sintezu nadrealistickog automatizma,
evropske apstraktne i ekspresionisticke umetnosti: William Baziotes (1912—1963), Elaine Marie De Kooning (1918—1989),
Willem De Kooning (1904—1997), Helen Frankenthaler (1928), Arshile Gorky (1904—1948), Hans Hofmann (1880—1966),
Franz Kline (1910—1962), Robert Motherwell (1915—1991), Barnett Newman (1905—1970), Jackson Pollock (1912—1956),
Lee Krasner (1908—1984), Ad Reinhardt (1913—1967), Mark Rothko (1903—1970), Clyfford Still (1904—1980), Mark Tobey
(1890—1976), David Smith (1906—1965), Mark Di Suvero (1933), i dr.2 Sa terminom apstraktni ekspresionizam sinhrono se
upotrebljavaju termini:

(1) akciono slikarstvo (action painting) koji, po Haroldu Rosenbergu,® oznacava gestualnost i znacaj Cina (akcije)
slikanja u polju egzistencije kao ponasanja — na primer, Rosenberg uvodi pojam akcionog slikarstva ukazivanjem
na kriticnu atmosferu u ameri¢kom slikarstvu: “Ovim umetnicima je zajednicki koncept stvaranja zasnovan na
osecanju da nista nije vredno slikanja. Ni objekt, ali takode ni ideja. Po njihovom misljenju, aktivnost umetnika
je postala primarna. U toj aktivnosti Pollock je otkrio ono Sto je nazvao ‘kontaktom’ — to jest, izvesno stanje u
kojem je umetnik voden samom predstavom dok je stvara, bez prethodno zamisljenog objekta ili predstave kao
cilja”;*

(2) apstraktni imazisti (abstract imagists), oznaka za rad reduktivnih apstraktnih slikara koji odbacuju gestualnost
i rade na bojenom monohromnom polju (Barnett Newman, Mark Rothko, Clyfford Still, Ad Reinhardt, Robert
Motherwell);

(3) apstraktni impresionizam (abstract impressionism), po Elaine De Kooning, oznacava slike sa jednoobraznim
tragovima poteza Cetke koje stvaraju opticki efekt slican onom u impresionistickom slikarstvu, odnosno, oznacava
slike cCije se pikturalne konfiguracije razlikuju od grubih pojedinacnih znakovnih tragova poteza akcionog slikarstva
i koje stvaraju opticke efekte boja;

(4) sublimna ili uzvisena apstrakcija (abstract sublime, american sublime), po Robertu Rosenblumu® oznacava dela
velikih formata, herojskih znakova i snaznih izraza koja su metafizicki orijentisana kod apstraktnih ekspresionista,
kao sto su Jackson Pollock, Barnett Newman, Mark Rothko, Clifford Still;

(5) njujorska Skola® (New York School) je varijantni termin terminu apstraktni ekspresionizam i oznacava novi
dominantni umetnicki i kulturalni centar umetnickog stvaranja, tj. o apstraktnom ekspresionizmu se govori kao o
novoj i prvoj pravoj americkoj umetnosti koja se Siri iz New Yorka i postaje novi internacionalni jezik i neka vrsta
umetnickog stila visokog modernizma — tu visokomodernisticku prirodu apstraktnog ekspresionizma Greenberg
objasnjava na slededi nacin: “Slikarstvo nastavlja da razraduje svoju modernost sa nezaustavljivim zamahom jer
mu jos predstoji da prede dugacak put pre no Sto ce biti redukovano na svoju zivotnu sustinu. ... Niko nije tokom
poslednjih godina direktnije ili argumentovanije napao nesustinske umetnicke konvencije od grupe umetnika koji
su postali poznati za vreme rata i nedugo posle rata. ... njihovi radovi uspostavljaju prvu manifestaciju americke
umetnosti koja je izazvala znatan potres kod kuce kao i ozbiljnu paznju u Evropi, gde je, iako ceS¢e osporavana
nego hvaljena, vec¢ uticala na vazan segment avangarde”.”

1 Vasilij Kandinski, “O duhovnom u umetnosti”, Umetnost br. 37, Beograd, 1974, str. 63—81.

2 Irving H. Sandler, “Apstraktni ekspresionizam”, iz Posle 45 — Umetnost naseg vremena — Tom I, Mladinska knjiga, Ljubljana—Beograd—Zagreb,
1972, str. 50—72.

3 Harold Rosenberg, “Americki slikari akcije”, “Koncept akcije u slikarstvu” i “Akciono slikarstvo: kriza i iskrivljenje”, iz JeSa Denegri (ed), Harold
Rosenberg: Ogledi o posleratnoj americkoj umetnosti, Prometej, Novi Sad, 1997, str. 14—32, 33—52 i 53—81.

4 Harold Rosenberg, “Koncept akcije u slikarstvu”, iz Jesa Denegri (ed), Harold Rosenberg: Ogledi o posleratnoj americkoj umetnosti, Prometej, Novi
Sad, 1997, str. 33.

5 Robert Rosenblum, “The Abstract Sublime”, Art News vol. 59 no. 10, New York, 1961.

6 Dore Ashton, The New York School — A Cultural Reckoning, Penguin Books, Middlesex, 1979.

7 Clement Greenberg, “Americki tip slikarstva”, iz: JeSa Denegri (ed), Clement Greenberg: Ogledi o posleratnoj americkoj umetnosti, Prometej, Novi
Sad, 1997, str. 16.
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Apstraktni ekspresionizam nastao je krajem Drugog svetskog rata u New Yorku. Za njegov nastanak je
karakteristicna sinteza apstraktne umetnosti i ekspresionizma posredstvom uticaja nadrealistickog automatizma.
Od apstraktne umetnosti su preuzete Ciste forme koje nemaju referencu (odnos, poreklo) u vidljivom svetu, vec su
produkti imaginacije umetnika. Znacajni su uticaji nemackog slikara i pedagoga Hansa Hofmanna, koji je delovao u New
Yorku. Ekspresionizam je preuzet u obliku koji je Kandinski formulisao zamislima izraza unutrasnje nuZnosti koja se
ostvaruje deformacijom i apstrahovanjem likovne forme, tj. apstrahovanjem ikoni¢kog znaka. Nadrealizam je ponudio
tehniku psihickog automatizma, a to znaci gestualnog stvaranja zasnovanog na svescu nekontrolisanim ¢inovima. Preko
nadrealizma je dosao i uticaj meksickih slikara folklorno-arhetipskog usmerenja, sto je imalo za posledicu traganje za
egzoti¢nim znacima, simbolima ili tek pikturalnim tragovima egzoti¢nih kultura.

U teorijskom smislu, za nastanak apstraktnog ekspresionizma je znacajno: (1) izucavanje i uticaji primitivnih
umetnosti vanevropskih kultura, posebno americkih Indijanaca (totemi, maske, dekorativne kosmologijske sare);
(2) nadrealisticka poetika Andrea Bretona, Freudova psihoanaliza (nesvesno, sublimacija) i Jungova teorija arhetipa
(kolektivno nesvesno, univerzalni simboli); (3) popularni uticaji francuske egzistencijalisticke filozofije, koja govori
o ljudskoj individualnoj drami zivljenja (usamljenost, pijanstvo, depresije). Apstraktni ekspresionizam obeleZava
suocenje individualnog prozivljavanja ljudske drame i ambicija za stvaranjem velikog herojskog gestualnog znaka koji ¢e
obeleziti modernu epohu kao epohu individualnog gesta samoiskupljenja i oslobodenja. Ali, apstraktni ekspresionizam
karakterise i globalna politicka pozicija americkog novog slikarstva u hladnoratovskoj® kulturi, gde ono biva podrzano
i identifikovano kao autonomno (natpoliti¢ko) i individualno (subjektivno) u odnosu na evropsko politicko slikarstvo
u kulturama realsocijalistickog bloka.® Natpoliticko oznacava delovanje i stvaranje umetnika koje izgleda kao izvan
politike. Subjektivno oznacava stvaranje i interpretiranje stvaranja slike kao individualni, privatni, licni i izvan racionalne
kontrole inicirani ljudski ¢in. Eva Cockcroft je paradoks apstraktnog ekspresionizma opisala re¢ima:

Umetnik je stvarao slobodno. Ali, njegov rad je bio promovisan i koris¢en za drugacije ciljeve nego sto

su bili njegovi. Rockefeller pomocu Barra i drugih iz Muzeja (MOMA) koji je njegova majka osnovala i

porodica kontrolisala, svesno je koristio apstraktni ekspresionizam, kao “simbol politicke slobode” za

politicke ciljeve.™

Apstraktni ekspresionizam je bio umetnost prividne autonomije u hladnoratovskoj politici i konfrontaciji svetskih
supersila (USA—SSSR). U takvom okviru boemska i egzistencijalna pokaznost bili su interpretirani kao simboli americkog
pragmatizma i individualizma, tj. individualnih sloboda izrazavanja, te kulturalnog i drustvenog delovanja.

Apstraktni ekspresionizam je imao tri faze: (i) rani period znakovnog automatskog pisma tokom cetrdesetih
godina; (ii) pionirski inovatorski period utemeljenja nove poetike akcionizma, znakovnog gesta, bojenog polja i tehnike
“drippinga” od sredine Cetrdesetih do ranih pedesetih godina; (iii) klasi¢ni period visokog modernizma koji oznacava
autokriticko prociscenje tragovitog pikturalnog poretka na povrsini slike do samog monohromnog bojenog polja tokom
pedesetih i Sezdesetih godina. Rani period karakteriSe se jakim uticajem nadrealizma i zasnivanjem slike kao polja
pisma. Iz gustih nanosa boje izdvajaju se apstraktni znaci (simboli ili prazni gestualni tragovi-znaci), figure (ljudske,
totemske, fantasticke, depersonalizovane). U slici se otkriva prostor i scena za fantasticki dogadaj znakova. Pionirski
inovatorski period karakterise se i stvaranjem novih tehnika i radikalnim procis¢enjem polja slike. Pollock je razvio
tehniku rasipanja boje (dripping painting). On je hodao po platnu rasprostrtom po podu i iz probusene kante rasipao
boju. Mlaz boje ili kapi boje pratile su putanje njegovog telesnog kretanja. Nastali tragovi su tragovi kretanja umetnika
i njegovog gesta, a rezultat je bojeno polje slike. Dok su nadrealisticki automatski crtezi i slike Massona i Ernsta
zasnovani na koncentrisanim konturama i linijskim strukturama, Pollockove slike izazivaju all-over efekt. Na Pollockovim
velikim dripping slikama linije nastale prskanjem i curenjem boje isprepli¢u se u gusto tkivo emulzije boje, tako da
je nemoguce pracenje jedne od njih. Nastaje likovni prostor isprepletenih linija, mrlja i tragova koji se ravhomerno,
potencijalno beskrajno, Siri u svim pravcima plohe slike. Pollockove slike polja nagovestavaju i projektuju novu praksu
umetnickog delanja: umetnik nije samo stvaralac, ve¢ akter koji svojim ¢inom u prostorno-vremenskom kontinuumu
(svojim hepeningom, performansom) stvara delo kao upis iz egzistencije. Njegove slike se zato mogu posmatrati i
kao dokumenti slikarske egzistencije i rituala, a ne samo kao estetsko umetnicki produkti. Pollockovo delovanje se
u istoriji moderne umetnosti XX veka shvata kao sustinski pionirsko i inovativno. Franz Kline i Robert Motherwell,

8 Max Kozloff, “American Painting During the Cold War”, Eva Cockcroft, “Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War”, David i Cecile Shapiro,
“Abstract Expressionism: The Politics of Apolitical Painting”, iz: Francis Frascina (ed), Pollock and After — The critical debate, Harper and Row,
London, 1985, str. 107—123, 125—133, 135—151.

9 Jonathan Harris, “Abstract Expressionism and the politics of criticism” i Charles Harrison, Paul Wood, “Modernist theory and Modernist art” i
“Critical theory and cultural agency”, iz: Paul Wood, Francis Frascina, Jonathan Harris, Charles Harrison, Modernism in Dispute / Art since the
Forties, Yale University Press, New Haven, 1993, str. 42—65, 1770—179 i 179—187.

10 Eva Cockcroft, “Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War”, iz: Francis Frascina (ed), Pollock and After — The critical debate, Harper and
Row, London, 1985, str. 133.
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snaznim gestualnim potezima, slikali su velike znake na monohromnoj povrsini, gradedi jasan odnos i razliku podloge
(monohromije) i znaka (traga gesta). Znak koji se razvija u apstraktnom ekspresionizmu nastao je modifikacijom
ikonic¢kog (prikazivackog) znaka. Znak se zatim transformiSe u arhetipski kao univerzalni simbol, koji je redukovan
do ispraznjenog gestualnog nosioca/skeleta znaka i znacenja. Franz Kline je svoju poziciju objasnio slede¢im recima:
“Ono Sto pokusavam da uradim, to je da stvorim slikarstvo koje bi bilo ispunjeno u celosti posebnim uzbudenjem — cCija
emocija ne bi bila vezana isklju¢ivo za formu”." Barnett Newman je redukovao stilizovane predstave stabla drveta
(Konkord, 1949) do monohromnih povrsina sa diskretnim vertikalnim prugama (Onement no. 6, 1953). U Newmanovom
radu slika postaje fundamentalni strukturalni poredak bojenih polja, Cije granice grade liniju ili poredak koji nastaje
razdvajanjem bojenih povrsina diskretnim prugama. Klasi¢ni period apstraktnog ekspresionizma nastaje autokritickom
analizom postupka slikanja i slikarske forme, polja i znaka. Po Clementu Greenbergu u apstraktnom ekspresionizmu
dolazi do radikalne redukcije kontrasta pikturalnih formi. Slika postaje svedena, monohromna i plosna. Ona potvrduje
pikturalnu plosnost i sve vrednosti vizuelnog dozivljaja posmatrac crpi iz nje. To slikarstvo je herojsko i kontemplativno
slikarstvo posto nastaje: (1) na platnima velikih monumentalnih dimenzija; (2) uspostavljanjem primarnih bojenih i
formalnih odnosa; (3) izrazavanjem bitnih i univerzalnih transcendentnih vrednosti ljudskog Zivota. Neuman je govorio
o “uzvisenom u slikarstvu”, Rothko o transcendentnom, a Still o otkrovenjima. Mark Rothko je realizovao seriju tamnih
monohromnih slika za kapelu u Institutu za religiju i ljudski razvoj u Hjustonu (1971) ostvarivsi ideal transcendentnog
izraza koji odgovara osecanju i dozivljaju univerzalne religioznosti. Rothkove slike u tamnim bojama zasnivaju se na
situiranju monohromnog polja u monohromnom polju koje prekriva celu povrsinu slikarskog platna. One nastaju u vezi
s problemom unutrasnje svetlosti slike, tj. svetlost nestaje u slici, a oko, koje kontemplira sliku, otkriva njene tragove.
Klasicni apstraktni ekspresionizam je umetnost visokog modernizma posto je transcendentne vrednosti ljudskog duha
izrazila autonomnom evolucijom i procis¢enjem slikarskih sredstava: sustinskim i odredujuc¢im pikturalnim karakterom
plohe.

U americkom slikarstvu tokom Sezdesetih godina, a to znaci poznom apstraktnom ekspresionizmu koji se
preobrazava u postslikarsku apstrakciju, dolazi do esencijalistiCckog preispitivanja procesa slikanja, ontoloskih i
fenomenoloskih granica slike i slikarstva, statusa slike kao umetnickog dela, odnosno istorije i paradigme modernistickog
slikarstva. Mnoga od ovih pitanja su inicirana u imanentnim slikarskim evolucijama apstraktnog ekspresionizma i akcionog
slikarstva od Pollocka preko Newmana i Rothka do Morrisa Louisa ili Julesa Olitskog. Medutim, kod spomenutih autora je
sacuvan i razvijan jedan bitan aspekt modernistickog rada, a to je praktic¢no definisanje slike kao autonomne pikturalne
povrsine koja je izvor metafori¢nih znacenja, vrednosti ili emocionalnih dozivljaja. Slika je razumevana i izvodena,
odnosno pogledu nudena kao po sebi razumljivi, a to znaci pretkonceptualni, izvor optickog dogadaja. Recepcija slike
je bila estetska percepcija autonomnog i autenti¢nog ostavljenog umetnickog “traga” koji se upucuje samom iskustvu
videnog kao pokretacu estetskog dozivljaja. Nasuprot ovakvom konceptu pikturalnog centrizma u pedesetim i Sezdesetim
nastaju i kriticni pristupi koji se pre svega vezuju za slikarske protokonceptualisticke eksperimente neodadaista Roberta
Rauschenberga i Jaspera Johnsa, pozno apstraktnoekspresionisticka istrazivanja Ada Reinhardta i minimalisticka
tretiranja slike kao objekta u umetnosti Franka Stelle.

11 Franz Kline, u: “Beleske i misli umetnika”, iz: Posle 45 — Umetnost naseg vremena Tom |, Mladinska knjiga, Ljubljana, Zagreb, Beograd,
1972, str. 153.
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IMANENTNA KRITIKA APSTRAKTNOG EKSPRESIONIZMA: AD REINHARDT

Ad Reinhardtov (1913—1967) slikarski rad razvijao se od pikturalnog purizma i kontrolisanog gestualizma bliskog
apstraktnom ekspresionizmu do radikalnog tekstualno-kritickog protokonceptualizma i vizuelnog i pikturalnog mini-
malizma.'? Reinhardt je izvodio suptilne koloristicki monotonalne crne, tamnoplave, zelene i crvene raster ili sasvim
jednobojne slike. Reinhardtov rad se sa margina postkubistickog purizma i apstraktnog ekspresionizma izdvaja u onom
trenutku kada slikarski i diskurzivno postavlja kriticna i neizvesna pitanja o granicama modernistickog slikarstva,
sprovodeci kritiku mistifikacija i korumpiranosti slikarskih produkcija razvijenog i poznog apstraktnog ekspresionizma.
Drugim recima, Reinhardt je postavio sasvim eksplicitna kriticka pitanja o modernistickom slikarstvu, estetskom reduk-
cionizmu i dihotomiji culno/konceptualno.

Reinhardt kasnih tridesetih i ranih Cetrdesetih godina razvija sasvim racionalno poznokubisticko i analiticko
slikarstvo zasnovano na naglasenoj plosnosti. Postaje sasvim blizak apstraktnom ekspresionizmu nakon 1946. godine,
razradujuci mogucnosti kontrolisanog gestualnog izvodenja povrsine. Uspostavlja all over efekat na gestualnim, ali
— ipak — geometrijskim slikama (Crvena, zelena, plava i oranZ iz 1948. ili Nmber 111 iz 1949). Bojena mreZa gestova
ili slobodorucno izvedenih geometrijskih oblika prekriva celokupnu povrsinu slike. Zatim, razraduje slike zasnovane na
raster shemama i redukovanom koloritu na jednu boju i njene minimalno varirane tonove (na primer, Apstraktna slika.
Crvena, 1952. ili Apstraktna slika. Plava, 1953). Serije crnih, tamnoplavih i tamnozelenih raster slika realizuje izmedu
1954. i 1966. Izlaze sto dvadeset slika u Jevrejskom muzeju (Jewish Museum) u New Yorku 1966. Paralelno slikarskom
radu realizuje stripove satiricnog karaktera (“How to Look at Modern Art in America”, 1946—61, “How to Look At Art
-Talk”, 1946. ili “A Portend of the Artist as a Yhung Mandala”, 1955—56). Na primer, Rasa Todosijevi¢ njegove stripove
tumaci na sledeci nacin:

Rajnhartova satira govori protiv otuduju¢eg umetnic¢kog biznisa, protiv otudujucih politickih manipulacija

sa umetnos¢u, protiv birokratije, protiv mistifikacija od strane samih umetnika, neprincipijelne biznis

-kritike, protiv istorijsko-nacionalno-umetnickog “knjiskog biznisa”, ignorancije, rasnih predrasuda,

izolacionizma, rodoljublja iz koristoljublja, korupcije, komercijalizma, takmicarskog duha, protiv dvoli¢nog

morala folklorne umetnosti, hazarderstva, hvalisanja oko besmislene malogradanske prodaje, protiv
laznih slikarskih zvezda koje potrosacko drustvo ili dnevna politika u primitivnom poistovecivanju uzdize

na postolje umetnickih vrednosti, protiv banalnosti, karijerizma, malogradanstine, ciftinstva, privatnih

preduzeca, svakojakih smicalica zaogrnutih velom kulture, a najvise protiv onih umetnika koji bez trunke

morala govore svasta i prodaju svasta, izmisljajuéi gluposti i to isticu kao svoj vredni umetnicki biznis.

Po Reinhardtu, a najsazetije receno, umetnost je krenula From Diirer to Dealer (od Direra do trgovca).™
Takode pise, ispisuje i objavljuje parafilozofske i parametafizicke tekstove o slikarstvu “Umetnik”, “Dvanaest pravila
za novu akademiju” (1957), “Dokumenti moderne umetnosti” (1960), “Sledeca revolucija u umetnosti (Umetnost-kao
-umetnost Dogma, Deo Ill)” (1964), “Umetnost-kao-umetnost” (1962), “Oblik? Imaginacija? Svetlo? Forma? Objekt? Boja?
Svet?” (1969), “Umetnost u umetnosti je umetnost-kao-umetnost (Umetnost-kao-Umetnost Dogma, Deo Ill)” (1965)
itd.™

Reinhardtov slikarski rad ima izuzetnu i netipi¢nu poziciju u okvirima apstraktnog ekspresionizma. Njegovo
slikarstvo ne proisti¢e iz sintetickih evolucija nadrealizma i mondrijanovskog slikarstva kao kod vecine apstraktnih
ekspresionista (Pollock, Rothko,' Newman, Gottlieb), vec iz slikarske analize zasnovane na evolucijama analitickih
-kubistickih ideja o odnosu plohe i forme, odnosno gubljenja forme u raster kompoziciji plohe.

S druge strane, apstraktni ekspresionizam je u razvoju od inovativne slikarske prakse cetrdesetih i ranih pedesetih
godina presao put do estetski kanonizovane i korumpirane' produkcije kasnih pedesetih i Sezdesetih godina. To znaci
da se apstraktni ekspresionizam razvijao kao sve vise formalisticka praksa izvodenja neproblemskih “ekspresivnih”
slikarskih dela pod uticajem trzista. Neproblemski karakter poznog apstraktnog ekspresionizma bio je voden naglasenim

12 Lucy Lippard, Ad Reinhardt, Abrams, 1981. i Yve-Alain Bois, “The Limit of Almost”, iz: Ad Reinhardt, Rizzoli, New York, 1991.

13 Dragoljub Rasa Todosijevi¢, “Ad Reinhardt — Umetnic¢ka komika i satira”, Umetnost br. 52—53, Beograd, 1977, str. 73.

14 Ad Reinhardt, Rizzoli, New York, 1991, str. 113—127. i Barbara Rose (ed), Art-as-Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, The Viking Press, New
York, 1975.

15 Diane Waldman, “Mark Rothko — The Farther Shore of Art”, iz: Mark Rothko, 1903—1970 — A Retrospective, Guggenheim Museum, New York,
1978, str. 52—54.

16 Harold Rosenberg, “Akciono slikarstvo: kriza i iskrivljenje” i “Ecole de New York?”, iz: Jesa Denegri (ed), Harold Rosenberg: Ogledi o posleratnoj
americkoj umetnosti, Prometej, Novi Sad, 1997, str. 53—66. i 67—81.
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antikonceptualizmom slikara i, time, oslanjanjem na culno iskustvo koje je vodilo od proavangardizma ranog akcionog
slikarstva ka visokomodernistickom slikarstvu ociglednog estetizma. Reinhardt ovim antikonceptualnim izrazajnim
praksama i njihovim kritickim pozicijama suprotstavlja jasan i jak konceptualni determinizam u definisanju i redefinisanju
slikarstva kao umetnosti, slikarske prakse kao umetnicke prakse i pojedinacne slike kao umetnickog dela. On izvodi
konceptualnu interpretaciju slikarske prakse da bi se odvojio od neme vizuelne ili pikturalne centriranosti apstraktnog
ekspresionizma. Da bi to uradio izvodi dva bitna proceduralna zahvata: (1) postavlja odnos izmedu slikarske prakse
(izvodenja tehnike) i konceptualnog, odnosno diskurzivnog okvira slikarstva kao umetnosti, i (2) zasniva negativno
orijentisanu teoriju slikarstva referirajuci razlicitim “negativnim praksama” u Cetrdesetim i pedesetim godinama, a
to su bile filozofija apsurda, zen budizam i egzistencijalisticki nihilizam u kombinaciji sa urbanim levicarskim kritickim
stavom prema hegemonijama visokog modernizma. Drugim recima, slikari apstraktnog ekspresionizma su materijalnu
praksu slikarstva videli kao slobodni i nekontrolisani ¢in stvaranja u otvorenom prostoru vitalnog pokretanja same
transpoliticke egzistencije, dok Reinhardt locira uslove odredenja slikarstva suocenjem tehnickih' i verbalnih modusa
slikarstva u sinhroniji i dijahroniji zapadne umetnosti:

Najgori neprijatelj modernog slikanja je stvaralac slika koji Siri iluziju kako nije neophodno poznavati

umetnost ili istoriju umetnosti da bi se razumelo jedno platno. Ali videti nije tako jednostavno kao Sto

izgleda.™

Zato, Reinhardt izvodi okret ka negativhom definisanju kanonskih odrednica slikarstva. Na primer, Yve-Alain Bois
ukazuje na to da je negativna identifikacija jedini nacin da se odredi Reinhardtova pozicija u svom zahvatu da locira
“aposlutno”.” Sledeci Reinhardtove instrukcije moze se reci da je:

Jedini nacin da se kaze Sta jeste umetnik-kao-umetnik jeste reci sta umetnik-kao-umetnik nije.%
ili

... jedina borba u umetnosti je borba umetnika protiv umetnika.?'

... mozete napraviti apsolutno tvrdenje jedino negativno.?

Time je demonstrativno postavljen okvir za izvodenje negativne slikarske ontologije, koja je pre svega usmerena na
problematizovanje idealizma apstraktnog ekspresionizma. Pri tome, Reinhardt je kanonskim idealizmom svoje filozofije
umetnosti reagovao ili, mozda se moze reci, dekonstruisao prividno antikanonske postavke apstraktnog ekspresionizma
— na primer:
Sest Opstih Principa ili Sest Suitina koje nikada ne treba gubiti iz vida jesu: 1. nikako realizam ili
egzistencijalizam. “Kada vulgarno i trivijalno dominiraju, duh iscezava.” 2. Nikako impresionizam.
“Umetnik bi trebalo da se jednom zauvek oslobodi tutorstva prividnosti.” “Oko je opasnost za iskren
pogled.” 3. Nikako ekspresionizam ili nadrealizam. Sramotno je ogoleti sebe “autobiografski ili drustveno”.
4. Nikako fovizam, primitivizam ili sirova umetnost. “Umetnost se zacinje u trenutku kada se oslobodimo
prirode.” 5. Nikako konstruktivizam, skulptura, plasticizam ili graficke umetnosti. Ne upotrebljavati kolaz,
paste, papije mase, pesak ili kanap. “Skulptura je prvenstveno mehanic¢ka vezba. Ona prouzrokuje mnogo
znoja koji se, pomesan sa peskom, pretvara u blato.” 6. Nikako trompe [’oeil, unutrasnja dekoracija ili
arhitektura. Prosecni kvaliteti i osecajni opsezi ovih aktivnosti ostaju van slobodne i idejom ispunjene
umetnosti.?

Reinhardt u spisu “Sledeca revolucija u umetnosti” napada modernisticki istoricizam? i njegovu radikalnu usmerenost
na permanentnu inovativnost. Konceptu progresa kao pravolinijskog revolucionisanja ili evolucionisanja umetnosti

17 Videti raspravu Rase Todosijevica “Ed Rajnhart: Dvanaest pravila za novu akademiju”, KnjiZevna rec br. 23, Beograd, 1974, str. 8.

18 Iz kataloga Ad Reinhardt, Jewish Museum, New York, 1967. Prevod: u “Beleske i misli umetnika”, iz: Posle 45 — Umetnost naseg vremena — Tom I,
Mladinska knjiga, Ljubljana, Beograd, Zagreb, 1972, str. 295.

19 Yve-Alain Bois, “The Limit of Almost”, iz: Ad Reinhardt, Rizzoli, New York, 1991, str. 13.

20 Ad Reinhardt, “An Artist, a Fine Artist or Free-artist” (nedatirano), iz Barbara Rose (ed), Art-as-Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, The
Viking Press, New York, 1975, str. 142.

21 Ad Reinhardt, “Art-as-Art” (1962), iz Barbara Rose (ed), Art-as-Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, str. 55.

22 Citat reci Ad Reinhardta u Phylisann Kallick, “An Interview with Ad Reinhardt”, Studio International, London, December 1967, str. 272.

23 Ad Reinhardt, “Twelve Rules for a New Academy”, Art News, New York, May 1957. Prevod: u “Beleske i misli umetnika”, iz: Posle 45 — Umetnost
naseg vremena — Tom I, Mladinska knjiga, Ljubljana, Beograd, Zagreb, 1972, str. 295.

24 0 kritici modernistickog istoricizma videti: Francis Frascina, Charles Harrison, “It can be argued that Modernism is a doctrine...”, iz: Modern Art
and Modernism — A Critical Anthology, Harper & Row, London, 1986, str. 11.
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suprotstavlja koncept negacije ili, preciznije konfrontacije unutar sveta umetnosti kojim se dolazi do negativnog apsoluta
ili same umetnosti-kao-umetnosti:
Sledeca revolucija u umetnosti bice ista, stara, ona revolucija. Svaka revolucija u umetnosti preobrazava
umetnost iz umetnosti-kao-takode-nesto-drugo u umetnosti-samo-kao-umetnost. Jedna, vecna, stalna
revolucija u umetnosti je uvek negacija upotrebe umetnosti u bilo koje druge svrhe izuzev sopstvenih.
Svaka promena i progres u umetnosti vodi ka jednom kraju umetnosti kao umetnost-kao-umetnost.?

Reinhardt, zato, svoju reduktivnu slikarsku praksu interpretira negativnom metafizikom slikarstva kao umetnosti da bi
identifikovao poziciju naspram apstraktnog ekspresionizma kao vitalnog (Zivotnog, Zivahnog, egzistencijalno znacajnog)
stila i njegove materijalne interpretativne i ekonomske infrastrukture:

Umetnost-kao-umetnost ne moze da osvoji svet, a da ne izgubi svoju dusu.?

Da bi izveo negativne taktike, tj. da bi izveo poniStenje psiholoskog motivisanja narativa o slici, Reinhardt pribegava
ociglednim interpretativnim postupcima. On je izveo radikalnu redukciju pikturalne kompozicije slike, ali postavio je i
tautoloske iskaze u tekstovima o slici i slikarstvu. Time je ukazao na odbijanje mnogostrukosti simbolizacije u ime, ne
same slobodne umetnosti slikanja, vec slobode od umetnosti kao izraza kanonskih metafizickih i tehnicko-usmeravajucih
postavki o samoj ili ¢istoj umetnosti:

Pocetak u umetnosti nije pocetak.

Stvaranje u umetnosti nije stvaranje.

Priroda u umetnosti nije priroda.

Umetnost u prirodi nije priroda.

Priroda umetnosti nije priroda.

Umetnost u zivotu nije Zivot.

Zivot u umetnosti nije Zivot.
ili

Pocetak umetnosti nije pocetak.

Zavrsetak umetnosti nije zavrsetak.

Opremanje umetnosti je opremanje.

NiStavilo umetnosti je nistavilo.

Negacija u umetnosti nije negacija.

Apsolut u umetnosti je apsolut.

Umetnost-u-umetnosti je umetnost.

Kraj umetnosti je umetnost-kao-umetnost.

Kraj umetnosti nije kraj umetnosti.?”

Ovakve eksplicitne postavke bile su od interesa za konceptualne umetnike, pre svega za istrazivanja Josepha Kosutha?®
koji je u Reinhardtovom postuliranju tautoloskih stavova u umetnosti prepoznao potencijalnu mogucnost za verifikaciju
teza o analitickom?’ pojmu umetnosti. Za Kosutha je Reinhardt bio zacetnik “analitickog” misljenja u slikarstvu i o njemu.
Naprotiv, istori¢ar umetnosti Yve-Alain Bois interpretira Reinhardtove iskaze kao metafizicke (beznacenjske, apsolutne,
negativne) i time ih konfrontira iskazima konceptualnih umetnika koji teze nominalisticki*® jasnim iskazima u umetnosti
i 0 njoj. Moze se zakljuciti, zato, da Reinhardt izvodi paradoksalnu umetni¢ku praksu i parateorijsko pisanje kojim, s
jedne strane, kriticki reaguje na antikonceptualizam apstraktnog ekspresionizma, a s druge strane, uspostavlja novu
konceptualno orijentisanu negativhu metafiziku slikarstva/umetnosti koja anticipira izvesne mogucnosti konceptualne
umetnosti, mada joj svojom “apsolutnosc¢u” izmice. Reinhardtova slikarska praksa i parateorijska produkcija su izrazi
procedura karakteristi¢nih za politiku unutar sveta visokomodernisticke umetnosti.

25 Ad Reinhardt, “Sledeca revolucija u umetnosti”, Student br. 16, Beograd, 1977, str. 8.

26 Ad Reinhardt, “Sledeca revolucija u umetnosti”, Student br. 16, Beograd, 1977, str. 8.

27 Ad Reinhardt, “Art in Art is Art-As-Art (Art-as-Art Dogma, Part Ill)”, iz: Ad Reinhardt, Rizzoli, New York, 1991, str. 126—127.

28 Joseph Kosuth, “Art After Philosophy I” (1969) i “On Ad Reinhardt” (1980), iz: Gabriele Guercio (ed), Joseph Kosuth: Art After Philosophy and After
— Collected Writings, 1966—1990, The MIT Press, Cambridge, 1991, str. 22 i 191—193.

29 Joseph Kosuth, “Art After Philosophy I” (1969), iz: Gabriele Guercio, str. 20—22.

30 Yve-Alain Bois, “The Limit of Almost”, iz: Ad Reinhardt, Rizzoli, New York, 1991, str. 13.
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Julije Knifer, Kutni meandar, 1961—62.

Julije Knifer, Meandar, 1976.

Julije Knifer ispred zidne instalacije sa Meandrom, oko 1990.




JULIJE KNIFER: APSURD | SLIKARSTVO

Dela Julija Knifera®' (1924—2004) su karakteristi¢an dokument odvijanja procesa slikanja na prividno ili aproksi-
mativno nultom stupnju® slikarstva. Njegov slikarski rad je evoluirao od akademskog modernistickog slikarstva preko
postkubistickog do apstraktno-geometrijskog slikarstva. Kniferova slikarska evolucija zavrsava se 1959—60. godine dol-
askom do jednog plosnog motiva (meandra) koji dosledno i minimalno varira sledecéih Cetrdeset godina. Sa plosne
ritmicne geometrijske kompozicije (na primer, Kompozicija 7 ili 14, 1959. ili K-16 iz 1960) on prelazi na ritmi¢ni meandar
(na primer, Meandar 15, 1960). Njegova bitna transformacija se odigrava transformacijom koncepta izvodenja slike.
On preobrazava koncept stvaranja kompozicije ili strukturiranja odnosa geometrijskih povrsina u koncept izvodenja
i prezentacije slike kao povrsine traga ponavljanja sa varijacijama izabranog “motiva”. Izabrani motiv istovremeno
je pred-znaceci (tj. oznaciteljski) trag slikarevog egzistencijalnog Cina, ostavljeni prepoznatljivi znak-identifikacija
slikarevog upisa i neutralna povrsina koja dozvoljava da ne bude nista drugo do “mesto” neutralnosti slikarevog cina
otvorenog interpretativnim potencijalnostima. U tom smislu Kniferov slikarski rad se veoma malo menjao od Sezdesetih
do devedesetih godina, a interpretacije su se menjale od tumacenja “meandra” kao postenformel dela, kao dela
geometrijske apstrakcije, kao dela novih tendencija, kao dela minimalne umetnosti, kao dela konceptualne umetnosti,
kao dela primarnog slikarstva, kao dela visokog modernizma ili dela postmoderne neo-geo umetnosti.** Semanticka
praznina slike meandra pruzala je mogucnost interpretacije njegovih slika, ne kao slike (picture) koja prikazuje i time
zastupa nesto izvan slike i slikarstva, ve¢ kao ponudene slike (painting) topoloskog strukturiranja oznacitelja’* ili
kao slike-interventnog-instrumenta® u ambijentu, koji se smesta i situira u istorijskim institucijama aktuelnih visoko
-modernistickih i poznomodernistickih svetova slikarstva. Kniferovo slikarstvo je istovremeno i paradoksalno aistorijsko
i istoricno. Ono je aistorijsko slikarstvo posto izgleda kao slikarstvo bez unutrasnjeg formalnog razvoja:

Kontinuitet traje iz slike u sliku, ili od slike do slike. Kontinuitet postoji, ali redoslijed nije vazan. Redoslijed

nema vaznost. Vrijeme i okolnosti mijenjaju ¢ovjeka, i samo se u tom aspektu mijenjaju i moje slike. 3¢
ili

Kod mene, zapravo, vrijeme ne igra nikakvu ulogu, niti mi je vazno kada sam neku sliku napravio. Kronologija

i redoslijed kod mojih slika i u mojemu radu nemaju vaznosti. Mozda sam svoje posljednje slike ve¢ nacinio,

a prve mozda nisam. Moje prve slike podsje¢aju me na buduénost.*”

A istoricno slikarstvo je zato Sto je otvoreno interpretacijama i interpretativnim smesStanjem dela u razlic¢ite aktuelne
umetnicke pojave i njihove kontinuitete od postenformela preko konceptualne umetnosti do neo-gea.

Kniferove slike deluju na osetljivoj konfrontiranoj granici drustvene istine kao istorijskog poretka i individualnog
znanja kao iskoraka iz dijahronije u sinhronijski “prosiveni bod” (pont de capiton). Kada slikar Julije Knifer zapisuje:
“Cilj mi je bio stvoriti neki oblik antislike”, ukazuje na osetljivu granicu istine i znanja u slikarstvu izvodenjem slike na
nultom stupnju slikanja. Raspravu slikarskih produkcija Julija Knifera lociracu oko dva iskaza:

Nastojao sam stvoriti jedan oblik antislike koriste¢i se minimalnim sredstvima s krajnjim kontrastima koji

su imali stvoriti monotoni ritam.

(Cilj mi je bio stvoriti neki oblik antislike)

Cilj mi je bio stvoriti neki oblik antislike

— uz minimalna sredstva

— s krajnjim kontrastima

da bih dobio monotoni ritam

31 Zarko Radakovi¢, Knifer — Povest o Juliju Kniferu, Radio B92, Beograd, 1994; Zvonko Makovic, Julije Knifer, Meandar i Studio Rasi¢, Zagreb, 2002.

32 Sintagmu nulti stupanj slikarstva sam izveo iz sintagme “nulti stepen pisma” Rolanda Barthesa: “Nulti stepen pisma”, iz: KnjiZevnost mitologija
semiologija, Nolit, Beograd, 1979, str. 3—54.

33 Je3a Denegri, “Jedan problemski raspon: od minimalnog do konceptualnog slikarstva”, Zivot umjetnosti br. 22—23, Zagreb, 1975, str. 113—115
Zelimir Koséevi¢ (ed), Julie Knifer — meandar iz Tiibingena 1973—1988, Galerije grada Zagreba, Zagreb, 1989; Je$a Denegri, “Julije Knifer”, iz:
Umjetnost konstruktivnog pristupa — Exat 51, Nove tendencije, Horetzky, Zagreb, 2000, str. 405; Zvonko Makovi¢, Julije Knifer, Meandar, Zagreb,
2002.

34 Tada je re¢ o samoj slici kao mestu izvrsenog Cina slikanja.

35 Tada je rec o izvodenju slike u neslikarskom ambijentu, na primer: Meandar u kutu (1961), Arbeitsprozess (1975) ili Meandar u Branimirovoj
ulici (1987). Slika je instrument intervencije u ambijentu. Knifer delom Arbeitsprozess uvodi sliku velikog formata u mikrogeografski prostor
kamenoloma — videti: Julije Knifer, Arbeitsprozess Tiibingen 1975, Edition Daci¢, Tiibingen, 1975.

36 Julije Knifer, “Zapisi”, Zivot umjetnosti br. 35, Zagreb, 1983, str. 29.

37 Julije Knifer, “Zapisi”, Zivot umjetnosti br. 35, Zagreb, 1983,str. 32.
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i to iz razloga Sto smatram da je najjednostavniji i najizrazeniji ritam upravo monotonija.
Proces mojeg rada odvijao se bez oscilacija, a evolucija se kretala u smjeru potpunog nestajanja slike.
To je bilo pedeset devete godine.

Meandar je tok jednog ritma. Ritam, pak, smatrao sam, nije trebalo komplicirati. Nisam Zeleo da bude
dekorativan. Jednostavno, ispalo je onako kako jeste: horizontala, vertikala, horizontala, vertikala... u
nizu. Niz onda stvara tok. Naravno, Cesto na slici postoji samo jedan “akord”. Tada “tumaci” odmah pomi-
$ljaju na “znak”... Ja nikada nisam radio “meandar” kao znak! Kao znak on nema znacenja! Cak ni kada
je najminimalniji — kada su samo tri vertikale i dve horizontale, kada pocne dole, pa se popne gore, ode
nadesno, pa se spusti dole. Probajte i Vi, evo ... na papiru... (Crta na hartiji ...) Evo... tako to izgleda...
Dobro, sad, ja to i malo prilagodim plohi... Ima tu i moje slobode ... Znak? Igor Zidi¢ je to — ne misledi nista
negativno — nazvao “meandar”... Ali znak?... Nikada nisam to radio kao znak!... Uopce ne!*

Knifer uporno, opsesivno, dosledno i cini¢no ponavlja samo jedno, a to Cine i njegove slike, da ono na plohi jeste
kontrolisana, ponavljana sa minimalnim varijacijama i monotona topologija materijala koja moze postati znak ili koja
je bila znak, odnosno, koja je arbitrarni motiv trenutnog i prolaznog oprisutnjenja slikarevog gesta. Rec je, svakako, o
anticipacijama oznacitelja. Knifer je stavio u zagrade znake slikarstva i zatim “ispunjene zagrade” odbacio: odbacio je
svakodnevno znacenjsko polje primarnih simbolizacija sveta umetnosti kao i svako logocentricno — metafizicko, iz duha
izviru¢e — razumevanje znacenjskog horizonta pojedinacnog strukturiranja plohe ili svih mogudih ploha u svetu i istoriji
slikarstva. Ako se odbaci znacenjski horizont tada ostaje, ne znak, ve¢ oznacitelj, a to je moment kome je oduzet smisao
— tren zamrznutog ritma u plohi ili trag crtajuceg/slikajuceg bica koje ponavlja horizontala, vertikala, belo, crno. To je
Cista materijalnost, neutralna tacka koja je otvorena razli¢itim smislovima. Kniferovo slikarstvo, kao i svaka pojedinacna
slika, oslobada nas pritiska scene Imaginarnog ili scene za Imaginarno. Ako je struktura plohe koju aproksimativno
nazivamo “meandrom” topologija oznacitelja i to topologija minimalnih i monotonih diskretnih varijacija nizanja motiva
koji aproksimativno teze oznaditelju, tada je slika (meandar) ono sto predstavlja subjekt za jedan drugi oznacitelj (sliku
[meandar]). Ova slika, bilo koja Kniferova slika, bice, dakle, oznacitelj (slika) zbog kojeg svi ostali oznacitelji (slike)
predstavljaju subjekt za neki oznaditelj (sliku).“® Ako Zelimo biti doslovni tada vidimo da svaka vertikala ili horizontala
zastupa subjekt (ruke slikara ili oko posmatraca) drugim vertikalama i horizontalama, odnosno, ritmici smenjivanja.
Sli¢no se moze reci i za smenu crnog belim i belog crnim. Jedan oznacitelj reprezentuje sliku za sve druge oznacitelje,
svi oni se ukazuju subjektu koji u licnoj istoriji umetnika konstituisu hipotezu o umetniku i posmatracu. U lingvistici
oznacitelj je, pisao je Lacan, slusni materijal, Sto, ipak, ne znaci zvuk. U slikarstvu oznacitelj je istovremeno i slikovni
materijal “meandra” i perceptivni zaCaureni materijal logike oka, Sto ipak ne znaci da je oznacitelj specificna linija,
boja, povrsina. On je materijal slikarstva ali nije ve¢ oblikovana forma. Oznacitelj prethodi liniji, povrsini i boji, kao
Sto je jezik vec dat u nesvesnom ali nije nesvesno. Metafizika oznacitelja, nasuprot humanistickoj metafizici subjekta
i metafizici reprezentacija sveta/subjekta u slici, ne prikazuje i ne izrazava (zato Knifer, verovatno, i piSe o antislici),
vec postoji kao topologija oznacitelja. Oznacitelj (slika meandra) ne postoji bez topologije oznacitelja (ritma, strukture,
traga). Ona ga produkuje, ali on je isto tako i njegova materija (prazna, ledena i nedokuciva materija). Knifer je materija-
listicki slikar koji pod sumnju dovodi poslednje sinhronijske instance slikarstva i time, paradoksalno, odrzava slikarstvo
u potencijalnostima istoricnih interpretacija.

38 Julije Knifer, “Zapisi”, str. 30.

39 Zarko Radakovié, “Jos nisam iscrpeo svoje interese” (razgovor sa Julijem Kniferom), iz: Zelimir Ko$cevi¢ (ed), Julie Knifer — meandar iz Tiibingena
1973—1988, Galerije grada Zagreba, Zagreb, 1989, str. 17.

40 Sledio sam Lacanovu definiciju oznacitelja: “...nasa definicija oznacitelja (druge i nema) jeste: oznacitelj je ono Sto predstavlja subjekt za
jedan drugi oznacitelj. Ovaj oznacitelj bice, dakle, oznalitelj zbog kojeg svi ostali oznacitelji predstavljaju subjekt: to ¢e reéi da u nedostatku
tog oznacitelja, svi ostali ne bi predstavljali nista. Jer sve $to je predstavljeno, predstavljeno je za nesto”, iz: Zak Lakan, “Prevrat subjekta i
dijalektika zelje u frojdovskom nesvesnom”, iz: Spisi (izbor), Prosveta, Beograd, 1983, str. 298.
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FUNDAMENTALNO SLIKARSTVO: ROBERT RYMAN

Rad americkog slikara Roberta Rymana (1930) je karakteristicni primer analize osnova postupka stvaranja i procesa
percepcije slike.# Sa pragmati¢noscu tipicnom za americko slikarstvo on razvija autorefleksivnu praksu slikarskog
izvodenja primarnih/fundamentalnih pikturalnih struktura. U pitanju su jednostavne slike Cija je sintaksa eksplicitno
prepoznatljiva i odgovara direktnom strukturiranju tragova poteza Cetke/sSpahtle sa belom ili sivom bojom. Rymanov
postupak karakterise usredsredenost na izvodenje kontrolisanih i analiziranih ¢inova slikanja slike, pri ¢emu termin
“slika” ne oznacava sliku neceg (picture), vec oslikanu povrsinu (painting). Slika ne prikazuje nesto, ona je povrsina koja
u materijalnom optickom smislu nesto nosi. Sintagma “slikanje slike” znaci da pokazni Culni sadrzaj slike nije nesto izvan
slike i slikarstva, vec¢ govori o tome kako je slika formalno nacinjena, tj. izvedena. U terminima semiotike Rymanove
slike su aikonicke. Aikonicke slike su slike Cije znacenje proizlazi iz internih relacija semiotickog sistema (tj. slike), a ne
iz relacija semiotickog sistema (slike) i necCega izvan njega (prirodnog ili vestackog sveta, unutrasnje nuznosti, psihe,
nesvesnog). Rymanova izjava:

Nikada se ne postavlja pitanje Sta slikati, ve¢ samo kako slikati. Kako slikanja je uvek slika (image) — krajnji

produkt#

ukazuje na tri bitna fundamentalna problema njegovog slikarskog rada: (1) da je slika ocigledan i pokazan rezultat
procesa slikanja, (2) da proces slikanja rezultira slikom koja predocava taj proces, i (3) da je slika posledica slikanja i
da je tu pred posmatracem slika kao obradena povrsina. Zatvoren (kruzni) i jednostavan sistem odnosa u dugogodis$njoj
Rymanovoj praksi pokazao se kao izvor niza problema u poznom modernizmu.® U stejtmentu pisanom za izlozbu
Documenta 7 iznesene su sledece pozicije:
Smatra se da slikar ne mora da poznaje slikarstvo proslosti da bi bio u stanju da se ispravno usmeri na
probleme slikarstva. Upravo to znanje moze onemoguditi otkrivanja, ono odrzava nase umove zatrpane
proslim postupcima, a nase videnje Cini staticnim i ograni¢enim na poznato.
Slikar je ogranicen jedino stepenom svog opazanja. Slikarstvo je ograniceno jedino znanjem.*

Prvi pasus Rymanove izjave uverava nas u njegovu eksplicitno modernisticku, moglo bi se reci, mozda, grinbergijansku
poziciju. Naglasen je sinhronicitet perceptivnog, naspram dijahronijski posredovanog znanja, i usmerenost na medij
c¢ija je priroda sadrzaj rada. Medutim, recenice drugog pasusa ukazuju na paradoks koji vodi rascepu na sliku i slikarst-
vo. U osnovi paradoksa je razlikovanje slike kao pojave (optickog ili pikturalnog objekta) i smestenosti slike u kontekst
kulture, Sto je pitanje slikarstva. Ryman sliku odreduje u okvirima perceptivnog potencijala slikara na sli¢an nacin na
koji Donald Judd definiSe “specifi¢ni objekt”. Nasuprot tako shvacenoj specificnosti, autonomnosti i partikularnosti
slike, slikarstvo je i kulturalni, a to znaci drustveno-saznajno odreden sistem. Pod znanjem Ryman razume kulturalno
determinisano poznavanje cinjenica iz istorije umetnosti i kulture. Bitno je zapaziti, a u pitanju su nijanse, u cemu
se Rymanov rad razlikuje od grinbergijanskog modernizma i zasto se moZe nazvati primarnim, fundamentalnim ili
analitickim pristupom slikarstvu. Od modernizma, na primer od Pollockove procesualne geneze slike i njegovog stava
da stvara kao priroda, razlikuje se po tome sto je Rymanovo procesualno izvodenje slike i sadrzaj slike, a ne, osnova
transcendiraju¢eg zahteva za onostranim (mitskim, podsvesnim), kao sSto je slucaj sa Pollockovim dripping slikama.
Procesualni postupak izvodenja slike, prosipanje boje iz probusene kante, Pollockove slike uvode u sistem pararitualnog
¢ina analognog ritualnom ulasku u materiju prirode ili zajednice Samanistickog indijanskog obreda, odnosno, karakteri-
sticne su intencije otkri¢a “potencijalnosti univerzalno simbolnog” u relativno arbitrarnom ¢inu. Pollockova izjava da
radi kao priroda globalni je stav o egzistencijalnoj nuznosti i uslovljenosti njegovog rada, stav koji je uvek metafora
neke konkretne tehnike i proceduralnosti. U pitanju je metafora koja treba da omoguci transcendiranje materijalnog
stanja slike u visi red pojavnosti sveta. Rymanovo interesovanje za sliku je analiticko, primarno ili fundamentalno u
smislu da praksa slikanja otkriva granice slike kao slike i slikarstva kao slikarstva, odnosno relacije subjekta-slikara i
subjekta-gledaoca, njegovih perceptivnih i primarnih spoznajnih granica, i partikularne pojedinosti realizovane povrsine
slike, odnosno potencijalne formalne, pragmaticne i izvodacke opstosti slikarstva. Rymanov stejtment nije metafora ve¢

41 Naomi Spector (ed), Robert Ryman, Stedelijk Museum, Amsterdam, 1974; i Naomi Spector (ed), Robert Ryman, Whitechapel Art Gallery,
London, 1977.

42 Izjava Roberta Rymana (1969), iz kataloga samostalne izlozbe, Whitechapel Art Gallery, London, 1977, str. n.n.

43 Yves-Alain Bois, “Ryman’s Tacit”, iz Painting as Model, The MIT Press, Cambridge, 1990, str. 215—226.

44 Izjava Roberta Rymana, iz kataloga Documenta 7, Kassel, 1977, str. 68.
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lokalizovana specifikacija izvesnog broja konkretnih materijalnih, perceptivnih i pikturalnih problema koje on direktno
susrece i demonstrira u slikarskom radu. Dok je za grinbergovski slikarski modernizam autorefleksija sredstvo estetskog,
a to znaci na ukusu zasnovanog, procis¢enja medija i teznja ka idealizovanoj zamisli autonomije slike kao okidaca
“transcendencije”, “analiza”* je za Rymana lociranje specificnih problema i paradoksa koncipiranja i izvodenja slike
i slikarstva u ogranicenom i zatvorenom sistemu produkcije, tj. autonomija slike nije cilj ve¢ polaziste istrazivanja i
produkcije. Po njemu:

Ono sto slika jeste, tacno je ono sto (vi) vidite. Slika na valovitom kartonu i boja valovitog kartona i nacin

kako je to ucinjeno i nacin kako se to oseti. To je ono Sto je tamo.

Ryman insistira na doslovnoj i pokaznoj lociranosti slike kao materijalne cinjenice u pragmatickoj situaciji perceptivnog
c¢ina. Slika pokazuje jedino nacin kako je nacinjena. Rymanovo slikarstvo je fenomenolosko jer se zasniva na ocekivanju
i kontroli specificnog perceptivnog dogadaja. Njegovo slikarstvo je pozitivisticko heuristicko, posto on pretpostavlja
uzroc¢ni odnos izmedu cina i materijala kojim se odreduje efekat, tj. slika. Njegovo slikarstvo je pragmaticko posto se
zasniva na zamisli izvodenja cina slikanja i slici koja pokazuje tragove na osnovu kojih se moze rekonstruisati ponasanje
slikara. Njegovi fenomenoloski, pozitivisticki i pragmaticki “gestovi” predocavanja slikarstva slikarstvom idu za tim da
ukazu na granice slike i slikom slikarstva. Pri tome, kada se slikarstvu oduzme kriterijum verifikacije zasnovan na ukusu,
dolazi se do ociglednosti arbitrarnog® izbora i imenovanja povrsine kao slike, jer, zapravo, i svi veliki sistemi slikarstva
(na primer, renesansno, barokno, neoklasicno, modernisticko) svoju arbitrarnu konstrukciju skrivaju zahtevnos¢u normi
ili kanona slikanja i percepcije slike u definisanom kulturalnom kontekstu. Neocekivano, izvedena i pokazana arbitrarnost
izbora i imenovanja povrsine za sliku priblizava Rymanova dela zamislima imenovanja i izbora u praksama disanovskih
ready made-a.®®

45 Ovde rec “analiza” znaci — ono $to je usmereno ka otkrivanju i pokazivanju primarnih svojstava i odnosa elemenata unutar slike.

46 Phyllis Tuchman, “Interview with Robert Ryman”, Artforum no. 9, New York, 1971, str. 53.

47 Yves-Alain Bois, “Ryman’s Tacit”, str. 226.

48 Thierry de Duve, “A Reinterpreted Critique”, u “The Monochrome and the Blank Canvas”, iz: Kant after Duchamp. The MIT Press, Cambridge,
1998, str. 277.
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RADOMIR DAMNJAN:
INSTITUCIONALNE GRANICE MODERNISTICKOG SLIKARSTVA

Kriticno-modernisticko slikarstvo Radomira Damnjana (Radomir Damnjanovic, 1936) proisteklo je iz reduktivistickih
evolucija beogradskog fantastickog slikarstva kasnih pedesetih i ranih Sezdesetih godina (Asocijacija potonulog grada,
1959, Kabine na pescanoj obali, 1962. ili Pes¢ana obala, 1962) i suoCenja sa radikalnim slikarskim eksperimentima
americke postslikarske apstrakcije i slikarstva tvrdih ivica (hard edge) sredine Sezdesetih godina (Crveni krug, 1965,
Ograniceni prostor, 1968, Crvena slika, 1968. ili Slika 1, 1969). Po Jesi Denegriju, slikarstvo Radomira Damnjana uvodi
savremeni urbani vizuelni jezik u jugoslovensku umetnost Sezdesetih:

Kao sto je na planu cCistog plasticnog izrazavanja doprineo ovom otvaranju ka internacionalizaciji govora,

¢ime je svoju slikarsku misao uc¢inio komunikativnijom u opstim relacijama a ujedno je i dokazao mogucnost

autenticnog izrastanja jednog takvog govora u uslovnostima nase sredine, tako je i na idejnom planu

danasnje Damnjanovo slikarstvo nagovestilo neke simptome Sireg kulturalnog znacaja. Po tipu senzibiliteta,

ovo slikarstvo dolazi kao potvrdenje jedne vec¢ potpuno asimilirane urbane kulture zivota, kulture koja

radikalno odbacuje sve uske lokalizme i svaku nostalgiju za onim mentalitetom koji je definitivno prestao

da bude adekvatan duhu i zahtevima savremene civilizacije. Ne iskazujuci nikada neke partikularne i

konkretne sadrzaje, Damnjanov Cisti plasticki jezik pun je jednog vrlo odredenog idejnog znacenja: on se

zalaZze za mogucnost i neophodnost prerastanja postojeceg Zivotnog i socijalnog konteksta iz “prirodne
sredine” u “tehnic¢ku sredinu”, potvrdujuci time ujedno i potrebu za otvaranjem mnogih nasih duhovnih
komunikacija prema najsirim koordinatama modernog sveta. Po tim komponentama svog angazmana —

po ozbiljnosti plastickog trazenja koje traje ve¢ punu deceniju, kao i po perspektivnosti svoje duhovne

i misaone orijentacije — Damnjanovo slikarstvo sve viSe postaje ona vrednosna konstanta savremene

jugoslovenske likovne umetnosti Cije je delovanje danas Zivo prisutno i Ciji primer moze biti posebno

inspirativan.*

Damnjanov protokonceptualni slikarski rad Sezdesetih, konceptualni tekstualni i performerski rad sedamdesetih, kao i
postkonceptualni slikarski rad osamdesetih i devedesetih godina obelezen je nizom kriti¢nih iskoraka u preispitivanju
pojavnih i konceptualnih granica institucije i institucionalnih instrumenata modernistickog slikarstva. Damnjan je sa
PlaZama krajem pedesetih bio u okvirima srpskog i jugoslovenskog umerenog ili socijalistickog modernizma koji je
obecavao evoluciju ka visokom reduktivnom modernizmu (Crveni krug, 1965. ili Roze paket, 1968). Medutim, Damnjan
vec u slikama Paralelni element (1968) ili Crvena slika (1968) ili Slika (1969) zamisao i realizaciju izvodenja pikturalne
forme u slici zamenjuje all over efektom i konceptom resavanja ravne povrsine slike kao objekta. Prelazak od stvaranja
pikturalne forme na izvodenje konceptualno determinisane povrSine suocava ga sa vanslikarskim metaslikarski
orijentisanim pitanjima o slici kao objektu intervencije u polju konceptualizacije statusa slike kao slike-slikarstva. Kad
slika prestaje da bude trag egzistencijalnog Cina stvaranja i postaje takticki instrument preispitivanja konceptualnih
granica slike, slikarstva i slikara, tada Damnjan prestaje da stvara slike kao zavrSene objekte i zapocCinje da izvodi
meta-performans sa aktuelnom i istorijskom institucijom slikarstva u poznom modernizmu. Njegov performans U Cast
sovjetske avangarde (1972—73), gde je na Celu ispisivao imena ruskih avangardnih umetnika, paznju preokrece sa slikara
kao stvaraoca koji nudi zavrseno delo, na slikara koji zauzima transparentan esteticki, eticki, politicki i umetnicki stav u
odnosu na istoriju moderne umetnosti i sistem vrednosti u lokalnoj kulturi. Takode serija radova Dezinformacije (1972—
75) ukazuje na to da slikar kada postavi konceptualna pitanja o statusu institucije slikarstva u funkcionalnom smislu
postaje umetnik koji moze bilo kojom tehnikom ili medijem da preispituje logiku i granice slikarstva unutar umetnosti
i kulture. Na primer, delo Dezinformacija (1973) je mikroperformans koji Damnjan izvodi sa osobljem Studentskog
kulturnog centra i svojom porodicom. On se sa njima fotografiSe, a onda na fotografiji figure osoblja i ¢lanova porodice
imenuje imenom i prezimenom znacajnih umetnika i kritiCara (Jasnu Tijardovi¢ kao Susan Sontag, Dejana Damnjanovic¢a
kao Hanne Darboven, Dunju Blazevi¢ kao Sol LeWitta, itd). Delo Dezinformacija — Green, White, Black (1975) je triptih
sa tri monohromne slike: na crvenoj slici piSe green, na plavoj slici piSe white, a na oker slici piSe black. Ova dva
sasvim razli¢ita rada pokazuju da slikar Radomir Damnjan preuzima kompetencije visemedijskog umetnika koji zamisao
dezinformacije realizuje u razli¢itim sistemima prezentacije. Umetnik nije vezan za jedan medij ili sistem/praksu
prezentacija, ve¢ za mrezu komunikacionih kanala kojima zastupa polaznu ideju:

49 Jesa Denegri, predgovor u katalogu izlozbe Radomira Damnjanovi¢a Damnjana, Slike, Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd, 1970, str. 5.
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Dezinformacije
U grupi radova sa nazivom “Dezinformacije” bila mi je namera da ukazem na potrebu demistifikacije
u okviru ponasanja, misljenja i stvaralastva, kao i na druge negativne pojave u kulturi i njene globalne
prezentacije, koje danas sve CesS¢e potpomazu stvaranje mita i lazne mitologije.
Iza Cega, uglavnom, uoCavamo instrumentalizaciju drustveno-ideoloskog tipa, kao i sve negativniji i
razuzdaniji mehanizam trzisSno-galerijskog karaktera.

R. D.

Beograd, mart 1973.5°

Na ostvarenoj kriticnoj platformi problematizovanja statusa slikara/umetnika, slike/umetnickog dela i slikarstva/
umetnosti nastaju sasvim razli¢ita vanslikarska (performanska, fotografska, filmska) dela kao $to su Covek od novina ili
mogucnost komunikacije (1973), Besplatno umetnicko delo (1974), Devet puta Damnjan (1975), Nista suvisno u ljudskom
duhu (1975), Identitet, destrukcija knjiga Marxa, Hegela i Biblije (1975), ili Samo nastavite, vas Zivot je perspektivan
(1976). Ovim delima se pokazuje da “slikarstvo” moze biti decentrirano iz medijskog esencijalisticki postuliranog sveta
(slika jeste pikturalna ploha) u diskurzivni ili bihevioralni svet izvodenja naracija o slikaru kao umetniku, na primer,
intelektualcu (Nista suvisno u ljudskom duhu) ili kritickom protagonisti (Identitet, destrukcija knjiga Marxa, Hegela i
Biblije) ili maco-superstaru (Samo nastavite, vas Zivot je perspektivan).

Damnjan je na dramati¢an nacin razorio status uspesnog lokalnog majstora beogradskog modernizma u
socijalistickim uslovima, pokazavsi fatalne kontradikcije statusa umetnika izmedu lokalne i internacionalne identifi-
kacije. Drugim recima, on je modernistickom slikarskom esencijalizmu konfrontirao konceptualistic¢ki analiticki, ali i
cinicki, nihilizam i fatalizam. Na primer, u tekstu “Nista suviSnog u ljudskom duhu” on je opisao tu kriticnu pozici-
ju modernisti¢kog slikara/umetnika koji je uhvacen u viSeznacnu i nepremostivu zamku autonomije, utilitarnosti ili
kritickog cinizma:

Pokusajte da budete slobodni: umrecete od gladi. Drustvo vas podnosi jedino ako ste cas servilni, cas

surovi: ono je zatvor bez Cuvara, zatvor iz koga ¢ovek moze pobeci samo mrtav.

Gde da odem, kada je jedino u ljudskoj zajednici mogu¢ Zivot. Pa iako se sve u nama njoj opire, nismo

dovoljno drski da bismo u njoj prosili, niti dovoljno uravnotezeni da bismo se predali mudrosti. Na kraju

krajeva, poput drugih, ostajemo u njoj praveci se prezaposleni. Odlucujemo se za to zahvaljujuéi zalihama
lukavosti: manje je smesno izigravati Zivot nego Ziveti.
Milano 1975.%

Ali, onog trenutka kada je kontekst antiesencijalistickog ¢injenja slikara kao umetnika realizovan, umetnik moze poceti
da izvodi na arbitraran nacin i ulogu slikara, na primer, sa anomalijskim kopijama ili parafrazama De Chirica (Un falso De
Chirico — La muse inquietanti 1918. iz 1975) ili Carrae (Un falso Carrd — Madre e figlio iz 1976). Slikanje slike (apstrakcije,
postslikarske apstrakcije, analitickog slikarstva, postmodernog pattern slikarstva, pattern objekata) ili izvodenje video
-performansa (Citanje Marxa, Hegela i Biblije uz svetlost Sibica, 1976) vise nisu dela modernistickih pravolinijskih
evolucija unutar pikturalne forme ili unutar slikarskog ili umetnickog medija, ve¢ jednostavne ili slozene taktike umetnika
kao slikara i slikara kao umetnika u razgranatom dekonstruisanju modernisticke uredenosti i homogenosti stvaranja,
izrazavanja ili izvodenja slikarstva u prividnom prostoru autonomije umetnosti. U tom smislu, JeSa Dengri ukazuje na
to da Damnjan uspostavlja razgranatu praksu koja se krece izmedu tautologije i referencijalizma, ne opredeljujuéi se
za jedan pol, vec¢ ulazeci u igru usloznjavanja i konfrontacija mogucnosti koje polovi tautologije i referencijalnosti
obecavaju. Jer, autonomija slikarstva jeste privid, ali privid koji je proizveden u materijalnim uslovima slikarstva kao
drustvene prakse, a to znaci da autonomija slikarstva nije transpoliti¢ka, vec zaista kankretno politicka praksa. Damnjan
je, istovremeno, tezeci tautologiji u slikarstvu (na primer, postavka slika u Kunsthale, Tibingen, 1979) tragao za samim
slikarstvom kao slikarstvom, dok je u referencijalnim radovima teZio ka ekspliciranju odnosa slikara kao umetnika
u svetu umetnosti, kulturi i drustvu.’? Nestabilnost njegove pozicije, otvorenost i potencijalnost mogucih resenja i
neocekivani cinicki ili metafizicki obrti, pokazuju da poznomodernisticko slikarstvo u pojavnom, institucionalnom i
konceptualnom smislu nije autonomno umece proizvodenja lepih objekata, ve¢ slozeno mnostvo taktickih pozicioniranja
i depozicioniranja (lociranja i delociranja umetnickih praksi) u svetu umetnosti, kulturi i drustvu.

50 Radomir Damnjan, “Dezinformacije”, iz: Ni¢eg suvisnog u ljudskom duhu, Edition Daci¢, Tibingen, 1978, str. n.n.

51 Radomir Damnjan, “Nista suvisnog u ljudskom duhu”, iz: Niceg suvisnog u ljudskom duhu, str. n.n.

52 Jesa Denegri, “Radomir Damnjanovi¢ Damnjan — Niceg suvisnog u ljudskom duhu”, iz kataloga Radomir Damnjanovi¢ Damnjan — IzloZzba 1958
—1986, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1986.
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KONCEPTUALNO SLIKARSTVO: GERGELJ URKOM

Radovi Gergelja Urkoma® (1940) su preseci tekstualnosti i vizuelnosti suocenjem grani¢nog minimuma vizuelnih i
nevizuelnih indeksacija procesa generisanja dela i procesa izlaganja dela. Ovde se koristi termin “generisanje” umesto
termina stvaranje ili slikanje, zato Sto se ukazuje na formalizovane konacne korake procesa realizacije dela na osnovu
koncepta (zamisli i plana) i propozicija (sadrzaja zamisli ili plana). Zamisao “generisanja” se sprovodi medijem teksta
(uspostavljanje lingvistickog ili semioti¢kog izraza propozicije) i procedurom medijskog (materijalnog) rada sa vizuelnim
(pomeranja dva lista Ciste bele hartije, snimanje kretanja kazaljki sata na foto-kopir masini, postavljanje slike u razli¢ite
odnose prema suncu ili definisanje koncepta i formalnog resenja medusloja slike). Tekst je drugostepeni diskurs u
odnosu na “vizuelno”: sadrzaj tekstualnog rada su procedure izvodenja odnosa unutar vizuelnog materijala. Tekst
prethodi radu, deo je rada ili je zakljucak o procesu izvodenja dela. Urkom polazi od karakteristicnog konceptualisti¢kog
kritickog stava prema visokom modernizmu i njegovoj estetici zasnovanoj na viziji (vrednostima, uverenjima) da delo
svojim originalnim stvaralackim iskorakom prethodi jeziku i znanju Sta umetnost jeste. Urkom pokazuje da lingvisticki
jezik kao reprezent propozicija koje reprezentuju intencionalna (i druga visa kognitivna stanja) prethodi stvaralackom
¢inu uspostavljanja opti¢kog poretka slike. Urkom je formiranjem preseka diksurzivnog i vizuelnog naznacio korelacije
lingvistickog, mentalnog i vizuelnog u procesima percepcije i apercepcije slikarstva. Videti sliku nije tek neposredni
dozivljaj optickog poretka pred okom, vec sticanje znanja o optickom poretku i odnosu koji opticki poredak uspostavlja
izmedu intencija umetnika i intencija posmatraca. Slika postoji upravo tako Sto reprezentuje jedan opticki poredak za
sve druge opticke poretke (subjekte u optickom odnosu).

Delo Sest minuta rada ¢asovnika (1971) objedinjuje postdiSanovski koncept upotrebe vanumetnickog objekta ili
pojava kao umetnickog dela i autorefleksivni stav da je generisanje dela sadrzaj dela. Sest minuta rada ¢asovnika je
rezultat rada dve masine: Casovnika i fotokopir masine. Umetnik priprema rad, koncipira ga i konceptualno definise
kao projekt, a sam Cin realizacije sprovode masine, uloga kopiranta je sekundarna. Rad je dogadaj u trajanju od Sest
minuta tokom kojih je fotokopir aparatom sniman rad sata. Dobijene kopije su dokument rada. Kako kopije posmatraca
informisu o procesu rada, one su autorefleksivno usmerene. Recepcija fotokopija je recepcija dokumenta na osnovu koga
se rekonstruise dogadaj, kako je dogadaj artificijelna situacija on pruza podatke za rekonstrukciju intencija umetnika,
a razaznavanje intencija umetnika ukazuje na koncept. Sest minuta rada ¢asovnika ima jo$ jedan bitan demonstrativni
aspekt: ukazuje se na razlikovanje intencionalnog rada umetnika i neintencionalnog mehanickog rada masina. Izmedu
intencionalnog rada umetnika i mehanic¢kog rada masina postoji uzrocna veza, ali ne i podudarnost (homologija). Intencija
uvek ostaje spoljasnja nacinu na koji sat radi i na koji fotokopir masina snima. Intencija odreduje da ¢e da nastane
slika rada sata, ali ne uti¢e na izgled slike. Ova suptilna razlika (procep koji se javlja izmedu intencionalnog ljudskog
i neintencionalnog mehanickog sveta) ukazuje se kao moguca alegorija razlike svesnog i nesvesnog. Delo Strukturalna
shema dva lista ciste bele hartije (1973) u odnosu na Sest minuta rada casovnika dalji je korak u razvoju konceptualne
determinisanosti rada. U radu Sest minuta rada ¢asovnika koncept rekonstruiemo iz dokumentacije (tragova, produkata)
dogadaja — koncept nije ekspliciran u delu ve¢ je iznad dela, koncept je nesto Sto treba otkriti i uciniti vidljivim iz
dela. U Strukturalnoj shemi... koncept je konstitutivni deo rada. Publikovane su dve verzije rada: (a) verzija u kojoj
su dati dijagrami mogucih kombinacija komada papira sa tekstualnim propozicijama, i (b) verzija u kojoj su date Cetiri
fotografije procesa rada sa papirima i tekst koji saopstava propozicije. U oba slucaja rad se odnosi na potencijalni realni
dogadaj. Verzija sa dijagramom kao projekt ukazuje na potencijalno moguci niz dogadaja, a verzija sa fotografijama
kao dokument ukazuje na realizovani dogadaj. Tekst koji prati rad ima tri funkcije: (1) da opise strukturu rada, (2) da
eksplicira intencije umetnika i (3) da ucini dijagrame i fotografije ¢itljivim i koherentnim. Za razliku od Sest minuta sata,
posmatracu ili ¢itaocu nije omogucéena potencijalna rekonstrukcija, ve¢ je ponuden model i struktura obavljene autore-
fleksivne rekonstrukcije. Umetnik je obavio autorefleksivnu rekonstrukciju i ponudio ju je kao delo. Tekst glasi:

| — Strukturalna shema dva lista Ciste bele hartije.

Jednom prilikom, bez posebne namere, izveo sam fotokopiju Ciste bele hartije. (Princip po kome je ta

masina radila omogucavao je da se dode do pozitiva i negativa — kopije su bile slepljene). Ta dva lista sam

uzeo kao jedan dist list bele hartije, kao jedan list koji je s obe strane beo (s tim Sto je izmedu njih jedna

53 Jasna Tijardovi¢ “Marina Abramovi¢, Slobodan Milivojevi¢, Nesa Paripovic, Zoran Popovic, Rasa Todosijevic¢, Gergelj Urkom”, iz: Marijan Susovski
(ed), Nova umjetnicka praksa 1966—1978, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1978, str. 55—59; “Gergelj Urkom: Predvidam red novog
reda” (sa Gergeljom Urkomom razgovarali Je$a Denegri i Jovan Ceki¢), Moment br. 23—24, Beograd, (1991) 1995; Misko Suvakovi¢, “Opticka i
konceptualna granica slikarstva — Gergelj Urkom?”, iz: Asimetricni drugi, Prometej, Novi Sad, 1996, str. 131—144; JesSa Denegri, “Gergelj Urkom”,
iz: Sedamdesete: teme srpske umetnosti — Nove prakse 1970—1980, Svetovi, Novi Sad, 1996, str. 140—147; Jesa Denegri, Monograph Gera Urkom,
Macura Publication, Vienna, 2005.
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strana bela a druga crna). Ta celina, kao jedan list, uzeta je u ovoj strukturalnoj vezbi zajedno sa Cistim
listom bele hartije koji je posluzio kao objekt za fotokopiranje.

Ta dva lista u shemi nalaze se uvek u novim medusobnim odnosima, u smislu jedne apstraktne vezbe
pamcenja prethodnih polozaja. Vezba se obavlja po pravilima, koja se mogu uoditi iz strukturalne sheme.
Namera mi je bila da stvorim mentalnu strukturu u procesu unutar dva lista papira. Oni se testiraju po
pravilima, koja su izvedena iz mogudih odnosa izmedu ova dva lista. Tako, ta dva lista ne predstavljaju
viSe jedino sebe same. Skup pojedinacnih stanja — polozaja ta dva elementa uslovljava tip samosvesti na
poseban nadin.

Tokom celog procesa na shemi se pojavljuju slike sa izvesnim promenama osnovnog tipa. Ono Sto se u
ovoj strukturi realno pojavljuje upravo je ukidanje Cisto realnih granica. Ovde sam Ja samo pred-ideja kao
jedina intervencija moje svesti u realnom, vidljivom. Mislim da ovako posmatrana, ta dva slicna, skoro ista
elementa, mogu uticati na preorganizaciju mentalne slike prilikom posmatranja, isticanjem pomeranja i
odstupanjem od njihovih naizgled jedino realnih odnosenja.

Il — Slajd projektor kao subjekt: slajd Sou predstavlja elemente mentalne slike. Pojedinacni elementi
(slajdovi) prikazanog materijala odgovaraju pomenutim elementima u strukturalnoj shemi. U slajd
prikazivanju elementi se pojavljuju bez pravila i redosleda niza.

Slajd projektor kao subjekt — koji stvara i slajd Sou kao ilustracija stvaranja mentalne strukture preobli-
kovanjem mentalnih procesa u slike.

Il — Ja kao pred-ideja (jedina intervencija moje svesti) i sistem kao odnos izmirenja ljudske slobode i
prirodne nuznosti.>*

Pojam “predideje” je analogan pojmu koncepta. Pred-ideja je nacrt, pretpostavka koja sadrzi umetnikove intencije i
konceptualni potencijal za realizaciju rada. Pred-ideja je, po bliskom Urkomovom saradniku Zoranu Popovi¢u, misljena
a ne realizovana zamisao. Pred-ideja je osnova iz koje se zasniva i realizuje veZba. Pred-ideja je metafizicki model
dela kao misaonog uzorka (duhovne tvorevine). Pred-ideja, ovako formulisana, ima odlike intencije (namere, mentalne
usredsredenosti na spoljasnji objekt), plana i programa delovanja. Pojam “mentalne strukture” odgovara formalnim
misaonim operacijama koje imaju funkcionalnu ulogu u kombinatorici rada sa dva bela papira. Mentalna struktura
je okvir misaonih operacija, slika i sadrzaja koji se odnose na pravila kombinovanja dva lista papira, memorisanje
ostvarenih kombinacija i zamisSljanje rada. U tom smislu Urkomov rad nije ni prezentacija vizuelnog dela ni prezentacija
nekog fizickog procesa, vec je trazenje kriterijuma za eksplikaciju unutrasnjih mentalnih struktura. U tom smislu on i
zapisuje:

Vizuelno-fizicki faktori su samo podsticaj za mentalno poimanje odredene ideje. A osnova te ideje sadrzana

je u delu mentalnih procesa stvaraoca. Ovako shvaceno delo je u stanju da preorganizuje mentalni proces

posmatraca.

Sistem, struktura, pozicija i odnosi koji su prisutni u delu odnose se na sistem, strukturu itd. Ne predstav-

ljaju se kao svrSene za svest posmatraca, ali, ipak, ne pruzaju mu slobodu da interpretira. Oni su to Sto

jesu, a ne nesto drugo. To su elementi jedne nove strukture i poretka stvarnosti zasnovanih na realnim,

fizickim faktima.>

Delo Dvostruko propozirano delo (1974) je plakat sa fotografijama, dijagramom i tekstom. Tekst ¢ine dve propozicije:
Prva propozicija:
Duze strane slike odgovaraju visini mojih kolena, a krac¢e duzini mojih koraka. Fotografije predstavljaju dva
koraka potrebna da bi se stvorio prostor priblizne veli¢ine kao Sto je velicina slike.
Druga propozicija:
Slika, koja je spolja okrenuta prema suncu, predstavljena je u Sest Sema. Na svakoj od njih, slika i njena
refleksija stvaraju jedan oblik.>

Dvostruko propozirano delo je drugostepeni rad (metajezicko delo) zato Sto je njegov sadrzaj drugo umetnicko delo o
kome govori i ¢ijom upotrebom nastaje. Propozicija je po Urkomu izvedena iz zamisli predideje. Propozicija je reCenica
ili tekst koji izrazava sadrzaj ili informaciju o odredenju umetnickog rada. Odredenje umetnickog rada moze biti:

54 Gergelj Urkom, Strukturalna shema dva lista Ciste bele hartije, SKC, Beograd, 1973.
55 Gergelj Urkom, iz: Oktobar 72, SKC, Beograd, 1972, str. n.n.
56 Gergelj Urkom, tekst sa plakata, 1974.
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(1) pravilo konceptualne kombinatorike povezivanja elemenata u strukturalnu shemu, (2) konvencija korespondencije
umetnickog rada i pojava izvan umetnickog rada, i (3) opis procedure gradenja rada. Karakteristicno je da propozicija i
realizovani umetnicki rad u prezentaciji imaju isti stepen vaznosti. Urkomov napor da osmisli, a ne samo da naslika sliku
osnova je autorefleksivnih procedura koje iz rada u rad evoluiraju u konceptualnu strategiju jezickih igara umetnosti.
Ali, jezicka igra nije primer ludisti¢kih zahteva za emancipacijom, slobodom i ekstatickim ili opsesivnim ponasanjem,
vec konceptualna strategija kojom se pokazuje da bitni, pa ¢ak i ontoloski aspekti slikarstva ne proizlaze iz ontologije
uredenja optickog ili morfologije dela. Urkom precizno crta mape mogudcih strategija i taktika neoptickog determini-
sanja slike i slikarstva u dijapazonu od fizioloske perceptivne granice vida (njegovi problemi sa sopstvenim vidom) preko
fizickih determinanti (dimenzije koraka ili odsjaj sunca) do konceptualnih kodova (kojima se reprezentuje umetnikova
pred-zamisli, intencija, propozicija, lingvisticki izraz propozicije i odluka).

Slikarstvo Gergelja Urkoma usredsredeno je na dva problema: (I) na opticku i konceptualnu granicu slikarstva, i (11)
na opticku i konceptualnu rekonstrukciju generativnih puteva gradenja (slikanja) i uspostavljanja slike kao umetnickog
dela. Njegovo slikarstvo je konceptualno u tom smislu da on tezi linearnom odnosu koncepta kao predideje za generisanje
slike, tj. za postignuce njene Culne pojavnosti.

Opticka granica je minimum pikturalnih, reprezentativnih, ikonickih, indeksnih i simbolickih aspekata (konstrukata)
na kojima opstoji slika kao slika slikarstva. Opticka granica slike je granica sa tri moguca sveta: sa imaginarnim (mo¢
predocavanja i konceptualizacije), sa simbolnim (mo¢ semantizacije predstava) i sa realnim (mo¢ prepoznavanja
ontologije slike i mogucih razlika ontologije prekoracenja slike). Opticka granica slikarstva je uzglobljena izmedu
skupova efekata koji se mogu opisati kao optic¢ko racionalno (motivisano postignucem smislenog poretka), kao opticko
nesvesno (nemotivisano prirodom subjekta postignuce povezivanja optickih elemenata ili oznacitelja u poredak ciji se
smisao ne moze do kraja razjasniti) i kao opticka retorika (skladiste ili depo mogucih formula, primitivnih gramatika,
uobicajenih ili neuobicajenih shema koje se mogu upotrebiti intencionalno saglasno optickoj racionalnosti ili koje mogu
upotrebiti umetnika saglasno optickom nesvesnom). Govor o granicama slikarstva je smesten izmedu dva pola: (1)
vitgenstajnovskog asketizma koji ukazuje na to da o onome o ¢emu se ne moze govoriti treba Cutati (analogno: treba
slikati ono sto se moze slikati, a to je pikturalno-materijalni poredak optickih indeksa), i (2) lakanovskog hedonizma
koji ukazuje na to da uvek vise govorimo nego Sto znamo (analogno: slika uvek pokazuje nesto sto intencija, znanje,
samosvest ili ideologija slikara ispusta, skriva, potiskuje, sazima, metaforizuje i Cini posrednim).

Konceptualna granica je minimum atomskih stavova slikarstva (ili umetnosti), uverenja, vrednosti, epistemoloskih
shema i modusa predocavanja kojima umetnik barata da bi generisao nesto Sto moze biti prihvaceno za sliku slikarstva.
Konceptualna granica je diskurzivna logika uspostavljanja, prihvatanja ili odbacivanja lingvistickih i semiotickih (ili njihovih
analogija) uslova kojima neki svet umetnosti za sebe prihvata nesto kao sliku i na osnovu toga interpretira ili ne interpretira
nesto kao sliku. U jednom trenutku moderne umetnosti (pozni modernizam i konceptualna umetnost) konceptualne
granice su definisane kao moguci kriterijum rasprave i analize optickih granica slikarstva. Rekonstrukcije generativnih
puteva gradenja slike posredstvom fotokopir aparata, pomocu komada belog papira ili preko slikarskog platna, cetke i
uljane boje je zahvat konceptualnog lociranja (indeksiranja), opisivanja i interpretiranja produktivhog modela. Kada je
umetnost, preciznije slikarstvo, prestala(o) da bude praksa prikazivanja sveta i postala praksa proizvodenja specifi¢nog
i autonomnog sveta, ona je tematizovala sebe kao komad (konkretizam), kao specifi¢ni objekt (minimalna umetnost) i
kao teorijski objekt (konceptualna umetnost). Teorijski objekt je umetnicko delo koje ima tu mo¢ da sebe ili umetnost
postavi za svoj epistemoloski objekt. Drugim recima, teorijski objekti su dela koja tematizuju generativne puteve
nastajanja umetnickog dela (autorefleksivni radovi), pojavnost umetnickog dela (u najsirem smislu procesualni radovi) i
izgled (analiticki radovi). Pri tome, generativni putevi, pojavnost i izgled su koncepti analogni logickom, lingvistickom i
semioloskom metamodelovanju jezika. Pojam jezika ovde treba shvatiti dosta Siroko kao intencionalnu i artikulisu¢u
delatnosti izraZzavanja, prikazivanja i komunikacije. Jezik jeste otvoreni i promenljivi skup (familija, zbirka) materijalnih
elemenata bilo koje vrste, oblika pojavljivanja i izgleda, podreden intencionalnoj artikulaciji u procesu izrazavanja,
prikazivanja ili komunikacije. Radovi Gergelja Urkoma pripadaju konceptualnoj umetnosti i njenim analitickim
(tautoloskim) procedurama u onom smislu u kome slikarstvo postaje objekt istrazivanja i generisanja lingvistickih
(tekstualnih), semioloskih (znakovno-produktivnih) i medijskih metajezika. U Urkomovom sluc¢aju metajezik je model
kojim se prikazuje formalna problematika slikarstva sredstvima slikarstva ili neslikarskim medijskim formulacijama.
Takav metajezik nije lingvisticki prirodni jezik o nekom drugom prirodnom jeziku, ve¢ umetnicko delo kojim se analizira
ili raspravlja drugo umetnicko delo, preciznije, umetnicko delo kojim se analizira i raspravljaju propozicije (sheme,
formule) gradenja, izgledaju i recepcije umetnickog dela (slike slikarstva). Konceptom (delom konceptualne umetnosti)
se svako umetnicko delo prikazuje kao jezik ili izraz propozicija o umetnosti, preciznije o slikarstvu. Propozicija je
konkretizovani koncept koji se moze izraziti razli¢itim jezicima (lingvisti¢kim, slikarskim, bihevioralnim, fotografskim).

Negativnu ontologiju umetnosti Urkom je definisao jo$ u ranom stejtmentu iz 1971. Stejtment je ispisan rukom na
papiru koji je izloZen na vratima galerije SKC-a. Citamo:

UMETNOST NIJE DELO
UMETNOST NIJE ZIVOT
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UMETNOST NIJE SLOBODA
UMETNOST NIJE IDEJA
UMETNOST NIJE SADRZAJ
UMETNOST NIJE U FORMI

(...)

UMETNOST NIJE JEZIK
UMETNOST NIJE PROJEKT
UMETNOST NIJE KONCEPTUALNA
UMETNOST NIJE CULNO
UMETNOST TO NISAM JA
UMETNOST NIJE LOGICNA
UMETNOST NIJE ...57

Ukazuje se na negativnu ontologiju u Urkomovom radu iz dva razloga: (1) konceptualni ¢in radikalizacije modernisticke
autonomije (posebnosti) umetnosti postaje kriticka negacija modernistickih ontoloskih i morfoloskih odredenja
umetnosti (Urkom ukazuje na grani¢ni moment nastajuce inverzije) i (2) Culno pojavni medijski ¢in rada sa konceptualnim
determinacijama vizuelnog, optickog i likovnog ukazuje na to da su aspekti slikarstva uvek relativni, nestabilni i otvoreni
promeni.

Serija slika vezana za problem medusloja, izlagana na samostalnoj izlozbi u Galeriji SKC-a 1977. u Beogradu
eksplicitno je vezana za problem jezickih igara slikarstva. Propozicija je konceptualna shema iz koje se izvode
strukturalni odnosi bojenih slojeva slike. Propozicija je projekt koji determinise sliku, ali istovremeno u slici se otkriva
propozicija. Prevodenje iz diskurzivnog u vizuelni sistem (produkcija slike) i iz vizuelnog u diskurzivni sistem (recepcija
slike) jezicke su igre u kojima se dve razli¢ite aktivnosti, sa tipicno razlicitim ontoloskim tackama gledista, upisuju jedna
u drugu. Upisivanje ontoloske tacke gledista diskurzivnog izraza propozicije u vizuelni izraz propozicije suocava logiku
diskurzivnog poretka i vizuelnog poretka. Krajnja instanca (idealni doseg) Urkomovog rada je ambicija da se pokaze da,
kao Sto jednu propoziciju moZemo izraziti razlicitim lingvistickim jezicima, tako jednu propoziciju moZemo izraziti i
razli¢itim jezickim igrama (govora, dijagramskog shematizma, slikarstva). Na primer, triptih Beli medusloj je u relaciji
sa propozicijama teksta Tri bela medusloja / Akril na platnu / Slikane propozicije:

Medusloj je odreden indikacijom prvog sloja (potezima crne boje) i indikacijom treceg sloja (potezima

bele boje). Na platnu I slikane su propozicije prvog sloja (potezi crnom bojom dijagonalno rasporedeni po

platnu) & propozicije drugog sloja — tj. medusloja (prvi sloj je prekriven jedinstvenom polutransparentnom

belom bojom). Na platnu Il slikane su propozicije medusloja (prenete sa platna | — polutransparentna

boja bela povrsina) & propozicije tre¢eg sloja (potezi belom bojom dijagonalno rasporedeni po platnu).

Sadrzina platna | & Il su slikane propozicije koje se odnose na radni proces nastanka finalnog/centralnog

dela ovog rada.

P.S. Propozicije ovde sluzZe izrazu refleksija o slici i one (propozicije) ne govore o sadrzajima neimanentnim

u njima.>8

Triptih Beli medusloj je slikarska prezentacija jezicke igre gradenja slike. Reci da je triptih slikarska prezentacija
mogucnosti jezicke igre gradenja slike ne znaci da je slikarstvo lingvisticki jezik ili da je slika jezicki kod, vec¢ da
triptih funkcionise analogno funkcionisanju jezickih igara. Jezicka igra autorefleksije slikarstva u slucaju belog triptiha
zasniva se na dve teze: (1) da propozicije izrazavaju sadrZaje imanentne za sliku i slikarstvo, sto ih ¢ini razli¢itim od
propozicija rada Dvostruko propozirano delo ili Strukturalna shema dva lista Ciste bele hartije koji govore o vanslikarskim
kriterijumima, i (2) da se izlazu umetnicki radovi kao slike-izrazi-propozicija kao stupnjevi izgradnje dela, prva i treca
slika triptiha prezentuju faze realizacije kompletnog dela, tj. druge slike triptiha, time je vremenski sled realizacije dela
razloZen na tri stupnja, svaka slika prezentuje finalni stadijum jednog stupnja. Urkomov pristup slikarstvu, zasnovan
na modelu propozicija, kompleksan je analiticki model eksplikacije strukture gradenja, prezentacije i determinisanja
slike u rasponu od fizickih determinanti (korespondencije dimenzije slike i koraka) spoljasnjih u odnosu na sliku, do
materijalnih interno slikarskih determinanti (meduslojevi boje). Zamisao propozicije je razvijana kroz tri slucaja:
(@) propozicija je diskurzivni izraz predideje i ona prethodi delu, (b) propozicija umetnosti se izrazava diskurzivno
(recenice o umetnosti ili konkretnom radu), pikturalno (slike) i fenomenalno (situacije sa upotrebom slike u odnosu na
refleksije sunca), i (c) propozicija je tehnicko pravilo internih meduzavisnosti strukturalnih odnosa unutar slike, kada je
izrazena diskurzivno ili je eksplicirana u triptihu ukazivanjem na faze realizacije slike, ona zadobija karakter nadgradnje

57 Iz kataloga Oktobar 72, Galerija SKC-a, Beograd, 1972, n.n.
58 Gergelj Urkom, Urkom, Galerija SKC-a, Beograd, 1977, n.n.
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slikarstva postajuci u refleksivnom smislu slikarstvo o slikarstvu. Urkom konstruise model medusloja ukazujuci na jedan
konkretan problem (stanje) svakog slikarskog dela, ali i kao mentalnu projekciju (zamisao) koju smesta izmedu podloge
i povrsine slike. On neprozirnost apstraktne slike, koja u svojoj plosnoj materijalnosti redukuje i negira iluzionizam
opticke dubine i zamisao trece reprezentativne dimenzije, narusava idejom medusloja i njegove ontoloske utemeljenosti.
Medusloj je istovremeno konkretisticka potvrda materijalne strukture apstraktne slike i poremecaj konzistentnosti
dvodimenzionalnosti ukazivanjem na ideju sloja, a to znaci dubine.

Povratak slikanju, na primer, u triptihu Beli medusloj ukazuje se kao paradoksalni korak (prodor) u paradigmu
slikarstva. Slika kao teorijski objekt u odredenom trenutku postignuca ispunjenja opticke celovitosti (samodovoljnosti da
bude autonomno umetnicko delo) odvaja se od teorijskih propozicija i autorefleksivnih intencija bivajuc¢i samodovoljna
(dovrsena, ispunjena i TU prisutna) po svojoj pojavnosti i izgledu. Slika postaje autonomni estetski objekt. Sada se
propozicije pojavljuju ili kao nesto Sto prethodi delu, ali za recepciju dela vise nije nuzno, ili kao jedan visak koji
naddeterminise delo.

U nekoliko serija slika*® koje je realizovao tokom 1980. godine Urkom ne razraduje vise sliku kao sliku, sliku kao
propoziciju ili sliku kao primer (izraz) mentalnog stanja, vec kao uzorak ili indeks kojim se reprezentuje slikarstvo kao
umetnost. Na primer, slike Indikativna propozicija XIV, Pod pravim uglom ili Objekt-transformacija | su sheme kojima
se slikarstvo redefinise i reinterpretira kao umetnost izraza, prikazivanja i prisustva. Na slici Objekt transformacija | se
razraduje indeksni odnos dva razli¢ita strukturalna (kompoziciona) sistema slikarstva kao umetnosti: (1) ikonickog znaka
kojim se markira pikturalno polje i (2) monohromnog pikturalnog primarnog polja slike kao mesta (TU prisustva mesta).
Odnos dva razlicita sistema, izrazajnog i reprezentativnog, sliku definiSe kao pikturalni metadiskurs o slikarstvu kao
umetnosti. Drugim rec¢ima, Urkom indeksira one ontoloske momente slikarstva koji pokazuju da je slikarstvo disciplina
koja poseduje sopstvene (unutrasnje) moci da proizvodi sebe kao umetnost i kao istoriju umetnosti.

59 Gera Urkom, katalog, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1980.
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ANALITICKO SLIKARSTVO: BORIS DEMUR

Tokom druge polovine sedamdesetih godina, u periodu analitickog rada, zamisao slikarsih procedura Boris De-
mur®® (1952) formalizuje do diskurzivnog shematizma. On opisuje procedure gradenja slike. Demur postavlja slikanje
i sliku kao proces i rezultat procesa u referentnoj relaciji sa postupkom. Postupak se definise kao slikanje, a u daljim
formalizacijama kao opsta aktivnost ¢injenja i postupanja. Posto je rad specifikacija etapa, sukcesivnih faza i kontinualnog
odvijanja cinjenja i postupanja, status Cinjenice Cini specifikaciju verodostojnom. Rad (slika ili tekst) specifikacija je
cinjenica. Njegov slikarski rad o specifikaciji ¢injenica je sama cCinjenica kojom se ta specifikacija demonstrira. Pokazuje
se tautoloski odnos slike, ¢injenice i autorefleksivne specifikacije ¢injenica u slici. U tekstu “Cinjenica”, koji se odnosi
na Sira interesovanja od interesovanja samo za slikarstvo, Demur definiSe autorefleksivni tautoloski model za koji se
zalaze:

rad sebe objasnjava jer je Cinjenica

¢injenica nije manipulativna

¢injenica nije ilustrativna

¢injenica nije iluzionisticka

¢injenica nije simbolicka

¢injenica = Cinjenica.®'

Navedena shema je za Demura smisaoni okvir istrazivanja uslova slikarstva posle konceptualne umetnosti. Bitna su tri
momenta:
(1) cinjenica je krajnja reduktivno dobijena instanca materijalnosti slikarstva koja se ne prikazuje ili simbolizira, ve¢
se otkriva u razlicitim slucajevima slikarskog rada,
(2) kada se redukuje do nivoa strukturiranja ¢injenica, slika postaje autorefleksivna, posto ne pokazuje nista drugo
do pojavnost slike kao ¢injenice, i
(3) semanticka i aksioloska vrednost slike koja je skup Cinjenica ostvaruje se time sto slika ne moze biti manipulisana
radom kulture, tj. ne moze biti znacenjski i aksioloski transformisana.

Tvrdenje da slika ne moze biti manipulisana treba shvatiti uslovno u smislu da ne moze biti lako manipulisana kao sto je
to sa slikama sloZenije hijerarhijske semanticke strukture koja je odvojena od cinjenicnosti pojavnosti slike. Naznacene
stavove Demur realizuje, odnosno, izvodi, iz radova ¢ija je struktura pokazna i demonstrativna. Na primer, crtez-tekst
Detalj (1976) izveden je tako Sto je sva povrsina papira A4 formata popunjena tekstom koga Cini jedna jedina rec detalj.
Rezultat je crtez Ciji gestalt nastaje objedinjenjem ispisanih verbalnih nizova. Na strukturalnom planu rec detalj je
cinjenicno detalj crteza i ona semanticki kaze da je detalj. Tautoloska relacija mesta reci u strukturi crteza (relacija
detalja sa celinom) i znacenja reci detalj grade demonstrativno-pokazni gestalt. Demur ukazuje na iskliznué¢e pisma
(écriture) u graficki znak i grafickog znaka u pokretanje pisma. U naznacenom okviru Demur je realizovao nekoliko serija
slika®? koje pokazuju proceduralnu shematiku svodenja istorijskog, predstavljackog, ekspresivnog ili konstruktivnog
kompleksa slikarstva na pojedinacne autorefleksivne izolacije strukture ¢injenica. Karakteristicno je da naslovi slika
i slike imaju odnos objekta i familije opisa koji se objektu pridodaju da bi objasnili strukturu i nacin konstituisanja
strukture slike: 44 poteza (1976), Struktura poteza u odnosu na segmentaciju plohe i Bojom nategnuto platno (1977),
Slikano na ukosenoj plohi (1978) itd. Demurov koncept slikarske autorefleksije treba shvatiti kao konceptualno, tehnicko
i pojavno trazenje moguce pozicije racionalnog delatnika u slikarstvu:

Generalna intencija ovakvog slikarskog radnog stava, htenje je za maksimiziranjem opsega slikarskog

misljenja, miSljenja o slikarstvu — poistovjecenog sa elementarnom (samoidentifikacijskom) slikarskom

praksom. 3

Racionalni delatnik razlaze slikarstvo do sheme relacionizma slike i odgovarajué¢ih formalnih opisa naspram culne
nemosti visokomodernistickih slikarskih produkcija od Pollocka do Ede Murtica. Drugostepeno formulisane relacije slike
i odgovarajucih formalnih opisa vode izricanju stava o slikarstvu. Stav o slikarstvu se opisuje verbalno ili slikarski na

60 Janka Vukmir (ed), Grupa $estorice autora, SCCA, Zagreb, 1998; Ivica Zupan, Boris Demur — Spiralni ciklus, Meandar, Zagreb, 1999.

61 Boris Demur, katalog Cinjenica, Galerija SKC-a, Beograd, 1977.

62 Jesa Denegri, “Boris Demur” (1979), iz: Prilozi za drugu liniju — kronika jednog kriticarskog zalaganja, Horetzky, Zagreb, 2003, str. 462—464.
63 Boris Demur, katalog, Studentski Centar, Zagreb, 1978, str. n.n.
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mestu slikarskog dela.Drugostepeni koncept stava o slikarstvu, vitgenstajnovski receno, vodi onome Sto se moze reci o
slici, iz slike i oko slike. Drugim recima, vodi dovrsenosti slike u konceptu slike i slikarstva:
Da bih ispitao medij slikarstva sluzim se slikarskim metodama. U to sam uvrstio provjere identiteta
upotrebljenog materijala, slikarskog instrumentarija i procesa slikanja. Poistovjec¢ivanjem funkcije
materijala sa njegovim karakterom dokinuta je iluzionisticka, simbolisticka i estetska funkcija da bi se
dobilo njeno istinito stanje. Takvim postupkom ustanovljen je identitet boje, odnosno identitet materijala.
Usmjerenje poteza vrseno je u zavisnosti od potrebe za raspoznavanjem fundamentalnih principa upotrebe
alata (kist) i materijala (boja). Naziv slikarskog rada funkcionira kao tumacenje izvedene operacije i
faktografija slikarske procedure.®

Demurov rad pokazuje da zamisao slikarstva kao dovrsenog sistema u konceptualizaciji ¢injenica discipline, predstavlja
jedan od karakteristicnih rezultata primene konceptualisticke autorefleksije na slikarske procedure. Autorefleksija
pomera paznju sa slike na proceduralni put do slike, a rekonstrukcija puta do slike vodi konceptu pojedinacne slike
-traga procesa, koji zatim moze biti uopsten do opste i apstraktne shematike koja zaokruzuje potencijalnu izrecivost
slike, slikarstva i umetnosti. Korisno je ukazati na uslovnu korespondenciju Wittgensteinovog dovrsenja filozofije u
Tractatusu® i Demurovog dovrsenja slikarstva. Dovrsenje se otkriva u obrtu od ¢ina kao proizvodnje filozofskog teksta ili
slike u ¢in preispitivanja cinjenja, gde proizvod (filozofski tekst ili slika slikarstva) postaju sredstvo ispitivanja platformi
i procedura (filozofije ili slikarstva). Autorefleksija, zato, vodi ka konceptualizaciji slikanja, slike i slikarstva kao procesa,
objekta/traga i istorijske institucije.

64 Boris Demur, katalog, Studentski Centar, Zagreb, 1978. str. n.n.
65 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-philosophicus, IP Veselin Maslesa, Svjetlost, Sarajevo, 1987, str. 25.

125



SLIKARSTVO KAO POLITIKA: GRUPA SUPPORT SURFACE
— MARC DEVADE | LOUIS CANE

Support Surface®® je francuska slikarska grupa usmerena analizi slikarstva kao prakse i institucije, te ka
proizvodnji primarnih (fundamentalnih, elementarnih, osnovnih, materijalnih) slikarskih dela.®” Njihova slikarska dela
ukazuju se kao pokazni simptomi granica politika i poetika modernizma i efekata modernistickog slikarstva. Grupa je
u epohi konceptualne umetnosti kao postslikarske ili vanslikarske prakse razvila opsesivno i fascinacijsko bavljenje
slikanjem, slikom i slikarstvom. To se odigravalo na kraju modernizma. Njihov rad je bio imanentna autokriticka analiza
i, povremeno, dekonstrukcija modernisti¢kog slikarstva u rasponu od francuskog poznog postimpresionizma i fovizma
do americkog apstraktnog ekspresionizma, akcionog slikarstva i slikarstva bojenog polja. Autokriticka analiza je bila
usmerena ka spoznavanju i ¢ulno-pikturalnom demonstriranju epistemologije modernistickog slikarstva. Dekonstrukcija
je bila usmerena ka decentriranju bitnih odrednica modernistickog slikarstva i njihovom imanentno slikarskom i teorijsko
-filozofskom raspravljanju.

Grupa Support Surface je prvi put javno nastupila 1970. i delovala je do 1971. godine. U grupi su saradivali slikari:
Andre-Pierre Arnal (1939), Vincent Bioulés (1938), Pierre Buraglio (1939), Marc Devade (1943—1984), Daniel Dezeuze
(1942), Noél Dolla (1945), Christian Jaccard (1939), Jean-Michel Meurice (1938), Bernard Pages (1940), Jean-Pierre
Pincemin (1944—2005), Francois Rouan (1943), Patric Saytour (1935), André Valensi (1947), Claude Viallat (1936), i dr. Na
kraju delovanja grupe i nakon prestanka grupe uspostavljen je kriticko-teorijski Casopis Peinture — Cahiers théoriques
(Slikarstvo — teorijske biljeZnice) koji su uredivali Devade i Louis Cane (1943).

Rad grupe odvijao se u okviru formalistickog i strukturalistickog slikarstva. Njihova polazista su u formalnoj
analizi povrsine, podloge, odnosa podloge i povrsine, okvira slike, Culne kompozicije, strukture, mesta slike u prostoru,
postupka slikanja i funkcije, tj. efekata slikarstva kao istorijske umetnicke i drustvene prakse. Slika je za grupu jedan
od indikatora programa koji se zasniva na: (1) slikarskoj materijalnoj raspravi moguénosti oznacavanja i ekspliciranja
prirode slikarstva, (2) politickoj, levicarski tumacenoj klasnoj borbi prenesenoj na prakse proizvodnje, razmene i
recepcije slikarstva, i (3) kritickom analitickom, marksistickom i psihoanalitickom teorijskom radu o slikarstvu i umetnosti
slikanja.

Formalisticko slikarstvo se ne uspostavlja kao originalna inovativna praksa otkri¢a novog u slikarstvu ili umetnosti,
nego kao dosledna i akribicka materijalisticka analiza prirode (pojavnosti, procedura, koncepata) slikarstva samim
slikarskim sredstvima i efektima slike u konkretnim kontekstima drustvenih borbi. Ovde materijalnost slikarstva oznacava
dva nivoa materijalistickog indeksiranja:

1) rad sa ociglednostima materijala slike (primarni ili mehanicisticki materijalizam), i
2) isticanje procesa, postupaka, procedura ili metoda slikanja kao materijalnih drustvenih institucionalnih i istorijskih
“praksi” (dijalekticki istorijski materijalizam®®).

Njihov rad karakterise okret od “stvaranja” ka “praksi”. Pojam “praksa” u slikarstvu grupa duguje teoreti¢aru umetnosti
Marcelinu Pleynetu. A, po Devadeu i Caneu:
On je prvi istakao da je slikarstvo drustvena praksa integrirana u sistem kapitalisticke proizvodnje (kao
roba za prodaju), kao dijalekticka praksa koja proizvodi efekte povijesno osnovane racionalne spoznaje,
i kao praksa biografskog subjekta koji posjeduje nesvjesno i instinkte koji se manifestiraju u njegovu
slikanju; nesvjesno i instinkte koje slikar mora slijediti ako Zeli izbjeci arhai¢ni infantilizam, narcizam,
fetiSizam i represiju.®

Na primer, Pincemin je postulirao da u slikarstvu ne postoje inovacije nego samo transformacije.” Rec je bila o traganju
za invarijantnim i varijantnim “situacijama” u modernistickom slikarstvu. Radio je serije slika sa valovitim limom ili
“umakanim” platnom u boju. Claude Villat je radio sa nezategnutim platnom na ramu. Platno je time “pocelo” da istice

66 Daniel Abadie (ed), Les années Supports—Surfaces dans les collections du Mnam, Centre Pompidou, Paris, 1998; Supports Surfaces, Presses
Universitaires de Saint-Etienne, 2000;

67 Marina Grzini¢, “Odnos izmedu posleratnog formalizma i francuskog apstraktnog slikarstva sedamdesetih”, Projeka(r)t br. 8—9, Novi Sad,
1997, str. 89—92.

68 Philipe Sollers, “Sur le matérialisme” i “Lénine et le matérialisme (extrait)”, Art-Press no. 9, Paris, 1974, str. 4—7.

69 Marc Devade, Louis Cane, “Avangarda danas”, Dometi br. 4—5, Rijeka, 1976, str. 84.

70 Elizabeth Theret, “Pincemin®, Les Nouvelles, 24—30. svibanj 1984, str. n.n.
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svoju materijalnost, da pokazuje efekte savitljive, nesavitljive, valovite ili ravne podloge koja postaje slika. Villat je,
takode, radio sa Sablonima koji su ga usmeravali ka ornamentici u tradiciji matisovske ornamentalne dekorativnosti
i ka anticipaciji takozvanog pattern paintinga: shematskog repetitivhog postminimalistickog slikarstva.” On je
konfrontirao odnos raskosne upotrebe boje i prividno formalne disciplinovane upotrebe ornamentalnog uredenja crteza
(strukture) slike. Vecina slikara grupe Support Surface je radila sa “mikro-jedinicama” izdvojenim iz razli¢itih, Cesto
neuporedivih, primera modernistickog slikarstva u rekonstruisanju novog pikturalnog prizora (Viallat, Pincemin, Rouan).
Njihovo slikarstvo karakterise odnos unutar pikturalnog ili, tek, materijalnog prostora slike i, zatim, odnos prostora
slike sa vanslikarskim konkretnim, apstraktnim ili arhitektoni¢nim prostorima ambijenta (Cane, Dezeuz). Kao da dolazi
do opsesivnog ponavljanja trenutka izlaska iz slike i ulaska u sliku, odnosno trenutka negiranja slikarstva i trenutka
fetiSizacije slikarstva.

Clanovi grupe Support Surface su zeleli da prekinu s avangardisti¢kim’? stavovima o stalnom i radikalnom napretku
u praksi koja prekoracuje slikanje, sliku i slikarstvo. Oni se sasvim jasno distanciraju od novog realizma i njihovih
fascinacija objektom, te od konceptualisticke grupe BMPT i njihovih kretanja izvan slikarstva u polje kulturalnih funkcija.
Retoricki naglaseni i egzistencijalno potvrdeni interes Grupe Support Surface za ishodiSta modernistickog slikarstva je
u kritickoj i materijalistickoj reakciji na antislikarske i prividno idealisticke strategije/taktike konceptualne umetnosti.
Vincente Biouleés je takav stav ili ose¢aj zudnje za slikanjem, slikom i slikarstvom eksplicirao slede¢im recima:

Ja se, istinu govoredi, posteno namucim pokusavajuc¢i da naslikam ono Sto daje smisao mom Zivotu i

pogledu koji upucujem svemu onome Sto me okruzuje. Ono $to je na mene imalo tako velik uticaj, sve

te “reference” koje se mogu videti na mojim slikama, postalo je razlogom mog postojanja. Slikari moje

generacije u jednom su se trenutku okrenuli od slikarstva koje su poceli voleti, a neki su ga ¢ak i zamrzeli.

Mislio sam da moram postupiti poput njih. A onda sam shvatio da ja to ne mogu. Morao sam da priznam da

me slikarstvo nije nikad razocaralo i slikaju¢i danas zelim to javno priznati.”?

Slikarstvo se, zato, vidi i kao podrucje opsesija, fantazija, pristajanja na slikanje i, svakako, prisvajanja efekata
vidljivosti, manuelnosti, telesnosti, spoljasnjosti, seksualnosti itd. Slikarstvo i slikanje se pokazuju kao neka vrsta prave
perverzije,” a to znaci besmislenog i sveprisutnog usredsredenja na samo uzivanje koje pretvara prijatnost gledanja i
dodira (pleasure) u ekstazu/orgazam (jouissance) potencijalnog tela. Oni su u delanju koje vodi ka manuelnom i telesnom
investiranju u sliku i delanju koje vodi ka potpunoj culnosti. U prisvajanju i ozivljavanju slike otkrili su smisao modernosti,
zamaha modernistickog slikarstva. Slikanje i gledanje se povezuju u zapleteni Cvor uzivanja kojim se prisvaja “zamrznuti
trenutak” ili trag dogadaja. Slika je istovremeno otpadak ili ostatak od dogadaja Zivota. Zato je tako dragocena, jer
svedocCi o “sreci slikara” koja je vezana za dogadaj slikarstva, a to je uzivanje u procesu slikanja. Devade i Cane opisuju
svoja inetresovanja za americko modernisticko slikarstvo Pollocka, Rothkoa, Newmana, Louisa i dr. re¢ima:

Zapravo, otkri¢e ovih slikara nije bilo izvrseno prekono¢. Ono je bilo dio sheme povijesnog povratka,

osnovane na povijesnom materijalizmu, nasuprot opce tendencije prema kojoj slikarstvo pada s neba, a

slikar se smjesta izvan povijesti. Staza koja nas je dovela do americkog slikarstva pocinje sa Cézanneom

(raskid sa zapadnim pikturalnim kodom naslijedenim iz renesanse: naucna perspektiva), zatim se nastavlja

preko Matissea, Mondriana, Malevica i ruske avangarde, Albersa i Bauhausa, te kulminira u dva suprotna

pola (Pollock i Newman) i rezu koji su oni stvorili u SAD.”

Time je naznacena direktna konfrontacija diSanovskom okretu” izvan slikarstva i analitickom nominalizmu recepcija
Duchampovog rada u neodadi i konceptualnoj umetnosti. Slikarstvo grupe Support Surface, a pre svega Devadea i
Canea, razvija se od kompozicijskih resenja francuske modernisticke slikarske tradicije zasnovane na kompozicionim i
koloristickim inovacijama Cézannea i Matissea, te ameri¢kog apstraktnog ekspresionizma (Pollock, Rothko, Newman i
Motherwell), ¢ija su dela istrazivali, slikarski simulirali, citirali i radikalizovali, do formalne osnove pogodne za teorijski
i politicki pikturalni i verbalni govor o slikarstvu u srediStu klasne borbe. Louis Cane ukazuje na slikarsko is¢itavanje
Pollockovog slikarstva:

U svom sam radu upoznao jedan nacin nanosenja boje koji moZe podsecati na Pollockov, iz cega bi se moglo

zakljuciti da sam u jednom trenutku svog slikarskog zivota uzivao u stanovitom mimetizmu u odnosu na

Rothkov nacin nanosenja boje u finim postepenim prelazima. Upoznao sam i Newmanov nacin, preko crnih

71 Claude Viallat, Espace fortant de France, Séte, 1993.

72 Marc Devade, Louis Cane, “Avangarda danas”, Dometi br. 4—5, Rijeka, 1976, str. 82.

73 Vincent Bioules, iz kataloga Vincent Bioulés, Galerie d’Art Contemporain des Musées de Nice, Nice, 1984, n.n.

74 Roland Barthes, “Oposition pleasure/jouissance” i “Perversion”, u: “Vocabulary”, iz: “Polysexuality” (temat), Semiotext(e), New York, 1981,
str. 205—206 i 206—207.

75 Marc Devade, Louis Cane, “Avangarda danas”, Dometi br. 4-5, Rijeka, 1976, str. 82.

76 Martha Buskrik, Mignon Nixon (eds), The Duchamp Effect, The MIT Press, Cambridge, 1996.
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platna, na primer, ili preko nekih platna iz Beauborga, i tako joS mnoge druge slikare. Govorim dakle o
odredenoj kolicini iskustava sposobnih da prepoznaju “hromatizovane” seksualnosti, da prepoznaju odnose
prema slikarskom jeziku, prema onome Sto je u njemu bitno... Naime, ucinak ozivljavanja.

Da. dopustio sam sebi da isprobam nekoliko nacina nanosSenja boje, obogatio sam se mnogostrukim
iskustvima, mnogostrukim ucincima, jer ono $to me zanima, na toj razini, to je da ukazem na jedan
slozeniji “pikturalni jezik” nego Sto je onaj koji se mozZe nazreti kroz monotipski pikturalni jezik kakav
je na primjer Pollockovo slikarstvo. Na naslikanu “seksualnost” za koju bismo mogli pomisliti da kroz svoj
umetnicki odsjaj gura temu prema jednom izricanju, jednom izricanju “u neobradenom stanju” ... dok
kultura, ipak ... Ukratko ono Sto me zanima, to je da unesem razli¢itosti, razli¢ita raspolozenja, razliCite
osecaje, razlicite senzibilnosti itd. A da bih mogao tako rasélanjavati nacine nanosenja boje potrebno je,
to mi govori moje iskustvo suvremenog slikara, upoznati druge stilove; napokon stilove Amerikanaca iz
pedesetih i Sezdesetih godina. Proci kroz to da biste se koristili mimetizmom i da biste, ako hocete, na neki
nacin proizveli trenutak iznenadenja kad jednog jutra shvatite da viSe ne nanosite boju kao Rothko, kao
Newman ili kao Pollock, ve¢ na nacin povecan za sve njih i za joS nesto vise. Proci kroz sve to, rekao bih,
da bi se mirne duse stiglo do Cézannea, Matissea, Picassa. Stvarna vrednost modernog slikarstva odigrat
ce se pre svega s njima.”’

Ukazuje se na povratak iskustvu slikanja koje treba da ozivi sliku i time slikarstvo. Iskustvo je neka vrsta akumulacije
ponavljanja procedura modernistickih slikara i akumulacije atmosfere njihovog uvodenja u svet boje i oblika. U
prakti¢nom smislu to je znacilo da se slika ras¢lanjuje na podlogu, povrsinu, okvir, teksturu, nanos boje, odnos slike kao
povrsine i predmeta s ambijentom izlaganja ili slikarske intervencije, te da se, zatim, reciklira do novog dela. Povrsinom
slike kao prostorom interveniranja, slikanja ili prekrivanja radili su Dezeuze, Pagés, Saytour, Viallat. Operacije (gestovi,
cinovi, izvodenja) bojom su istrazivali Arnal, Bioulées, Devade, Dolla, Pincemin, Valensi. Kasniji razvoj je clanove grupe
vodio pattern slikarstvu kao novoj postmodernoj dekorativnosti. Ali, to znaci i doci do onog bitnog za slikarstvo. Zato su
clanovi grupe Support Surface, a pre svega Devade i Cane, zasnovali jedan direktni slikarski fundamentalizam. To znaci
kretanje pravo ka slici koja je prag u slikarstvo unutar istorijskih drustvenih konfrontacija.

Teorija grupe Support Surface kretala se izmedu primarnih i sekundarnih pozivanja na lingvistiku, marksizam i
psihoanalizu i traganja za samim slikarstvom kao praksom proizvodnje specificne objektne realnosti. Njihovim radom je
suocCeno formalno-materijalno umece, politicka kritika, teorijsko znanje i erotsko uzivanje u slikarskim produkcijama.
Slikarev rad je postao neka vrsta trosenja u frojdovskom smislu, viden s pozicije uzivanja. Uzivanje u boji, uzivanje u
namazu, uzivanje u vlaznosti povrsine ili glatkoci, odnosno rapavosti osusenog namaza, tj. uzivanje u povrsini slike koja
je istovremeno metafora koze i ekrana za pogled: ekran i/ili erogena zona. Slikarsko delo je postavljeno kao putokaz
ili indeksni pokazatelj proizvodnji i njenim procesima od konkretne geste, preko ideoloskog zaslona, do oslobodenja
uzivanja.

Devadeov’® neobicni slikarski rad sa malim promenama u slici i velikim skokovima u miSljenju, pa i reagovanju na
sliku, moze da se Cita kao jedan od najznacajnijih poduhvata francuske posleratne umetnosti. Devade je po obrazovanju
bio filozof, a u slikarstvu samouk. Bio je ¢lan grupe Support Surface od osnivanja. Sa Louisom Caneom bio je vlasnik
i urednik Casopisa Peinture, Cahiers theoriques koji je izlazio do njegove smrti. Saradivao je i bio veoma teorijsko
-politicki blizak sa autorima okupljenim oko tada vodeceg strukturalistickog i poststrukturalistickog ¢asopisa Tel Quel.”
Devade je atmosferu nastanka casopisa opisao slede¢im rec¢ima:

Od prve izlozbe grupe Support Surface u Musée d’art Moderne de la Ville de Paris (ABC: Art, Research,

Confrontation) u septembru 1970, kada je prvi broj revije Peinture — Cahiers théoriques bio izdan, sve

do zadnjeg nastupanja na pariskom Biennalu septembra 1971. zaredali su se odlasci i iskljucenja. Prvi je

bio Claude Viallat koji uprkos znacajnoj slikarskoj praksi nije podrzavao politicke ideje grupe. Njega su

slijedili Saytour i Valensi koji su razvili jednu mehanicisticko-materijalisticku koncepciju, sto je dovelo

do njihova napustanja grupe iz politickih razloga. Toj trojici umjetnika pridruzili su se Arnal i Pincemin,

dok su Bioules, Dezeuze, Devade i Cane oformili urednistvo Peinture. Tokom 1972, prva dvojica su dali

ostavke zbog politickog neslaganja. Upravo u to vrijeme mi smo se odvojili od revizionisticke francuske

“komunisticke” partije i zapoceli s podrzavanjem i prevodenjem Mao Ce Tungovih misli u nasoj politickoj i

ideoloskoj borbi u podrucju slikarstva. &

77 Louis Cane, razgovor sa Camille Saint-Jacques, katalog izlozbe, Foundation Maeght, Saint-Paul-deVence, 1983, str. n.n.

78 Marc Devade, Ecrits théoriques 1, Lettres Modernes, Paris, 1989; Camille Saint-Jacques, Marc Devade peintre théoricien, Lettres Modernes, Paris,
1986; Misko Suvakovi¢, “Marc Devade (1943—1984) — Slikarstvo je nemo”, Moment br. 9, Beograd, 1988, str. 7—10.

79 Patrick Ffrench, The Time of Theory. A History of Tel Quel (1960—1983), Clarendon Press, Oxford, 1995.

80 Marc Devade, Louis Cane, “Avangarda danas”, Dometi br. 4-5, Rijeka, 1976, str. 83.
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Devade i Cane su teorijsko delovanje u slikarstvu i o njemu razvili u ¢asopisu Peinture — Cahiers théoriques:

(1) u prvoj fazi njihova razmatranja zasnivala su se na revolucionarnoj promaoistickoj teoretizaciji slikarske prakse,
odnosno na spoznaji uloge slikarstva kao revolucionarnog instrumenta transformacije modernisticke kulture
formalistickim eksperimentima u bojenom polju slike (rane sedamdesete godine),

(2) udrugoj fazi njihova razmatranja su se zasnivala na intertekstualnoj i interslikovnoj analizi slikarstva ukazivanjem
na modele americkog apstraktnog ekspresionizma, tradicionalnog kineskog slikarstva i semioloskog citanja
kompozicijskih modela evropskog tradicionalnog — srednjovekovnog, renesansnog — slikarstva (druga polovina
sedamdesetih) i

(3) u trecoj fazi rasprave su bile usmerene psihoanaliti¢koj teoriji subjekta slikarstva (uzivanje u slikanju, erotske
metaforizacije obojenog slikovnog polja, drama slikarskog gesta, proizvodnja pikturalnog znacenja, Zelja, nagon,
upis, dodir, erogenost povrsine), tj. ukazivali su na obrat od slikarstva kao “likovnog govora” u slikarstvu u
subjektivni dozivljaj slikarstva kao slikarevog culnog, jezickog i erotskog tela (kraj sedamdesetih i rane osamdesete
godine).

Devade je u marksistickoj fazi trazio da se slikarstvo redefinise kao revolucionarna borba unutar klasne borbe.
Ta borba nije vezana samo za izmene slikarskog jezika nego je usmerena na to da se slikarski rad prenese iz podrucja
manualnog rada u podrucje spoznaje: filozofije, politike i teorije. S druge strane, buduci da je slikarstvo “nemo”,
mora se uloziti poseban napor da se ono oportuno ne uklopi u nadgradnju drustva (kulturu) nego da ostane teorijsko
-prakticni otpor gradanskoj kulturi i njenim mehanizmima integracije. Slikarstvo mora ostati revolucionarna proizvodnja
u borbi izmedu idealizma i dijalektickog materijalizma. Zatim, dolazi do istrazivanja formalnih poredaka slikarstva i
slikarskih referenci prema znacenju, smislu i vrednosti istorijskih uloga slikarstva kao umetnosti i drustvene prakse.
Prema Devadeu slikarstvo je skup skretanja, pomaka u odnosu na krute zakone kojima je obelezena Zivotna napetost, tj.
slikara odreduje transgresija u odnosu na zakone, heterogena produkcija u odnosu na homogeni zakon. Slikarstvo, zato,
nije izraz-reprodukcija jednog cvrstog “ja” kao izvora stvaranja, nego je proces heterogenog subjekta, Sto znaci da je
posledica odnosa subjekta kao teksta prema istoriji drustva i slikarstva kao drustvene istorijske prakse:

Slikarstvo moZe i mora da nastavi borbu za izmenu svog jezika, ali glavna bitka nije u tome da se predmeti

ucine “revolucionarnim” (to oni ne mogu da budu sami po sebi, nego to postaju tek artikulacijom u jedan

revolucionarni govor). Osnovni cilj je da se bitka prenese na podrucje saznanja, na podrucje filozofije, teorije

i politike: glavna borba jeste borba izmedu dijalektickog materijalizma kao oruda proletarijata i idealizma

kao zastitnika interesa burZoazije, koje je slikarstvo pocelo da koci, posto je prethodno bilo fascinirano

sopstvenim drustvenim uspehom, osenceno time sto je rizikovalo da svojom sopstvenom produkcijom bude

fetiSizirano. Borba, dakle, treba da se vodi na dva fronta: s jedne strane, protiv ponovnog zadobijanja

ideolosko-ekonomskog monopola kapitalistickog trzista na galerije, muzeje i Stampu, a, s druge strane,

protiv marginalnog umnozavanja hektoplazme cistog slikarstva, koje pomaze da se vladajuéa burzoaska

ideologija i dalje Siri. Idealizam je ovde premazan pomodnim lakom da bi se ostvarili novi profiti. Treba

voditi temeljnu borbu, negativnu, Ciji bi pozitivni efekat bio razvijanje, na tom istom terenu korenito

novog prevratnickog rada.®

Drugim recima, kako je slikarstvo nemo, opasnost je u tome $to ono moze da ostane slepo za celokupnu klasnu borbu,
nacionalnu kao i internacionalnu, prelazeci u superstrukture (“umetnost”, “filozofija”), dok cilj slikarstva, kako naglasava
Devade, treba da bude ideoloska, dakle, politicka borba izmedu dve klasne ideologije: idealizma i dijalektickog
materijalizma.

Takode, Devade i Cane postavljaju slikarskim sredstvima “pitanja” o naslikanoj seksualnosti unosenjem razlika
(boja, tonova, toplina, gesti, planova) u materijalno polje za pogled. Rec je o logici ili ekonomiji uzivanja u slikanju
i u recepciji slike. Devadeov i Caneov kasni teorijski rad anticipira bitne pretpostavke postmodernisticke®? teorije i
prakse slikarstva osamdesetih, ukazujuci na to da je slikarstvo slikarska interpretativna i eklekticno orijentisana praksa
produkovanja materijalnih znacenja. Tvrdnja da je slikarstvo interpretativna i eklekticno orijentisana praksa znaci da
oni teze otvaranju slikarstva nesvesnom, a nesvesno®® je za njih strukturirano kao jezik i to jezik slikarstva, koji se
preliva (kao sSto se boja®* preliva) gestom i nanosima boje do tela slike koje nije telo ve¢ “objekt” ili, tacnije, oblikovano
mesto opsesija, tj. figura:

81 Marc Devade, “Beleska o ideolosko-politickoj situaciji u slikarstvu” (Peinture 8/9, 1974), Ideje br. 6, Beograd, 1979, str. 126.
82 Catherine Millet (ed), Baroques 81, ARC Musee d’Art Moderne de la Ville de Paris, 1981

83 Zak Lakan, “Instanca pisma u nesvesnom ili razum od Frojda naovamo”, iz: Spisi (izbor), Prosveta, Beograd, 1983, str. 153.
84 Marc Devde, “Plongée dans la coleur®, Art-Press no. 9, Paris, 1974, str. 12—13.
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Kazem vam, kad je slikarstvo u pitanju, nema tekstualnog odnosa nego seksualne opsesije koje reaguju
na svaki pokret Cetkice. lzmedu jedinstvenog poteza Cetkice i rec¢i nema odnosa i u meri tog ne-odnosa,
otpora gesta jeziku, gest postaje najnapadniji. Sto je slika bliza istini svog gesta tim je povod najkrupnijim
re¢ima. Od gesta do okotrena slikanja ona ¢e proci vreme: vreme znanja i linearne istorije koja izbacuje
slikara. Od gesta do svih reci, slikar igra gubeci; slikar se gubi u otkrivanju gesta koji opstaje, koji traje. U
osiromasenju gesta on postaje ime, smrt.®

Devade je strategiju slikarstva i taktiku slikanja postavio kao postupak prolazenja i, ces¢e, prelaZenja preko problema i
kontradikcija teorije i prakse slikanja:
Prostor slikarstva nije osvezavajuca iluzija, ogledalo jedne samosvojne stvarnosti, njegov je predmet
spoznaje stvarnost sukoba, stvarnost same proturjecnosti koja ¢ini odraz, to jest kruzno gibanje, odlazenje
i dolazenje samog odraza izmedu materije i spoznaje.

Slikarski prostor odrazava materiju i temu koju ona proizvodi. Poredak pikturalnog materijala samo je prelazno stanje,
potrebno da bi jedno stanje preslo u drugo, tj. slikarska materija u materiju misljenja. Platna su instrument u, za
Devadea, sasvim razli¢itim borbama: za slikarsko delo usred drustva, za klasnu borbu unutar umetnosti slikanja, za
uzivanje u podrucju trosecih seksualnosti. U svim tim instrumentalizacijama i instrumentalnim izvodenjima konkretne
slike tu i tada odvija se proces na kome su i Devade i Cane insistirali, a to je postavljanje subjekta i njegovog odredujuceg
odnosa prema istoriji. Istorija je videna kao horizont potencijalnosti preobrazaja pikturalnosti u “ja” koje ¢e da govori
o nemosti slike. Rec je o “jastvu” na mestu otpora svakom govoru a to znaci culnoj pojavnosti slike. Dijalektika otpora
govoru koji proizvode slikanje® i slika i govora koji svaku sliku situira u epistemu slikarstva u istoriji jeste sredisnji
problem njihovog rada.

”»

85 Marc Devade, “Slikarstvo ..., izblize” (Peinture 14/15, 1979), iz: Zoran Beli¢, Dubravka Duri¢, Misko Suvakovi¢ (eds), “Analiza — tekstualnost
— fenomenologija i vizuelne umetnosti” (temat), Mentalni prostor br. 4. SKC, Beograd, 1987, str. 87—90.

86 Marc Devade, “Passages, programme théorique et graphikue”, katalog izloZzbe Marc Devade, Galerie Templon, Paris, 1974, str. n.n.

87 “Marc Devade interview par Catherine Millet“, Art-Press no. 9, Paris, 1974, str. 13—17; Marc Pierret, “Les quintuplés de Louis Cane“, Art-Press no.
67, Paris, 1983, str. 27.
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FUNDAMENTALNO SLIKARSTVO | ISTRAZIVANJE PIKTURALNOG POLJA
U SLOVENIJI

U slovenackom slikarstvu, posle prestanka delovanja konceptualisticke grupe OHO (1965—1971), dolazi do
postupnog i sporog zapocinjanja istrazivanja formalnih, fundamentalnih ili primarnih procedura slikarskih produkcija.
Ukazuju se prakse sasvim razli¢itih individualnih pozicija: povratka slikarstvu Andraza Salamuna (1947), zasnivanja
slikarstva Tugomira Susnika (1948), autokritike slikarstva Save Valentin¢ica (1950), istrazivanja fenomena boje u slikarst-
vu Gustava Gnamusa (1941), rekonstruisanja potencijalnosti kompozicije slike Tome Podgornika (1949), problemati-
zovanja kanona modernizma Zarka Vrezeca (1950), intelektualnog nadilaZenja koncepata modernosti Sergeja Kapusa
(1950), izvodenja potencijalnosti interpikturalnosti i intertekstualnosti slikarstva Bojana Goreneca (1956) i razaranja
kontinuuma plohe modernisticke slike Tanje Spenko (1956). Atmosfera sredine sedamdesetih odredena je u velikoj meri
dovrsenos¢u konceptualne umetnosti, sveprisutnoscu tada vec zastarelog umerenog modernizma, jakim intelektualnim
nabojem teoreticara, sociologa i filozofa koji oko ¢asopisa Problemi Razprave razvijaju poststrukturalisticku i, zatim,
naspram poststrukturalisticke teorije lakanovsku teorijsku psihoanalizu. Po Tomazu Brejcu:

Vrijeme izmedu 1975. i 1978. u slovenskom slikarstvu znaci nekakvo sazimanje interesa za osnovne elemente

i ucinke slikarske prakse i njene teorijske nadgradnje. U starijoj generaciji, kod Jemca, primecujemo

nove analize slikovnoga prostora koji od naglaseno iluzionisti¢kih posize u mentalna opredeljenja; Gnamus

istrazuje sublimni svijet boje i njene osnovne komponente, dok se skupina mladih umjetnika, na primer

Tomo Podgornik, Andrej Trobentar, Sergej Kapus, France Gruden, Zare Vrezec, a u zadnje vrijeme i Marija

Rus, Lojze Logar, Pavle Ucakar, da navedemo samo nekolicinu, ne bavi “apstrakcijom” vec ih vise zanima

upravo suprotan proces, proces hipostaziranja internih predodzbi koje sve pripadaju mediju slikarstva, krecu

se unutar njegovih povijesnih i teorijskih konstituanti, a ipak ni u ¢emu ne zatvaraju put individualnome

senzibilitetu i istrazivanju.®

Novo slikarstvo je vodilo ka istrazivanju i analizi bitnih materijalnih osnova slike kao Sto su podloga, povrsina, pikturalni
sloj ili nanos, boja, figura, odnosno postupak, procedura i praksa slikanja (Andraz Salamun, Tugomir Susnik, Savo
Valentincic), predocavanju modernistickih granica forme/strukture, boje/svetlosti, figure/tela/pogleda (Gustav Gnamus,
Tomo Podgornik, Zarko Vrezec), ali i modela koji su se mogli podvesti pod poststrukturalisticke, a pre svega lakanovske
modele interpretacije slike kao objekta u polju pogleda subjekta (Sergej Kapus, Bojan Gorenec, Tanja Spenko). Bila su
to, pre svega, materijalisticka fundamentalna pitanja o odnosu slike i tela (Salamun), pogleda i povrsine u polju u¢enog
istoricistickog diskursa (Kapus, Gorenec), objekta i razarajuce Zelje (Spenko), pikturalne predstave i svetlosnog tela
(Gnamus), ekrana kao racionalizovanog oprimerenog fantazma (Valentincic), Zelje za slikanjem (Su$nik) i odnosa slike
kao povrsine i njenih optickih, vizuelnih i likovnih efekata (Podgornik, Vrezec). Ovim je ostvarena mogucnost da se
napravi obrt iz formalne analize doslovnog tautolo3kog dela u eklekti¢nu fikcionalnu pikturalnu strukturu slike (Susnik,
Kapus, Gorenec) kao kompleksnog pikturalnog teksta zasnovanog na mnogostrukostima izraza ili predstava. Lakanovska
teorijska psihoanaliza posluzila je za iniciranja okreta iz racionalnog znanja o doslovno prisutnoj pikturalnosti (razlici
podloge i povrsine) u znanje o produktivnim prikazivackim (representational) mocima pikturalne materije u odnosu na
nesvesno koje je vec strukturirano kao jezik (figura, poredak figura).

Primeri i procedure slikanja nisu bili analiticki u smislu ociglednog postignuca pikturalne doslovnosti, tautologije
i redukcije prizora na materijalnu osnovu (oznacenu podlogu), sem u retkim i ranim primerima Susnikovog (slike Bez
naziva sa izlozbe u Galeriji Doma omladine u Beogradu, 1976) i Valentincicevog (Bez naziva iz 1976. ili 1979) slikarstva.
Vecina dela slovenackih slikara iz druge polovine sedamdesetih ima karakter primarnog slikarstva jer tezi redukciji
slozenog prizora na formalni skelet kompozicije ili strukture ili Culne pojave. Preobrazaj pikturalnog culnim jedna je od
opsesivnih tema ovog slikarstva. Vecina njihovih slikarskih dela se moze imenovati terminom fundamentalno slikarstvo
jer je vodena intencionalnim uzivljavanjem u bitna slikarska i teorijska pitanja o ontologiji same slike: sta je slika i pod
kojim uslovima slika ulazi u mnogostrukost odnosa sa telom slikara i posmatraca u istorijskom ili bezistorijskom prostoru
slikarstva.

Susnik je ispitivao sa modifikacijama njumanovski ili polokovski repertoar minimalnog materijalnog poretka plohe
slike i maksimalnog metafori¢nog preobrata pikturalnosti u emocionalno, simboli¢ko, alegorijsko ili sublimno dejstvo na

p2l)

88 Tomaz Brejc, “Susnik Salamun Valentin&i¢”, iz: Primjeri primarnog I analiti¢kog slikarstva u Jugoslaviji 1974—1980., Galerija likovnih umjetnosti,
Osijek, 1982.
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gledaoca. Gnamus je izvodio slozene postrotkovske artikulacije gustine/zasi¢enja slikanog bojenog polja. Salamun je
prolazio kroz pararitualno upisivanje tragova, naslojavanje tragova, na plohi slikarstva kao plohi izvodenja doslovnog tu
-i-sada bihevioralnog ¢ina. Podgornik je u delu Bez naslova (1977) tragao za nultim stupnjem slikarskog pisma (écriture)
koje ¢e pokrenuti potencijalnost artificijelnog prizora, drugim re¢ima, on je istrazivao taj ograniceni i gotovo nemogudi
trenutak radanja pikturalne kompozicije. ValentinCiC je ekranski karakter slike slikarstva sveo na samu materijalnu
tvrdu ili meku podlogu, koja vi$e nije samo podloga, ali nije jo$ ni ekranska predstava. Tanja Spenko je radila na
dekonstrukcijama plohe, preobrazavajuc¢i modernisticki centriranu konzistentnost povrsine slike u dogadaj razlaganja
(paranja, ili metaforic¢no: kastracije) tkanja tvari u ramu (Velika slika, 1979). Kod Kapusa se otkriva izmedu 1975. i 1981.
kljuéni obrt od umereno—modernistickog izvodenja vitalnog pikturalnog prizora (Svetisc¢e, 1975) u postformalisticki
princip eksplikacije kompozicionog postupka (Dopolnitev pravila, 1981) koji ¢e obecati moguénost istrazivanja paradoksa
pikturalne fikcionalizacije® i defikcionalizacije (Aquarium, 1987) u postmodernoj. Istrazivanje slikarske prakse kojom
se stvara (konstruise, izvodi, pravi) nestabilni odnos fikcionalnog-nefikcionalnog i iluzionistickog-neiluzionistickog je
svojstven za istrazivanja Sergeja Kapusa i Bojana Goreneca. Gorenec je dosledno istrazivao teorijske potencijalnosti
pikturalnog i pikturalno-objektnog pokretanja transparentnosti i netransparentnosti slikarskog medija kao fenomena
(materijalno-culna pojavnost slike), koncepta (slozeni odnos ideje i realizacije), interteksta (upijanje tekstova slikarstva
u jednoj slici i jednog slikovnog efekta u slikarstvu i kulturi) i istorijske institucije (odnos slike i istorije slikarstva
premestanjem pikturalnih tragova). Gorenec je rad razvijao od fundamentalno postavljenih slika-kao-konstruisanih
objekata (Rdeca, 1982. ili Razpenjanje, 1982), preko fikcionalno-nefikcionalno izvedenih pikturalnih prizora (Slika se
gleda v oceh drugih, 1987) do prezentacije tragova pikturalnih narativa (Himni¢na antropometrija, 1997). Zato je
fundamentalno slikarstvo u slovenackim uslovima imalo Cetiri karakteristi¢na razvojna aspekta:

(@) imanentnu slikarsku kritiku egzistencijalistickog vitalistickog i organicistickog umerenog modernizma,
karakteristicnog za socijalisticki estetizam pedesetih i Sezdesetih godina XX veka,

(b) prevladanje estetike c¢utanja konceptualne umetnosti radikalizacijom visokomodernistickih procedura americkog
slikarstva od postslikarske apstrakcije do analitickog slikarstva i primenama rezultata francuskog poznog
modernistic¢kog ili proto-postmodernisti¢kog slikarstva (Marc Devade, Louis Cane, Claude Viallat) kroz pikturalno/
ideoloske problematizacije i provokacije idealiteta modernosti od Matisseovog sistema do Newmanovog i
Rothkovog bojenog polja ili Stellinog obrta slikarske plohe u sliku-objekt,

(c) bitna dekonstruktivisticka relativizacija odnosa margine i centra unutar binarnih parova slika—neslika,
figuracija—apstrakcija, formalno—vitalno, vizuelno—konceptualno, opticko—hapticko, izrazajno-reprezentativno,
iluzionisticko—antiiluzionisticko itd.., i

(d) slikarsko, ali kao psihoanaliticko uspostavljanje analize potencijalnih odnosa govora (parole) pogleda-tela-plohe u
rekonstrukcijama fantazma, tj. fantazmatskog podupiranja subjekta.

Po Tomazu Brejcu, novije slovensko slikarstvo je zasnovano na procedurama koje se zaustavljaju u slici.®® | to
zaustavljanje bihevioralnih i konceptualnih procedura istrazivanja umetnosti u konkretnoj pojedinacnoj slici ili seriji
slika (na primer, Susnikove Slike izlagane u Galeriji Doma omladine u Beogradu 1976. ili monohromne ili postmonohromne
slike Save Valentincica iz kasnih sedamdesetih ili Ghnamusove guste monohromije boje iz sedamdesetih) cini njihovo
slikarstvo formalistickim. Njihovo slikarstvo nije formalisticko zato Sto obnavlja idealitet forme ili Sto racionalizuje logiku
doslednog izvodenja sintaksickog gradenja pikturalne strukture, ve¢ zato Sto pojedinacnu sliku iz slikarstva postavlja kao
telesnu (Salamun), konceptualnu (Sudnik), vizuelnu (Gnamus), analiticku (Valentin¢i¢), fantazmatsku (Gorenec, Kapus,
Spenko) i institucionalnu (Podgornik, Vrezec) granicu istrazivanja umetnosti. Slika kao granica umetnosti jeste njihov
bitni problem.

Fundamentalno slikarstvo druge polovine sedamdesetih je istovremeno i otvaranje potencijalnosti i mnogostrukosti
heterogene i eklekticne postmoderne ranih osamdesetih godina. Formalizam fundamentalnog slikarstva i antiformalizam
eklekticnog postmodernizma povezani su u istrazivanju (fundamentalno) i produkovanju (postmoderno) horizonta
vizualizacije. Po Sergeju Kapusu, ta se kriticna i prelomna veza fundamentalno—postmoderno da videti analogijama
slika i tela iz koje se rada funkcija i efekti pogleda.® Time Kapus dovodi u medu(-ne-)odnos sliku-i-telo (sliku kao telo)
prema nadredenim igrama gospodara (razuma, metajezika, okulocentrizma). Pri tome, Kapusov strukturalizam nije
stilski strukturalizam (neokonstruktivizam, minimalna umetnost, primarno slikarstvo). To je analiticki strukturalizam (u
smislu istorije analitickog kubizma). Slikar iza privida kompozicije na plohi slike otkriva strukturalne pomake (iskliznuca)
izmedu pogleda i tela u obrtu doslovnog u fikcionalno na pikturalnoj plohi kao ekranu (zaslonu koji zaustavlja pogled
i povrsini na kojoj se generiSe slika). Kapus istiCe obrte materijalnih nosilaca fikcionalnog u opticki doZivljaj moguceg

89 Jure Detela, “Aquarium”, iz kataloga Sergej Kapus: Slike, Moderna galerija, Ljubljana, 2002.
90 Tomaz Brejc, “Aspekti novijeg slovenskog slikarstva”, iz: Novije slovensko slikarstvo, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1978, n.n.
91 Sergej Kapus, “Tkivo podobe”, iz kataloga Sergej Kapus — Slike 1973—87, Obalne galerije, Piran, 1987. str. n.n.
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Sergej Kapus, U ogledalu, 1991.



smisla slike. Slike pokazuju paradoks istovremenog pikturalnog provociranja apstraktno-konceptualnog strukturiranja
plohe (ciljno postignuce forme) i Culnog komponovanja predstave stvarnog ili fikcionalnog prizora. | ovim pikturalno
konceptualnim ¢vorom bila je anticipirana potencijalnost pozicija unutar slikarstva koje ¢e voditi ka dekonstrukciji
racionalnog delatnika (slikara) u podrucje dekonstrukcije jakog subjekta analize strategijama i, zatim, taktikama
zavodenja, uzivanja, erotizacije, mimikrije, retroavangarde, prikazivanja, izrazavanja, simulacije i premestanja iz
moguceg u moguci svet slikarstva.®? Eklekticno postmodernisticko slikarstvo se u Sloveniji odigravalo u osamdesetim
godinama izmedu ucene anahronisticke referencijalnosti, transavangardne ekstaticke nestabilnosti i neoekspresionisticke
sublimnosti, pri cemu relacije ka francuskom proto-fundamentalnom slikarstvu grupe Support Surface, posebno slikarskoj
praksi i teoriji Marca Devadea i Louisa Canea nisu zanemarljive.” Uticaj transavangarde je u konkretnoj slikarskoj praksi
uvek bio prenesen iz specificne mediteranske transavangardne poetike u internacionalizovanu kontekstualnu atmosferu
slikarskih eklekticizama osamdesetih.? U eklekti¢nom postmodernistickom slikarstvu (transavangarda, neoekspresio-
nizam, anahronizam) kasnih sedamdesetih i ranih osamdesetih godina, umetnost slikarstva je izvedena kao vizuelni govor
(reciklaza, retorika, citat, kolaz, montaZa, simulacija) o slikarskim modelima prikazivanja i izraZzavanja simbolickih,
arhetipskih, narativnih i alegorijskih tema zapadne istorije umetnosti (renesansa, manirizam, barok, klasicizam,
romantizam, simbolizam, futurizam, metafizicko slikarstvo, ekspresionizmi, sklonosti ka povratku redu [rappel a lordre])),
ali i slikarskih predocavanja ideja alhemije, magije i okultizma, odnosno, zastupanja erotizma, perverzije ili travestije
stvarnog ili fikcionalnog tela. Postmodernisticko slikarstvo je eklekticki pokusaj obnove, oponasanja, mimikrijskog
predocavanja i prazne mehanicke reciklaze, ali i parodiranja i dekonstrukcije velikog mimeti¢kog slikarstva Zapada,
koje obecava transcendentni obrt od pikturalnog ka nevidljivom (smrti, seksualnosti, moci, veri).

92 Tomaz Brejc, Iz modernizma v postmodernizem (eseji), 1-Il, Edicija ARTES, Koper, 2000.
93 Camille Saint-Jacques, Marc Devade — peintre théoricien, Lettres Modernes, Paris, 1986.
94 Andrej Medved, Poetike osamdesetih let v slikarstvu in kiparstvu, Edicija ARTES, Koper, 1991.
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KONCEPTUALNA UMETNOST | NEO-GEO SLIKARSTVO: VERBUMPROGRAM

Verbumprogramom se naziva umetnicki par Vladimir Mattioni (1943) i Ratomir Kuli¢ (1948) koji je delovao od 1974.
do 1990. godine. Naslov “verbumprogram” je misteriozna pseudonaucna Sifra koja paradoksalno ukazuje na odnose
umetnosti i nauke, tehnologije i medijskog rada. Jedna od definicija verbumprograma glasi:

Verbumprogram nije znanje a ni uporisna tacka nego stanje neprekidne refleksije.®

Sama zamisao kolektivnog umetnickog rada i delovanja izmedu nesigurnih granica nauke i umetnosti postaje objekt
istrazivanja ovih umetnika.® Oni, istrazuju¢i zamisao “verbumprograma” prolaze kroz razli¢ite moduse prikazivanja i
izraZzavanja. Za Mattionija i Kuli¢a:

Verbumprogram ostaje u granicama post-umetnickog i pre-naucnog interesa.®’

Drugim recima, oni su stvorili jedno otvoreno i neodredeno polje istrazivanja vizuelnih, konceptualnih i mentalnih pojava,
pri ¢emu su se kretali od egzaktnog predocavanja do kriticnih zamucéenosti i neostrina razumevanja umetnosti. To znaci
da je u Verbumprogramu bio postavljen paradoksalan odnos jasnog i nejasnog, odnosno, umetnickog i metaumetnickog.
Na primer, Kuli¢ je retrospektivno ukazao:
Verbumprogram sadrzi odreden znacenjski kompleks koji je u samom zacletku (1974) zajedni¢kog rada kao
umetnickog para za nas posedovao instruktivnu koherenciju i jasnocu... Ono sto nas je neposredno zaokupljalo
kroz umetnicku praksu pod nazivom Verbumprogram formulisano je kao odnos dela i inetrpretacije... Bilo nam je
jasno da su delo i interpretacija neodvojivi... Nazivajuci ga Verbum, bilo da je puka stvar svakodnevice ili artefakt,
mi smo ga tumacili za drugog kroz objekte koji su za nas bili amalgamat — sustina dela i smisla interpretacije.®

Rani postupci od akcija do fotografija objekata bili su vodeni kriticnom igrom sa odnosima prvostepenih i n-to stepenih
jezika umetnosti, a to znaci sa pitanjima o relativistickim i esencijalistickim odnosima interpretacije i objekta
(interpretativnosti i objektnosti) u umetnickoj praksi.®® Kuli¢ i Mattioni prave pauzu u umetnickom radu izmedu 1979.
i 1984. Tada se okrecu ka fenomenologiji slike i slikarstva (projekt Achromia'®) koji ih ukljucuje u problem nove
geometrije ili neo-geo' slikarstva. Oni se tada okrecu ka pitanjima slike i misljenja o slici, stvarajuci specificnu
prakticnu filozofiju slikarstva.

Imanentnom filozofijom slike se moze nazvati unutarumetnicki zahvat da se slika i slikarstvo konceptualizuju
(prikazu) kao heuristicki (privremeni, otvoreni, promenljivi i napredujuci) program uverenja, vrednosti, znacenja,
postupaka, materijalnih aspekata slikarstva, konkretnih kompozicionih resenja i kddova. Imanentnim se naziva bliski
pristup slici kao materijalnoj datosti i slikarstvu kao sinhronijskoj i dijahronijskoj mreZi ontoloskih datosti (Cinjenica
ili, ¢ak, sustina), fenomena (zahvatanja) i koncepata (predodzbi). Bliski pristup je direktan (rad sa slikom) i doslovan
(rad sa slikom kao sa slikom) pristup slikarstvu kao teorijskoj i produktivnoj praksi, a ne kao objektivhom, izdvojenom
i specificiranom objektu filozofskog spekulativnog diskursa. Oni zahvataju slike i time produkuju fenomen slikarstva.
Drugim recima, bliski pristup oznacava status umetnika kao bi¢a u produktivnom i teorijskom zahvatu (zahvatanju)
u ontologiju i fenomen slike i slikarstva. U pitanju je prozetost (sa razlikama, pukotinama) teorijskog i produktivnog
(interpretirajuceg i slikajuceg) bica, prozimanje ukazuje i na ono Sto je ispusteno ili nedosegnuto. Filozofijom se u
njihovom slucaju oznacava: (1) konceptualno diskurzivni zahvat koji postavlja teska i sustinska pitanja smisla (zasto?) i
znacenja (5ta?) slike i slikarstva (“Pitanje prevodenja slike u jezik u biti je metafizicko pitanje.”'??), i (2) postistorijsko
uverenje da slikarstvo kao umetnost ili svet umetnosti moze da produkuje sopstvenu istoriju, filozofiju, ideologiju

95 Navedeno prema: Jesa Dengri, “Verbumprogram”, iz: Sedamdesete: teme srpske umetnosti — Nove prakse 1970—1980, Svetovi, Novi Sad,
1996, str. 149—150.

96 Verbumprogram, Verbumcodex, Galerija SKC, Beograd, 1976.

97 Verbumprogram, “Fragmenti”, iz: Verbumprogramkatalog, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, str. 16.

98 Navedeno prema: Jesa Denegri, “Verbumprogram”, iz: Sedamdesete: teme srpske umetnosti — Nove prakse 1970—1980, Svetovi, Novi Sad, 1996,
str. 50. Prvobitno objavljeno u: “Devetnaest pitanja za Verbumprogram” (razgovor sa Ratomirom Kuli¢cem vodili Jesa Denegri, Kosta Bogdanovic,
Dragomir Ugren), Projeka®t br. 5, Novi Sad, 1995, str. 55—61.

99 Verbumprogram, Dokumetni 1—12 (izlozba Galerija SKC-a, Beograd, 1975), Opet (izlozba Galerija SKC-a, 1976) i I.K.B. (Ives Klein Blue) (Galerija
SKC-a, Beograd, 1976), iz: Verbumprogramkatalog, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, str. 55—61.

100 Verbumprogram, “Achromia”, 3+4, Beograd, 1986, str. 12—17; Verbumprogram: Achromia (slike/skulpture), Velika galerija Kulturnog centra NS,
Novi Sad, 1989.

101 Ratomir Kuli¢ (ed), Bez naziva: Geometrija, Velika galerija Kulturnog centra NS, Novi Sad, 1986.

102 Fragment 130, iz: Verbumprogramkatalog, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, str. 31.
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Verbumprogram (Ratomir Kuli¢, Vladimir Mattioni), Veliki crteZi, 1980.

Verbumprogram (Ratomir Kuli¢, Vladimir Mattioni), Achromia, 1985—89. Verbumprogram (Ratomir Kuli¢, Vladimir Mattioni), Achromia, 1985—89.



i estetiku razvijanjem interpretativnih moci prikazivanja, izrazavanja i komponovanja, drugim recima, umetnost
(slikarstvo) preuzima izvesne interpretativne aspekte filozofije i razvija ih u registrima od izgleda dela (perceptivni
nivo) do diskursa dela (“Umetnost postaje derivat jezickog smisla, odnosno umetnost jeste samo ukoliko uzvisuje,
ukazuje na sferu logosa ili povisuje jezicki bitak.”'® i “Pitanje istine i smisla umetnosti nije nikakva epistemoloska
¢injenica, a sustina umetnickog dela nije izvesnost neke osvecene istine, ve¢ je nacin stajanja u otvorenosti jednog
sveta koje svom bivstvu pribavlja njegov bitak egzistencijalno i esencijalno.”'**). Ova dva nivoa filozofi¢nosti su moguca
tek razlikovanjem slike kao slikarstva i slike kao diskursa umetnosti:

Za nas metodologija nije fiksirana forma u oblikovnoj ili eksplikativnoj praksi kao forma izrazavanja, nego

duh spoznavanja postavljanja (postavljenog) pitanja. Mi nismo krenuli ka samim stvarima ve¢ ka samom

pitanju o stvari (nismo krenuli od Culne do kategorijalne predstave niti obrnuto), ka samom supstancijalnom

umenju postavljanja pitanja i nacina kako susrecemo to pitanje, te je i ova “programska” aktivnost nacin

razumevanja, a nikako neki eksplikativni oblik praxisa.'%

Drugim recima, oni ne rade sa slikarstvom kao sa primerom filozofije, vec oni sliku konstituisSu kao samu pojavu koja
pokazuje svoje konceptualno lice besede slikarstva i materijalno-opticko lice izgleda tela-figure slikarstva. 1zmedu
izgleda i besede slikarstva nalazi se programski “meduprostor” pojavnosti dejstva Verbumprograma.
Takode, odnos slike i sveta je znacajan za analizu. Dat je kao povesna indeksacija relativnih potencijalnosti:
Slika je od renesanse pripadala metafizickoj tradiciji — dobu slike sveta. Svet kao slika odgovara
c¢ovekovom usmerenju ovladavanja bitkom kao onim ¢ime moze raspolagati. Saznanje bitka je moguce
tek iz predstavljanja — reprezentacije. Potreba za slikom je izrasla iz predstavljajuceg odnosa spram
bitka ¢ime je sabrano bic¢e u smislu vrednosti i sopstvenog samovazenja. Predstava tako osigurava bitak
i njegovo pojavljivanje po meri subjekta koji i sam postaje predstava — reprezent. Dobu slike sveta
odgovara i umetnost — u sluzbi osiguranja antropocentric¢nosti univerzuma. Na isti nacin je metafizika
ispostavila razumevanje slike iz saznanja bitka i teznje da se njime ovlada. Time su slika i slikarstvo postali
samorazumevajuce predstavljanje modi da se ovlada bitkom, da se predstavi u efektivnosti upotrebe kroz
njegovo oCovecenje. Umetnost je tako postala merilo vrednosti njegovog humanizma iz saznanja da je
subjekt mogu¢ tek kao prezentovana svest. %

Odnos slike i sveta je dat i kao aktuelna indeksacija: “Slika nije samo izmaknuta u svet: ona postavlja svet kao sopstvenost.
Ne pusta boju da propadne kao sadrzaj, vec da proizade kao obojenost.”'"” Istorijski svet predstava je oblik posredovanja
sveta slikom. Aktuelni svet konstrukcija je oblik oprisutnjenja sveta slikom. Geometrijske slike poznog doba ne prikazuju
svet (nisu ostaci redukovanih i aproksimativnih predstava empirijskog sveta), one jesu aspekti pojavnosti i izgleda samog
sveta slikarstva kao zatvorenog sveta konacnog broja artikulisanih materijalnih, prostornih i optickih elemenata. Rad
Verbumprograma na slikarstvu nije nevini (izvorni) ulazak u slikarstvo kao u prirodni svet prikazivanja i izrazavanja. Oni
zapocinju slikarski “projekt” posle bavljenja specifi¢nim tipom konceptualne umetnosti:

Verbumprogram je metodic¢ko razbijanje nekritiki prihvacenog vazenja objektivnog i prihvatanje onog

Sto vazi kao subjektivni smisao. Ali proizvodenje tog smisla putem postavke nije samo proizvodenje kao

pojedinacno postojeceg, ve¢ svega postojeceg kao smisla sveta. Subjektivnost o kojoj je recC projektuje

svet putem mentalnog dizajna. U tom slucaju subjektivnost dobija od sveta svoj smisao koji tumacimo

kao univerzalni smisao. Prema tome, ova subjektivnost je konkretna tek ako ima svet dizajniran kao svet

subjektivnosti, a ne kao realno prihvacen svet. 0

Ukazivanje na smisao (kao temu, problem, invarijantu, varijantu), a to je jedna od konstanti Verbumprograma, indicira
da je njihov pristup umetnosti (konceptualna umetnost) i slikarstvu (geometrijsko slikarstvo) duboko humanisticki
utemeljen. Redi da je humanisticki utemeljen znaci da se bavi pitanjima umetnosti i slikarstva u “dijapazonu” od
ontologije do fenomenologije dela. Drugim recima, pre nego sto su poceli da slikaju (realizuju projekt geometrijskog
slikarstva) oni su se(be) formulisali kao hipoteze (znake, tekstove) subjekta umetnosti i, zatim, subjekta slikarstva, a to
znaci subjekta postojanja. Subjekt postojanja umetnosti, odnosno slikarstva, njihovim radom postaje problematizovan,
posto oni nisu jedan subjekt dela, ve¢ dva subjekta ¢ijom interaktivnom “situacijom” nastaje hipoteza (jedan subjekt)
dela. Subjektivnost i racionalnost se pokazuju kao hipoteze (projekti), a ne kao aspekti sveta ili kao modifikacije sveta

103 Fragment 159, iz: Verbumprogramkatalog, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, str. 36.
104 Fragment 161, iz: Verbumprogramkatalog, str. 36—37.

105 Fragment 104 121 122, iz: Verbumprogramkatalog, str. 26.

106 Fragment 129, iz: Verbumprogramkatalog, str.31.

107 Fragment 141, iz: Verbumprogramkatalog, str. 33.

108 Fragment 19 33, iz: Verbumprogramkatalog, str. 15.
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(u svetu, od sveta i iz sveta). Paradoksalno, njihova dela (slike) su dovedene do impersonalnog (hladnog geometrizma),
ali ne i do traga liSenog subjektivnosti. Ako se eksplicira mesto i uloga slikarskog (i objektnog) rada Verbumprograma
u jugoslovenskoj umetnosti osamdesetih godina tada se ukazuju dva potencijalna zapaZanja: (a) njihov rad se moze
opisati kao jedan od prvih impulsa u reakciji na eklekticki ekspresivni postmodernizam (primarni nivo) i (b) njihov rad
korespondira kompleksnom obrtu ka slici kao svetu, koji su na sasvim razli¢ite nacine, i u razli¢itim okolnostima, izveli
Bojan Gorenec'® u Sloveniji (ekrani) i Zeljko Kipke'™® u Hrvatskoj (paterni). Nisu u pitanju isti stilski shematizmi, mada
naklonosti ka geometriji postoje, ve¢ “samosvesti” koje sliku dozivljavaju kao svet. Kipkeov dozivljaj slike-sveta je
ezoterican (sistem paterna, formula magijskih kontratransfera). DoZivljaj slike-sveta Bojana Goreneca je transcendentna
(slika kao izraz ili ekranska projekcija asimetrije subjekt-Drugi, asimetrije izmedu tela slike, tela slikara i tela perceptora).
Dozivljaj slike-sveta koji projektuju Kuli¢ i Mattioni je metafizicki (slika kao reprezentacija sveta i slika kao sam svet
postojanja, tj. kao oprisutnjenje sveta):

Model verbuma stvara svet, odnosno situaciju u okviru koje se realnost tek moZe pojaviti. Pojavnost je

rezultat ali i uslov njegovog funkcionisanja. Model nije strukturisan i uzet kao postulat te se ne moze uzeti

kao polazna osnova u strukturalnim analizama. On jedino moze da pokaZe granice, odnosno beskonacnost

svake analize u otkrivanju nivoa znaéenja i znacenja gde bi nivo nivoa bio model verbuma. Dakle, on

pretenduje na univerzalni smisao i njegov karakter je doktrinaran, arhetipski. Tek njegovi supstrati

omogucavaju mnogostrane i neograni¢ene interpretacije."

Slikarska i skulptorska (objektna) produkcija Verbumprograma zapoceta 1985. godine (a dovrsena, u ovoj fazi, 1990.
godine) uspostavlja niz karakteristicnih aspekata: (1) moc rekonstrukcije i razvoja (korekcije) modernisticke geometrijske
apstrakcije, (2) zasnivanje ontoloskog pristupa slikarstvu (i skulpturi) i (3) ukazivanje na granicna podrucja (i efekte)
fenomenologije i semiologije slike (i skulpture).'?

MoZe se zadrzati paznja na jednoj od mogucih slika iz serije Achromia (1985—89)."* Neka to bude slika sa
dvadeset sedam crvenih pravougaonika. Slika se moze opisati iscrpno sa Cetiri gledista: (1) nivo znaka, (2) odnos podloge
i forme, (3) problem serijalnosti i (4) efekti rastera. Naznaceni nivoi se mogu interpretirati kao konkretne materijalne
¢injenice (konkretisticki nivo) i kao ishodisni odnosi ontolosko-fenomenoloskih refleksija (metafizicki nivo). Postupak
iscrpnog opisa neka bude zasnovan na pojmu leksije Jeana-Louisa Schefera."* Leksija je makroskopska jedinica ¢iji je
cilj da determinise sve nivoe referiranja i razumevanja referentnih relacija teksta ili slike sa onim izvan teksta ili slike.
Leksija je akt razumevanja sistema, koji proizlazi iz njegovih elemenata, tj. ona je komunikacijski akt sistema. Leksija
nudi mogucnost izlaganja sistema slike kao proces beskrajnog umnozavanja kao u vise ogledala sistema jezika i njegove
logike. Ona omogucava da se pokaze da je predstavljanje i predstava figure zatvorena u sistem jezika. Karakteristicno
je da Kuli¢ i Mattioni “jednu leksiju” (sistem povrsina—pravougaonika) postavljaju kao delo, a ne kao tematizaciju
(sadrzaj) u okviru dela. Geometrijsko slikarstvo posle najranijih primera, a posebno u tendencijama od konkretizma
preko americke postgeometrijske apstrakcije do neo-geo slikarstva, nije “prikazivanje” geometrije (geometrijskih oblika
i figura) vec ospoljavanje smisaone materijalne i opticke karakterizacije sistema, tj. leksije i njenih slikarskih funkcija.
Leksija je makroskopska geometrijska “grupa” elemenata, na primer, crvenih pravougaonika, Ciji je cilj da determinise
sve nivoe referiranja i razumevanja referentnih relacija teksta (sistem povrsine je jedan apstraktan aikonicki tekst) ili
slike (sistem povrsine je jedan konkretan poredak optickih ¢injenica plohe). Leksija je akt razumevanja sistema, koji
proizlazi iz njegovih elemenata, tj. ona je komunikacijski akt sistema. Leksija nudi mogucnost izlaganja sistema slike
kao proces beskrajnog umnozavanja kao u vise ogledala sistema jezika i njegove logike (serijalnost koju Kuli¢ i Mattioni
zasnivaju eksplicira doslovno “potencijalnu mo¢ umnozavanja”). Leksija omogucava da se pokaze da je predstavljanje
(geometrijskog poretka) i predstava figure (geometrijske figure) zatvorena u sistem jezika (sistem njihovog znanja
slikarstva i negovanja slikarske rasprave). Ali, Kuli¢ i Mattioni leksiju ostavljaju i kao samu stvar, kao da su se sva
umnozavanja i multipliciranja leksija sazela u jednom delu. Svaki komad iz serije Achromia je jednak drugom — nema
evolucije ili razvijanja problema, ve¢ samo uspostavljanje “ontologije” (primeri medu primerima) koji postaju (bivaju
zahvaceni) “fenomen” (kao fenomen). Slika je strukturirana kao aikoni¢ki metaznak koji reprezentuje konkretni i
specificni geometrijski poredak za svaki drugi geometrijski poredak. Pri tome: (a) reprezentuje specifican geometrijski
poredak i nudi ga za znak svakog geometrijskog poretka (moze se uzeti u obzir umesto svakog drugog geometrijskog
poretka slikarstva, bilo koja slika moze biti zamenjena bilo kojom slikom), i (b) reprezentuje specifican materijalizovan

109 Bojan Gorenec: Slikarstvo 1982—1990, Moderna galerija, Ljubljana, 1990.

110 Je$a Denegri, Zeljko Kipke, GZH, Zagreb, 1991.

111 Fragment 68 81, iz: Verbumprogramkatalog, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, str. 21.
112 Slike Achromia (1985—89) i Forma Occidit, iz: Verbumprogramkatalog, ils. XVII=XVIII i XIX—XX.

113 Misko Suvakovi¢, Asimetri¢ni drugi. Eseji o umetnicima i konceptima, Prometej, Novi Sad, 1996, str. 232—243.
114 Jean-Louis Schefer, Scénographie d’un tableau, Seuil, Paris, 1969.
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plosni geometrijski poredak za opticki poredak (opticki dogadaj, opticki doZivljaj). Zatim, znak slikarske subjektivnosti
(individuuma) je zamenjen meta-znakom-hipotezom umetnickog para koji na mestu slikarske racionalnosti konstruise
hipoteze subjektivnosti. Oni ne izraZavaju svoju ili hipoteticku subjektivnost, ve¢ oznacavaju (konstruisu) slikom
hipotezu metafizicke subjektivnosti (ne-celog smisla, odnosa smisao—subjekt—besmisao) kao opozicije programskom
racionalizmu. Odnos podloge i forme je, metaforicno govoreci, tautoloski odnos dve plohe koje potvrduju svoj “dodir”
(poklapanje-preklapanje). Genericki, taj odnos je izveden iz odnosa figure i podloge transformacijom figure u plohu
koja oponasa podlogu (pokazuje svoju plosnost prostiruci se po podlozi). Postoji izvesno obecanije ili, barem, nagovestaj
odnosa planova. Genericki odnos forme koja duguje figuri (makar ona bila i geometrijska) ima tri istorijska ishodista:
(1) evolucije kubizma gde se geometrijska figura pretvara u stanje plohe,
(2) evolucije konkretizma gde se geometrijska figura transformise u doslovnu geometrijsku formu, i
(3) evolucije americkog visokog modernizma od slikarstva bojenog polja ka postgeometrijskoj apstrakciji, gde i forma
i podloga postaju ekvivalentne vrednosti postignuca optickog poretka slike kao “opti¢ko-mentalnog uzorka” (Ad
Reinhardt sa paramonohromijama crno-na-crnom, rani Frank Stella sa crnim slikama predmeta, Agnes Martin sa
suptilnim rasterima).

Zapaza se joS jedan niz problema: format slike je vertikalni pravougaonik, crveni pravougaonici su horizontalni
pravougaonici, i oni su strukturirani u seriju (raster) tako da grade virtuelni vertikalni pravougaonik upisan u pravougaoni
format slike. Postoji izvestan opticki poremecaj, izvesna razlika dela i celine koja odnos podloge i forme retoricki
naglasava. Slikarstvo Verbumprograma je retori¢ko. UocCava se znacaj serijalnosti. Ponovljen je crveni pravougaonik 27
puta. Serijom se gradi raster struktura tipa (3x9) — tri kolone i devet redova. Serijalnost ima za cilj da nas jos dalje
odvede od figure, da opticko polje efekata pokaze kao odnos elemenata, a ne kao pojavnost tela ili gestalta. Odnos
elemenata ima indeksni potencijal kojim se ukazuje na mentalni predlozak, ali odnos elemenata u ponavljanju je i mo¢
leksije da umnozava jedinicni znacenjski element potvrdujuci njegov smisao. Kako je smisao (i uze znacenje) crvenog
pravougaonika svedeno (aikonicko) znacenje to nastajuca leksija potvrduje samu sebe, svoju mo¢ umnozavanja smisla
(donje granice znacenja). Napomena: smislom se u prethodnoj recenici naziva mnostvo referentnih relacija konkretne
slike i istorije slikarstva, a znacenjem elementarno (deskriptivno) pripisivanje opisa crvenom pravougaoniku. Pri tome,
efekt rastera je indeksni i opticki. Efekt je indeksni posto ukazuje na specifican tip slika i naddeterminaciju modernisticke
produkcije plohe. Raster ukazuje na sve druge rastere potvrdujuéi raster-poredak slike kao sustinsku naddeterminaciju
modernistickog reSavanja povrsine. Raster je opticki posto se pokazuje kao efekat (ucinak) u optickom polju percepcije.
On je razli¢it od optickog ucinka stvarne figure u prostoru ili opti¢kog ucinka prikazane figure ili njenih modifikacija u
polju slike. Raster je artificijelni poredak koji potvrduje svoju artificijelnost u odnosu na sve druge opticke fenomene
— on nije stvoren, on je proizveden. Ali, kada se raster ideoloski naddeterminise ili psiholosko-poeticki fetiSizira on
postaje i izvestan “proizvedeni bitak” koji za slikarstvo nudi identitet ne samo povrsine (kao postojanja uzroka optic¢kog
ucinka), vec i svesti o sopstvenoj:
mogucnosti da se sticanje Zivota dogodi kroz sliku. '

Potcrtava se sustinski rascep (razlika) koji vodi “humanisticku viziju” Verbumprograma: slika je nema (raster je raster
ma koliko potencijalno obecavao monotono Sirenje u nedogled univerzuma) i izvan je culno pojavnog koje je zahvatanje
pogleda-uma i slike. Razlika je nepremostiva:
Izvesnost slike se izvlaci iz njenih sopstvenih temelja. No, njena izvesnost nije u nama vec¢ u nasem nacinu
ophodenja prema sredstvima. Nacin ophodenja podrazumeva iskustvo slike i iskustvo slikarstva iz kojeg
sledi odredeno vladanje formama u sluzbi neceg sto latentno stoji kao mentalna sprega ikona—slikovnost
izvan diskurzivnog. Izvesnost slike se ne moze izvudi iz ideoloskih i estetskih merila koja sacinjavaju teret
diskurzivnih fantazmi slike. Izvesnost slike je stanjenog zbivanja. Misliti o slici znaci odgovarati na zahtev
njene sustine. Misljenje slike je osecanje njenog nedolaska — slutnja slike. Samo slikanje kao slikarstvo
je uzmicanje pred slikom ali na taj nacin stupanje u njen govor. Pa ipak, miSljenje slike nije kadro da se
dokaze, ali to nije stvar nemodi misljenja vec sustinskog sudbovanja stvari kao sto je slika."®

115 Verbumprogram, “Fragmenti”, iz: Verbumprogramkatalog, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, str. 31—32.
116 Verbumprogram, “Fragmenti”, iz: Verbumprogramkatalog, str. 32.
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Dragomir Ugren, crtezi na zidu, Galerija “Most”, Novi Sad, 1996.

Dragomir Ugren, instalacija u Kulturnom centru, Beograd, 2004.
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instalacija u Muzeju savremene umetnosti, Beograd, 2005. instalacija u Muzeju savremene umetnosti, Novi Sad, 2006.



SAMO SLIKARSTVO U DOBA MEDIJA: DRAGOMIR UGREN

Polazi se od pitanja o interpretaciji promene statusa, pojavnosti i dejstva “slike” u savremenoj umetnosti. Slikom
se naziva strukturalni (povrsinski, prostorni, objektni, ekranski, vizuelni, audiovizuelni, taktilni, bihevioralni) poredak
prikazivanja. Slika se pojavljuje u procesu ¢ulno-medijske prezentacije razlicitih receptivnih parametara od telesnog
afekta do inteligibilnog znacenja. Slika se moze objasniti kao efekat proizvodnje, razmene i recepcije ¢ulne afektacije
i znacenja.

U uzem smislu problem istrazivanja i rasprave je sustinska promena pojavnosti i dejstva “slike”" i, zatim,
slikarstva u hibridnim poljima medijskih obrada, konstrukcija i simulacija vizuelnosti (Culnosti) u savremenoj umetnosti.
Tu se ukazuje primarni problem pojavnosti odnosa razlicitih povrsina: od hrapave povrSine manuelno izvedene
pikturalnosti u slikarstvu preko materijalnih povrsina distribucije efekata unutar objektnog sveta do glatkih povrsina
video i kompjuterskih ekrana.'® Teorijsko i umetnicko predocavanje razlike hrapavog i glatkog, manuelnog i digitalnog,
afektivnog i semioloskog, ono je $to se da videti, osetiti i predociti u delima i odnosima dela unutar savremenosti.

Polazi se od uocavanja sustinske promene karaktera ljudskog rada, koja se odigrava kroz istoriju i koja utice na
preobrazaje, prekide i dogadaje vrste rada i modusa pojavnosti dela u savremenoj umetnosti. Jos je Walter Benjamin
tokom tridesetih godina XX veka pisao da se unutar velikih istorijskih razdoblja menjaju sa ¢itavim nacinom Zivota ljudske
zajednice i nacini ¢ulnog opazanja."® To znaci da dolazi do promene nacina proizvodenja, razmene i prezentovanja
umetnickog dela, tj. do promene sistema prikazivanja, izrazavanja, ili postavijanja u svet. Tako shvaceno umetnicko
delo nije samo culno dostupni proizvod ili komad ve¢, pre svega, sloZeni Culno-tekstualni dogadaj u postfordistickom°
svetu, a to znaci u svetu globalnih mnogostrukosti koje se ne daju kontrolisati i svesti na zajednicki ¢inilac. Umetnost
menja svoja obli¢ja i svoje oblike pojavljivanja, a time i intenzitete dejstva (afektacije, znacenja) na osnovu promena
proizvodnih, drustvenih i time receptivnih mogucnosti pojedinca i drustva. Moderni ¢ovek ranog kapitalizma pokusao je
da izdvoji sliku ili skulpturu iz punoce i “povezanosti” unutar arhitektonskog zivotnog prostora. To je bilo modernisticko
radanje autonomnog komada (piece of art) iz beskrajne potencijalnosti zivljenja. Dvadesetovekovni modernisticki
umetnik je tezio da umetnicko delo oslobodi naivnog mimezisa pozivajucéi se na medijsku (fotografsku sliku) ili da dode
do paradoksalne idealne realizacije utopije same/autonomne umetnosti (visoki modernizmi) ili da umetnost postavi
kao aktivisticko-interventno delo unutar umetnickih, kulturalnih ili drustvenih borbi (avangarde). Uticaj fotografskog
kadriranja se prepoznaje u izvesnim delima impresionizma — na primer, slika Gustavea Caillebottea Veslaci, 1877. Teznja
ka samoj umetnosti se najociglednije vidi u radikalnoj apstrakciji — na primer, Theo van Doesburg, Kontrakompozicija
5, 1924. Aktivisticki gest izvodenja bihevioralnog dogadaja se odigrava u dadi — na primer, fotografija koja prikazuje
Francisa Picabiu na drvenom decjem konjicu usred oneobicene i parodirane svakodnevice tokom ranih godina XX veka.
U postmodernoj umetnicko delo se prividno rasplinjavalo od dela do teksta' i od teksta do auratskog medijskog
efekta."”? U informacijskom kapitalizmu prvog sveta, umetnost je postala ocCigledna ili suptilna sinteza apstrakcije i
figuracije, odnosno pop-arta i konceptualne umetnosti. Gerhard Richter uspostavlja relativni odnos izmedu fotografije i
slike, odnosno izmedu Zanrova apstrakcije i figuracije. Njegova apstraktna slika, na primer, Crveno Plavo Zuto (1972) je
i apstraktna slika i mimeticka slika koja prikazuje/zastupa apstraktno slikarstvo. Time se apstraktno slikarstvo pokazuje
kao jedan od medija prikazivanja (mimezisa) stvarnog ili fikcionalnog tela slike u drugoj slici. Slika nije “prozor” kroz
koji se gleda u prikazanu realnost ili ekskluzivno mesto upisivanja (izrazavanja, ekspresije) slikara. Slika je manipulativni
komad kojim se intervenise u specificnom kontekstu: drzavnog/nacionalnog identiteta (crna britanska zastava Jonathan
Parsons, Achrome, 1994), individualizovanih orgijastickih i antiterapeutskih rituala (Hermann Nitsch, Prskana slika,
1986; ili Martin Kippenberger, Autoportret, 1994), robne proizvodnje, razmene i masovne potrosnje “auratskog” (Dan
Walsch, Arrangement, 2006). Slika se vise ne razlikuje mnogo od pojavnosti fotografije, tj. ekrana. Dogadaj pojavnosti
je bitniji od morfologije prisustva. Na primer, Richterovo delo Ema (akt koji silazi niz stepenice) (1966) funkcionise i
kao slika, ulje na platnu, i kao fotografija — na primer, fotografska verzija iz 1992. koja se nalazi u Umetnickoj galeriji
Novog JuZnog Velsa. Verzija je bitnija od konacnog proizvoda: dela. ReC je o verzijama i mnogostrukostima mutacija

117 The Triumph of Painting: The Complete Volume — Saatchi Gallery, Jonathan Cope, London, 2006; Chris Janks, Vizualna kultura, Naklada Jasenski
i Turk, Zagreb, 2002; i Nicholas Mirzoeff, The Visual Culture — Reader, Routledge, London, 2005.

118 Oliver Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion, The MIT Press, Cambridge, 2004.

119 Walter Benjamin, “Umjetnicko djelo u razdoblju tehnic¢ke reprodukcije”, iz: Esteticki ogledi, Skolska knjiga, Zagreb, 1986, str. 130.

120 Paulo Virno, “Deset teza o mnostvu i postfordistickom kapitalizmu”, iz: Gramatika mnostva — Prilog analizi savremenih formi Zivota, Jesenski i
Turk, Zagreb, 2004, str. 113—137.

121 Roland Barthes “0Od djela to teksta”, iz: Miroslav Beker (ed), Suvremene knjiZevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 1999, str. 197—201.

122 Yves Michaud, Umjetnost u plinovitu stanju — esej o trijumfu estetike, Naklada Ljevak, Zagreb, 2004.
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verzija dela. Upotreba fotografije u neokonceptualnoj umetnosti je omogucila da fotografija preuzima prezentacionu
funkciju slike slikarstva (Jeff Wall, Mleko, 1984) ili “slike” iz masovne produkcije grafickog dizajna (Barbara Kruger,
Bez naziva [kupi me], 1988). Slika gubi svoj zavicaj, njeno mesto porekla je promenljivo, otvoreno preobrazajima i
neocekivanim mogucnostima. U postmodernoj je konstituisana mogucnost za beskucnistvo slike. Slike kao oznacitelji
lebde medu slikama. Umetnost je postala deo kulturalnih praksi komunikacije, intervencije i simulacije u postistorijskom
i multikulturalnom drustvu. Kao da su se teritorije umetnosti i kulture pribliZile, a u pojedinim momentima i ekstaticki
preklopile. Danas, opet posle postmodernizama u epohi globalizma, dominacije neoliberalnog kapitalizma, ali i lokalnih
i globalnih totalitarizama i terorizama, odnosno, u epohi projektovanja potencijalnosti postfordizma kao drustva
mnostva, umetnost biva “mutirana” u prakse mnogostrukosti i istovremenosti. Na primer, izmedu tradicije i inovacije
nema vise “logicki” orijentisanih vektora kontinuiteta, ve¢ prekidi, rekonstrukcije, reciklaze, simulacije i novog i starog
i prvog i drugog, odnosno, N-tog. Po Paolo Virnou ovaj trenutak mnostva se moze opisati slede¢im rec¢ima: ,,Mnostvo
u potpunosti eksplicira povijesno, fenomenolosko, empirijsko ontolosko stanje ljudske Zivotinje: bioloska uskracenost,
nedefiniran ili potencijalan karakter njenog postojanja, nedostatak determinisanog okolisa, jezicki intelekt kao
‘naknada’ lisenosti specijaliziranih instinkata. Kao da je korijen dospio na povrsinu, pokazujuci se na kraju golom oku.
Ono sto je oduvijek bilo tocno, tek se sada u potpunosti pokazuje razotkriveno. Mnostvo: to je bioloska fundamentalna
konfiguracija koja postaje povijesno determinirani nacin postojanja, ontologija koja se fenomenoloski razotkriva. Moglo
bi se reci i da postfordisticko mnostvo na povijesno-empirijski plan uzdize antropogenezu kao takvu, odnosno samu
genezu ljudske zivotinje, njezin diferencijalni karakter. Mnostvo je nanovo prolazi u skra¢enom obliku, rekapitulira je.
Ako razmislite, ove prilicno apstraktne primjedbe nisu niSta drugo do drugi nacin da se kaze kako suvremeni kapitalizam
glavnu proizvodnu osnovu posjeduje u lingvisticko-revolucionarnim sklonostima ljudskih bic¢a, u skupu komunikativnih i
kognitivnih sposobnosti (dynameis, mogucnosti) koje ga izdvajaju.“'?

Savremeni slikar, kao i gledalac, hvata se u kostac sa pitanjima o prirodi i vrsti rada unutar globalnog i lokalnih
kapitalizama, odnosno sa modusima mnostvenosti u postignucu slike i njenim intenzitetima i dejstvima na posmatraca,
tj. ljudsku Zivotinju. Sasvim fenomenalisticki precizno i usmereno se moze reci da savremena vizuelna dela zastupaju
razlikuju¢e oblike proizvodenja nesamevizuelnosti. Re¢ je o vizuelnostima koje ukljucuju — hibridno — drugacije
momente od culnog rada samog oka. Slika slikarstva ili slika novih medija se ukazuje u hapticnosti i telesnoj ili audio
proteznosti oko ili ispred, odnosno odasvud oko tela posmatraca. Ekrani proizvode treperenje koje na prvi pogled
zaustavlja oko da bi se zatim regulativni/deregulativni intenzitet slike utisnuo u telo. Odnos oka i tela u pokretu je
potenciran. Brojni su primeri na internacionalnim umetnickim scenama. Na primer, Tony Oursler radi sa projektovanim
slikama, tj. sa postavljanjem objekta ili figura u prostoru kao ekrana (Julije, 1994. ili ZloCinacko oko, 1995) koji ce
primiti sliku. Posteri se namecu kao brendovi ili zastupnici upuceni posmatracevoj prijemcivosti, odnosno opsesivnim
dosezanjima ka radu fantazma (Barbara Kruger, Jenny Holzer, Venice Instalation, 1990; Douglas Gordon, The End [Kraj],
1995). Fantazmi postaju objekti izvan nasih kognitivnih mehanizma. Kao da plutaju u prostoru kao sablasti ili holografske
iluzije. Mnogostrukost potencijalnosti uvodi posmatraca u svet u kome se kaze vise nego Sto se misli ili oseca, odnosno
svet u kome se afektacijski pokazuje vise od onoga Sto se moZe Culno osetiti. I1za ¢ulnosti u instrumentalnoj izvodljivosti
slike pokazuju se “subverzivni iskoraci” sasvim razlic¢itih medijskih realizacija: slike Fang Lijuna (Velika porodica no. 1,
2000), dokumenti akcionistickih bihevioralnosti Aleksandra Brenera (The First Gountlet, 1996) ili webstranice Electronic
Disturbance Theatera (Zaps Net Interface, 2001). Umetnost nema viSe pretpostavljeni pojavni identitet, zapravo, svaki
identitet je mogu¢, dostupan i u izvodenjima pokazan. Slika je otvorena potencijalnostima proizvodnje u bilo kom
mediju i u bilo kojoj praksi odasiljanja, razmene, recepcije i potrosnje informacija. Re¢ je o mobilnoj umetnosti koja
u stalnom traganju za novim i jacim intenzitetom afektacije moze izabrati ili kombinovati bilo koji medij i bilo koju
umetnicku ili neumetnicku materijalnost, pojavnost, dejstvo, odnos ili potencijalnost.

Takode, ovo je sasvim postprodukcijska' umetnost. Savremena dela su slucajevi izvesnih matrica koje su
realizovane za ovu ili onu priliku. Ta ista dela se mogu i na drugaciji pojavni nacin izvesti na drugim izlozbama, u
kulturalnom miljeu, produkcijama dizajna, realizacijama arhitektonskih prostora ili kulturalnim/politickim kampanjama.
Poetika umetnika postaje veoma sli¢na diskursu kulturalne politike kustosa i drugih radnika unutar kulture. Delo se
postprodukcijom izvodi u specificnom i lokalnom kulturalnom miljeu. ReC je o efektima koje predocava otvorena,
promenljiva i pokretna umetnic¢ka radna snaga. S druge strane, savremena dela su auratski centrirana/decentrirana.
Ona proizvode auru i kada je ponistavaju ili rasplinjavaju, odnosno odlazu. Svako rasplinjavanje'? aure je pokretanje
njene odvojenosti od dela kao zavrSenog i dovrsenog komada, ¢ak u nekim slucajevima aura je samo “delo” naspram

123 Paulo Virno, “Deset teza o mnostvu i postfordistickom kapitalizmu”, iz: Gramatika mnostva — Prilog analizi suvremenih formi Zivota, Jesenski i
Turk, Zagreb, 2004, str. 114—115.

124 Nicolas Bourriaud, Postproduction, Lukas & Sternberg, New York, 2005.

125 Yves Michaud, Umetnost u plinovitu stanju — esej o trijumfu estetike, Naklada Ljevak, Zagreb, 2004.
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ostavljenog ili ponistenog komada. Komad je skelet ili odsko¢na daska, odnosno brisani trag umetnosti, a “aura” je
intenzitet blizine/daljine unutar kretanja u kulturi i drustvu.

Dragomir Ugren (1951) slikarski rad je zapocCeo tokom ranih osamdesetih godina u neocekivanom prevratni¢ckom
talasanju-premestanju-i-razotkrivanju postmodernisticke reaktuelizacije i preuredenja ekspresivnog, optickog i
materijalno centriranog “neo” ili “post” slikarstva.™® On sebe kao slikara opticko-hapticko-telesno-umno centrira
u pojavnostima slikarstva. Ugren se kao slikar suprotstavlja neodredenostima otvorenog i nestabilnog decentriranja
neokonceptualnog umetnika koji sa “oznacitelja” prelazi na oznaceno u produkcijama diskurzivnih “atmosfera”
umetnosti. Njegovi rani postupci su bili bliski eklekticnom i protivure¢nom spoju:

(i) doslovnosti i tu-prisutnosti protokonceptualnog ali i postkonceptualnog “primarnog slikarstva” (fundamental

painting), i

(i) metaforicnosti i temporalne odlozenosti (différAnce) smisla prikazivackog ili izrazavajuceg slikarstva kontrolisane

i diskretne pojavnosti forme (gestalta) u tradiciji modernosti od Paula Kleea i Joana Miroa pa sve do Jirgena

Paertenheimera ili Michela Sauera.

Krajem osamdesetih i pocetkom devedesetih Ugrenov slikarski rad postaje sve redukovaniji, gest kontrolisan, a
ploha bliza monohromiji (podloga i povrsina se asimptotski priblizavaju). U devedesetim dolazi do monohromije, do
izlaganja instalacija slika kao strukturalnog poretka monohromnih opredmecenih traka, do konfrontiranja monohromnih
neekspresivnih traka i kao ekspresivnog zidnog crteza, odnosno, do specificnih prostornih instalacija monohromnih
traka u gradenju pikturalno-prostornog teksta koji pokazuje svoju materijalnu (oznaciteljsku) odredenost. Ugrenova
praksa slikanja i prostornog kombinovanja ili strukturiranja prostornih pozicija slika nudi neizvesnu viseznacnost
prepoznavanja:

(1) slike kao kompjuterski projektovanog proizvoda, tj. instalacije kao kompjuterski projektovanog rasporeda slika u

stvarnom ili fikcionalnom prostoru;
(2) slike kao samog (izolovanog) pikturalnog objekta na osnovu posmatrackog iskustva, i
(3) slike kao nesamog (medu drugim slikama) teksta na osnovu znanja iz istorije umetnosti.

Ova trostrukost vodi Ugrenov “rad” preko slikarstva ka slici kao elementu prostorne instalacije, odnosno ka prostornim
-materijalnim-i-optic¢ko-telesnim tekstovima. Njegov rad pripada onom, u isto vreme dramaticnom i diskretnom,
kretanju od slike ka slikarstvu i, zatim, preko slikarstva ka “slici” kao uzorku instalacije ka prostornom culnom tekstu.
Rec je o slici posle slikarstva, o njenom prostornom upisivanju i kombinatorici mogucih pozicioniranja, preklapanja,
naslojavanja, brisanja, otvaranja i premestanja. To je praksa slikanja koja duguje drugosti “od” slikarstva... To je
slikarsko pismo (écriture) koje postaje prostorno pismo. Ta istorija zapocCinje “poslednjim slikama koje se mogu jos
naslikati” Ada Reinhardta; pa se odigrava sa serijama slika Roberta Rymana; postslikarskim instalacijama Daniela
Burena; instalacijama patern-slika Claudea Viallata; objektnim kombinacijama sa slikanim plohama Bricea Mardena;
slikarstvom kao materijalnom praksom slikanja Marca Devadea i Louisa Canea; pa sve do instalacija Julija Knifera; ili,
oslikanih svakodnevnih objekata Bertranda Laviera. Istorija “slike” posle slikarstva, odnosno, slike u epohi medija jeste
istorija interpolacija, indeksiranja, transfigurisanja u heterogenom i entropijskom polju umetnosti. Jer, slika danas jeste
margina: belilo, brisani prostor, manjak drustvene funkcije, mesto bez metafizike, otpadak od ideoloskog uredenja sveta.
Manuelna — pikturalna — slika jeste sama negativnost u polju medijskih mogucnosti, potencijalnosti i pluralnosti. Ugren
je bitno povezao produkcijske i postprodukcijske aspekte slikarskog rada. Pod produkcijskim aspektima se razumeju
istrazivanja postupaka slikanja i analize slikane plohe u razli¢itim dijapazonima: od monohromije do tonalnih varijacija.
Ugren slika samu sliku koja jeste mesto manuelne inetrvencije. A pod postprodukcijskim aspektima se razume upotreba
naslikane slike (komada) kao interventnog elementa u resavanju zidne ili prostorne instalacije. Slika nije jednostavni
komad za gledanje, ve¢ neka vrsta “instrumenta” koji se pozicioniranjem, tj. smestanjem u odnosu sa drugim komadima
preobraZzava u instalaciju, ambijent ili scenicni dogadaj. Slikarski komad postaje objekt umetnikove konceptualne i
pragmati¢ne manipulacije u prostoru (idealnom prostoru galerije ili neidealnim prostorima arhitekture). Produkcijski
i postsprodukcijski ¢inovi se odigravaju u vremenu kada slikarstvo — manuelno nacinjeno delo — postaje “uzorak”
analogan bilo kom masmedijskom uzorku.

Slikarstvo u doba medija jeste u heterogenom, promenljivom, nestabilnom i totalizuju¢em okruzju neslikarskih
simulacijskih elektronskih/ekranskih slika. Slika jedne vrste se dogada slici druge vrste. Slike se razlikuju i morfoloski
(pojavno) i ontoloski (egzistencijalno). Jedna slika zastupa subjekt za drugu sliku. Manuelna pikturalna slika i masinska
elektronska slika se dovode u medusobne odnose uticaja, interpretacije ili poniStavanja. Slika slikarstva se gleda
posredstvom medijskih elektronskih/ekranskih parametara vizualizacije, cak i onda kada ne postoje ponudene reference

126 Misko Suvakovi¢, “Poststrukturalno slikarstvo; korekcije modernisti¢ke metafizike pikturalnog / Dragomir Ugren”, iz: Asimetri¢ni drugi, Prometej,
Novi Sad, 1996, str. 253—267; Je3a Denegri, Misko Suvakovi¢, Dragomir Ugren, Slike posle slikarstva, Prometej, Novi Sad, 2001.

149



izmedu pikturalne i elektronske slike. Masinska elektronska slika se gleda se¢anjem na pikturalne slike, cak i onda kada
ne postoje ponudene reference izmedu pikturalne i elektronske slike. Atmosfera... i dejstvo u prostoru i vremenu. Slikati,
danas, nije vise ¢in izvodenja pikturalnog mimezisa ili ekspresije na povrsini koja postaje od podloge metafori¢na povrsina
slike slikarstva. Pikturalnost kao trag ruke nije izvor duha, vec upis tela. Slikom se ne produkuju fantazmatske iluzije
preobrazaja povrsine u sloZenost sveta ili dubinu duha. Slika nije zaslon projekcija slikarevog fantazma za gledaocev
pogled. Slika nije efekat dogadaja slikanja kao konstituenta slikarstva, kao zbirke pojedinacnih slika. Slikarstvo postoji
bez “slike” kao zavrSenog i postavljenog komada. Slikarstvo je konceptualizovani prostor multiplikacija instrumentalnih
intervencija slikom na prostorne i vremenske intervale izvan slike. Slika je instrument. Prostori u slici i prostori izvan
slike nisu Ciste pojavnosti — vec aparatusi institucija. Zato, slikarstvo jeste nekakav fikcionalni, konkretni, pragmaticki
ili egzistencijalni prostor intervencije tragovima slikarstva na “Culne dogadaje” unutar institucije slike i slikarstva
kao umetnosti i kulture. Vise nije re¢ o opazajnoj auri jedne pojedinacne slike u preobrazaju njene pikturalnosti u
dozZivljaj gledaoca, vel, rec je o instrumentalnosti slikarstva u institucijama slike kao elementa multipliciranja, na
primer, galerijskog prostora, javnog prostora, drustvenog prostora. Ali, videti sliku ili slikarstvo ili, ¢ak, Cinove slikanja,
odnosno tragove i iluzije, odnosno pojavnosti i institucije, nije tako jednostavno kao Sto izgleda. Jer, vise nije mogucée
videti jednu sliku kao samo zatecCeno stanje stvari na pikturalnoj povrsini, veé, pre, ono sto se vidi jeste napetost
odnosa slike kao ponudenog traga i slikarstva kao prostora materijalne intervencije unutar nekog drustvenog razloga za
ponudu kriti¢nog viska ili manjka vrednosti u borbi za izvodenje, prepoznavanje, identifikovanje, razmenu, potrosnju
ili akumulaciju telesne (body/mind) prisutnosti, odsutnosti, odloZenosti ili anticipiranosti. Prisutnost, odsutnost,
odlozenost ili anticipiranost nisu opozicije, ve¢ uslovljenosti. Pojedinacna slika u odnosu sa drugim slikama u prostoru
galerije jeste dokument slikarevog tela — ali, taj dokument je mnogostrukost svakog pojedinacnog tela koje je uhvaceno
u savove napetosti slike kao traga i slikarstva kao prostora materijalne intervencije. Telo slikara je moguée kao telo
slikara tek kao intervencija umetnika na napetostima, proteznostima i distribucijama tela slike i prostora slikarstva. Telo
slikara je moguce kao telo slikara tek kao intervencija umetnika na fenomenu (pojavnosti slikarstva) i na institucijama
(kodiranosti slike). Telo slikara u mnogostrukosti i potencijalnosti odnosa slike i slikarstva u polju medijskih elektronskih/
ekranskih slika jeste centralni problem danasnje umetnosti u doba medija. Medij nije poruka! Medij je intervencija
globalnog okruzja elektronskih/ekranskih slika kulture na specificne manuelne slike slikarstva, na ovoj ili na svim drugim
aktuelnim izlozbama. Telo slikara nije u slici — ono-telo ne postaje figura kao Sto kod Giotta ili Caravaggia telo biva
zastupano pikturalnim figurama koje ga odlazu (différAnce) u vecnost. Slikarevo telo je spoljasnje telo za bilo koju sliku.
Slikarevo telo diSanovski, na nacin umetnika, “barata” dizajniranim tragovima slikarstva prizivajuci secanje na sliku u
aranziranju prostora za dogadaj tu i sada. Dok je modernisticki slikar slikao poslednje slike (Ad Reinhard) ili antislike
(Julije Knifer), odnosno, dok je postmoderni slikar reciklirao slikarstvo u telu pikturalnog ponavljanja erotike uzivanja u
slikanju (Marc Devade, Francesco Clemente), danasnji slikar u doba medija sa birokratskom hladnoc¢om i proracunatom
otudenoscu pokusava da indeksira “sebe” borbom za izvodenje, prepoznavanje, identifikovanje, razmenu, potrosnju
ili akumulaciju telesne prisutnosti, odsutnosti, odlozenosti ili anticipiranosti. Slika nije vise zavrSeni komad za samo
gledanje. Gledalac ne polaZe pogled na sliku. Slika jeste tek postavljeni (na primer, monohromni) element — moneta
— aranziranja prividnih, trenutnih i prolaznih dogadaja slikarstva koji dokumentuju njega kao umetnika koji, izvodeci
slikarsku instalaciju, postavlja sebe za slikara. Gledalac stavlja pogled u odnos sa slikama koje grade konstelacije
potencijalnosti za poglede u prostoru artikulacija i deartikulacija.
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MOC PRIKAZIVANJA | EFEKTI SLIKE/SLIKARSTVA: GERHARD RICHTER

Gerhard Richter (1932) je nemacki slikar Ciji rad egzistira u polju nestabilnih zanrovskih i disciplinarnih granica
slikarstva kao prakse proizvodnje “slike” (image) u svetu masovnih medija (fotografija, film, televizija). Njegove hibridne
produkcije foto-citatnih, realistickih, apstraktnih i specificno-objektnih slika nije moguce odrediti zanrovskim i, uZze,
estetsko-esteti¢kim kriterijumima opredeljenja za odredenu temu ili nacin izrazavanja. Richter je kriticno orijentisan
prema pikturalnoj izrazajnosti slikarstva u ime same culne dejstvenosti slike kao predstave. On je, takode, svoj
antiesteticki stav, zapravo estetsku neutralnost, precizno naznacio re¢ima:

Volim sve ono $to nema stil: recnike, fotografije, prirodu, sebe i moje slike. (Posto je stil nasilan, a ja nisam

nasilan.)®

On slikarstvo ne vidi kao izvedenicu “teorije” o slikarstvu ili umetnosti, ve¢ kao ¢ulnu afektaciju kojoj su podredeni
i izgled i znacenja slike. Slika nije zastupanje knjizevnog, politickog ili teorijskog znacenja izvan slikarstva, vec je
znacenje koje slika nudi samo dejstvo povezano sa izgledom slike. MoZe se, zato, poci od pitanja o promeni statusa,
pojavnosti/izgleda i vizuelnog, odnosno konceptualnog dejstva “slike” u savremenoj umetnosti i kulturi. Slikom se naziva
strukturalni (preuzeti, prikazani, izneseni i postavljeni) poredak zastupanja subjekta jednom slikom za druge slike ili
slike subjektom za druge subjekte sveta umetnosti, kulture i drustva. Slika se pojavljuje u procesu, najées¢e namernog
transponovanja, culno-medijske ponude razli¢itih receptivnih parametara od telesnog afekta do inteligibilne afektacije
(traumatski sadrzaji, infantilnost svakodnevice, slucajni prizori). Slika se moze objasniti kao efekat proizvodnje, razmene
i recepcije Culne afektacije i znacenja u specificnim svetovima savremene umetnosti i kulture.
Gerhard Richter je izvodenja slikarstva zapoceo usred hladnoratovskih kulturalnih politika i njihovih konfrontacija

u podeljenoj Nemackoj. Odrastao je i Skolovao se u Isto¢noj Nemackoj, studirao je na Drezdenskoj umetnickoj akademiji,
da bi slikarsku karijeru ostvario u Zapadnoj Nemackoj posle 1961. godine. Njegov slikarski rad je od samog pocetka bio
obeleZen sa tri velike i uticajne paradigme:

— fascinacijom masovnom medijskom fotografijom,

— kritikom americkog pop arta, i

— transpozicijama istocnoevropskog socijalistickog realizma.

Ova tri izazova su bila, zapravo, smernice ka skeptickom, ironijskom, cinickom i relativistickom odnosu prema statusu
slike i slikarstva u savremenosti zapadnog oblikovanja zivota.

Kapitalisticki realizam'® je naziv za parodijsku performersku i slikarsku kritiku pop arta ranih sezdesetih godina
u Nemackoj. Termin su uveli nemacki umetnici Gerhard Richter, Sigmar Polke (1941) i galerista Konrad Fischer Lueg
(1939—1996). Kapitalisticki realizam nastaje kao parodiranje i recikliranje americkog pop arta i njegove apologetske
recepcije potrosnje u evropskoj umetnosti i masovnoj kulturi. Za ove umetnike slikarstvo i grafika se prihvataju kao
provokativno narativno sredstvo prikazivanja i parodiranja stvarnosti potrosacke kulture, ¢ime je uspostavljena bliskost
s francuskom narativnom figuracijom'® tog doba. Ukazuje se, takode, na tipi¢no nemacki problem suocavanja estetika
isto¢nonemackog politicki naddeterminisanog socijalistickog realizma, te zapadnonemackog i ameri¢kog potrosackog
pop arta. Richter je, dosavsi iz Isto¢ne Nemacke, gdje je bio pod uticajem socijalistickog realizma, zapadni pop art
i angazovanu umetnost doziveo kao umetnicku manifestaciju slicne sveobuhvatne represivne politike u uslovima
drugacijeg drustvenog i ekonomskog poretka. Karakteristi¢ni primeri takvog stava su slika Trostruki portret: Picasso,
Fougeron, Gerasimov (1959) i izloZba-performans Demonstracija za kapitalisticki realizam (Dusseldorf 1963) koju je izveo
s Konradom Luegeom. Na jednom mestu Richter je zapisao o svom odnosu prema takvoj vrsti grupnog rada:

“Kapitalisticki realizam”:

Kontakt sa istomisljenicima slikarima — grupa mi znaci puno: niSta ne dolazi u izolaciji. Razradivali smo

nase ideje uglavnom u diskusijama. Da sam se smestio daleko u unutrasnjosti na selu, na primer, to ne bi

nista doprinelo mom radu. Covek zavisi od svog okruZenja. | razmena sa drugim umetnicima — i posebno

saradnja sa Luegeom i Polkeom — znaci mi puno: to je deo inputa koji mi treba. ™

127 Gerhard Richter, “Notes, 1964—1965”, iz: The Daily Practice of Painting, The MIT Press, Cambridge, 1995, str. 35.
128 Gerhard Richter, Demonstration fiir den kapitalistischen Realismus, Mobelhaus Berges, Disseldorf, 1963.

129 Gérald Gassiot-Talabot, La bande desinee et la Figuration narrative, Paris, 1967.
130 Gerhard Richter, “Notes, 1964”, iz: The Daily Practice of Painting, str. 24.
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Gerhard Richter, Ema (akt silazi niz stepenice), 1966. Gerhard Richter, Ujak Rudi, 1965.




Richterovo slikarstvo nastaje u otvorenoj i neodredenoj kritickoj atmosferi prefabrikovanja zatecene realnosti u nove
vizuelne predstave ili performerske dogadaje sa parapolitickim predznacima. U paralelnom odnosu su postavljene
fotografije, slike slikarstva i akcije u konkretnom prostoru.

Richterova rana aktivnost je bliska diSanovskoj novoj tradiciji postslikarskih ili antislikarskih praksi, ali i
dekonstruisanju te tradicije i njenih, gotovo, neupitnih ikona. Na primer, slika Ema — Akt koji silazi niz stepenice (1966)
je direktno referentna prema slavhom delu istorijskih avangardi Akt koji silazi niz stepenice (1912) Marsela Duchampa.
Ova slika, istovremeno, kanonizuje Duchampovo delo i suocava ga sa trivijalnim i, svakako, ironijskim komentarom: ta
istorijska slika iz 1912. izgleda kao filmski kadar sa pokvarenog kinoprojektora, a ova nova slika Ema iz 1966. izgleda
kao filmski kadar sa ispravnog kinoprojektora. Slika Ema (akt koji silazi niz stepenice) funkcionise i kao slika, ulje na
platnu, i kao fotografija (na primer, fotografska verzija iz 1992. koja se nalazi u Umetnickoj galeriji Novog JuZnog
Velsa). Verzija te slike i mogucénost izvodenja mnogih verzija je bitnija od konacnog proizvoda: zavrsene, autenticne i
neponovljive slike-dela. Rec je o verzijama i mnogostrukostima mutacija pojavnih verzija vizuelnog dela u kulturalnoj
razmeni slika. Richter je, takode, provocirao jos jedno slavno Duchampovo delo Veliko staklo (The Bride Stripped Bare
by her Bachelors [The Large Glass], 1915—23). Postavio je instalaciju Cetiri staklene ploce (1967) kao jednostavni,
gotovo tautoloski poredak objekata u prostoru, sa brojnim neekspliciranim konfliktnim referencama prema razlicitim
umetnickim delima. Cetiri komada stakla su doslovni komadi uramljenog stakla, mozda naznake konstrukcije prozora,
ali nisu ni slike ni skulpture. To su komadi bez sadrZaja koji su suptilno nadovezani na Duchampovo Veliko staklo.'™
Nema direktnih referenci, ve¢ neizvesno obecanje odnosa izmedu cCetiri velika prazna stakla na pokretnim ramovima i
Duchampovog slikanog/kolaziranog stakla. Delo je ispraznjeno od znacenja i stila. Preuzete su potencijalnosti znacenja
za gledaoca koji je uveden u jezicku igru koja je izvan dela, tj. koja je u kontekstu, atmosferi i auri diSanovstva ili,
pre, atmosferi modernistickih istorija i intuicija o umetnosti. Umetnicko delo se ukazuje kao efekat rizika u koji ulazi
umetnik, zapravo, ispraznjenost od sadrZaja vodi ovu instalaciju ka iskusavanju krajnjih granica “praznog” i krajnjih
granica “potencijalnog”. Richter je izveo delo koje kao da istovremeno obecava da se ne moze i¢i dalje u postizanju
“komada bez sadrZaja” i delo koje je potencijalnost svakog drugog dejstva ili znacenja koje mu moze biti proizvoljno
pridodato u recepciji. Takve ambivalentnosti su, upravo, bile diSanovske teznje ka “inteligentnom slikarstvu”.

Richter je “dramu” slike u doba medija zapoceo kolekcioniranjem stotina fotografija uvedenih u mapu koju je
nazvao Atlas.”? Rec je o sakupljanju fotografija razlicitog porekla, od pojedinih otisaka dokumentarne, turisticke ili
privatne fotografije, do Stampanih fotografija u ¢asopisima, plakatima i reklamnim brosurama. Fotografije su sakupljane
i klasifikovane po nekim pretpostavljenim kriterijumima, Sto njegovu zbirku pokazuje kao specifican individualni
i mitologizirajuci arhiv razvijan tokom njegovog rada i Zivota. Termin “atlas” oznacava knjigu-zbirku geografskih ili
astronomskih mapa, u ovom slucaju rec je o sakupljenim i klasifikovanim fotografijama koje grade neizvesne mape
rastegljive foto-posredovane savremenosti. One izgledaju kao memorisane grupe “slika” iz neposredne proslosti ili
sadasnjosti, te kao tragovi pamcenja i zaboravljanja, odnosno dekontekstualizovanja i novog rekontekstualizovanja. One
su, po Buchlohu, deo nemacke traume izazvane osecanjem ili, dodajmo, potiskivanjem osecanja krivice usled nacizma i
Drugog svetskog rata, a to znaci krizom sec¢anja u drustvenom i privatnom smislu. S druge strane, one su opsesivno sredene
i pokazane kao izraz vaznosti fotografske slike za modernog slikara, kao usredsredenje na tragove privatnosti i tragove
masovne medijske kulture. Richter je sa fascinantnom akribi¢noscu i usredsredenoscu sredio tu nemogucu neposrednu
proslost i sadasnjost u meduodnose fotografija koje istovremeno jesu privatne i javne, ponekad poslednji preostali
uzorci snimljenog trenutka ili komadi iz milionskih tiraza. Table, na koje je lepio po nekom klasifikacionom principu
fotke, nisu fotomontaze u dadaistickom i konstruktivistickom kompozicionom smislu, pre je re¢ o birokratizovanom
sredivanju dekontekstualizovanih slika u plosni odnos koji ce preobratiti — verovatno — njihova primarna znacenja i
vizuelna sugerisanja izmedu banalnih, trivijalnih, neobicnih, obicnih, neutralnih, smrtonosnih ili zastrasujucih prizora
koje pokazuju. Ove fotografije su citati, navodi, prizivanja, neke vrste ready made-a i apsurdnih arhiva koji deluju izvan
uobicajene linije ocekivanja vizuelne ekspresivnosti. Richter je u jednom razgovoru naglasio:

U mojim srednjim dvadesetim godinama zivota video sam fotografije iz koncentracionih logora koje su me

veoma uznemirile. U mojim srednjim tridesetim sakupljao sam fotografije i pokusavao sam da slikam po

njima. Morao sam da dignem ruke od toga. To se desilo tada kada sam sastavio fotografije u Atlas na taj
sablasan i prividno cinican nacin.

131 Benjamin H. D. Buchloh, “Readymade, Photography, and Painting in the Painting of Gerhard Richter”, iz: Neo-Avantgarde and Cultural Industry.
Essays on European and American Art from 1955 to 1975, The MIT Press, Cambridge, 2000, str. 373—375.

132 Benjamin H. D. Buchloh, “Gerhard Richter’s Atlas: The Anomic Archive®, October no. 88, New York, 1999, str. 117—145.

133 “Conversation with Jan Thorn Prikker concerning the cycle 18 October 1977, 1989, iz: The Daily Practice of Painting, The MIT Press, Cambridge,
1995, str. 185.
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Gerhard Richter, Apstraktna slika, 1984.




Ceo proces povezivanja dekontekstualizovanih i ponovo rekontekstualizovanih fotografskih slika opstaje kao privid
cinickog i doslovnog zahvata u odredenosti i neodredenosti vizuelne informacije, tj. transparentnog ili netransparentnog
odnosa slike i referenta. Richter je ukazao na opsesivnu okrenutost fotografijama i fotografskom posredovanju nestabilne,
nesigurne i otvorene referentne realnosti.

Za Richtera je interes za fotografiju i izmenu ljudske percepcije “slike” bio bitan od ranih Sezdesetih godina XX
veka.'™ Paznju je usredsredio na sustinske promene Culne pojavnosti i dejstva “slike” i, zatim, slikarstva u hibridnim
poljima medijskih obrada, konstrukcija i simulacija vizuelnosti. Mehanicka, fotohemijski obradena vizuelnost, pokazala
se kao bitna i usmeravajuca za njegovu problematizaciju manuelnog slikarstva. Kao da je posao od uocavanja sustinske
promene karaktera ljudskog rada, koja se odigrava kroz istoriju i koja utice na preobrazaje, prekide i dogadanje vrste
rada i modusa pojavnosti dela u savremenoj umetnosti. 3>

Slika se kod Richtera vise ne razlikuje narocito od pojavnosti, tj. izgleda fotografije, tj. projekcionog ekrana. Slika
moze biti generisana kao predstava bilo koje pikturalne ili vizuelne slike. On oponasa, imitira, podrazava bilo koji oblik
manuelnog, mehanickog i svakako perceptivnog rada u slikarstvu, fotografiji, filmu ili televiziji. Za Richterov slikarski
rad su, zato, bitna dva zahvata:
a. slika slikarstva koja izgleda kao fotografija, i
b. testiranje moci slike i ¢ina slikanja da proizvedu slikarsko delo kao imitaciju fotografije ili druge slike ili prizora
iz sveta na nacin iluzionizma slike ili fotografije.

Apstraktna ili figurativna slika se pokazuje na nacin Culne pokaznosti fotografije, na primer, slika sa prizorom izvidackih
americkih vojnih aviona: Fantomi posmatraci (1964); slika sa prizorom detalja iz WC-a: Toaletni papir (1965), slika sa
figurom muskarca u nacistickoj uniformi: Ujak Rudi (1965) ili slika sa figurom devojcice: Portret devojcice (1988). Odnosno,
izvodene su apstraktne slike Sivo (1974) ili serije slika pod nazivom Apstraktne slike (1984), te prividno apstraktne slike
Celija (1988) ili Januar (1989). Richter opsesivnim usredsredenjem na slikarsko prikazivanje fotografije kao predstave
transparentnog referenta uspostavlja relativan odnos izmedu mimetickog i nemimetickog, odnosno figurativnog i
apstraktnog slikarstva. Po Richteru:

Fotografija menja nacine gledanja i misljenja. Fotografija je prihvatana kao istinita, slika kao vestacka.

Slikana slika nema vise kredibilitet; ona je zamrznuta predstava u nepokretnosti, posto ona nije autenticna

vec stvorena. (...)

Fotografija je najsavrsenija slika. Ona ne menja; apsolutna je, i zato autonomna, bezuslovna, odvojena od

stila.

I nacin na koji informise i ono Sta informise su moji izvori.

(...)

Ne kopiram fotografije usiljeno, sa pazljivim zanatom: razvijam racionalnu tehniku — koja je racionalna

posto slikam kao kamera, slika izgleda na nacin na koji izgleda posto istrazujem promenljive nacine videnja

stvorene fotografijom. 3¢

Relativni odnos izmedu prikazivanja i neprikazivanja ostvaren je dekonstrukcijom imanencije slike slikarstva. Slika
nije vise sama po sebi materijalna tvorevina data kao slika po svojim formalnim konstruktima, ve¢ po spoljasnjem
— transcendiraju¢em — odnosu sa fotografijom kao nuznim i bitnim referentom. Posledica vezivanja zastupni¢ke moci
slike za fotografiju kao referenta Cini da slika vise nije “sama slika”, ve¢ uvek zastupnik fotografije bez obzira da li je
vizuelni poredak ikonicki (figurativni), aikonicki (apstraktni) ili paraikonicki (lazno apstraktni, lazno figurativni). Time
se izmedu figurativnog i apstraktnog slikarstva ukida “razmak” i evolutivni projekt. Slikarstvo kao da izlazi iz istorije
razvoja pikturalnih formi i ulazi u podrucje beskrajnog zastupanja, tj. mimezisa mimezisa, tj. kopiranja, kopija i njihove
perceptivne i afektacijske potrosnje.

Richterov rad se iz koncepcije kritickog kapitalistickog realizma razvio u strategiju slikarskog doslovnog
kopiranja fotografija. Njegov razvoj nije vodio tehnoloski fetiSiziranom fotorealistickom slikarstvu ili hiperrealizmu, '’
nego problemskom ukazivanju na cCinjenicu da je samo slikarstvo “mrtvo” i da u njegovom mrtvilu (neprozirnosti)

134 Nena Baljkovi¢, “Gerhard Richter ili portret jednog fotografa”, Spot br. 2, Zagreb, 1973, str. 41—42; Benjamin H. D. Buchloh, “Readymade,
Photography, and Painting in the Painting of Gerhard Richter”, iz: Neo-Avantgarde and Cultural Industry. Essays on European and American Art
from 1955 to 1975, The MIT Press, Cambridge, 2000, str. 365—403.

135 Walter Benjamin, “Umjetnicko djelo u razdoblju tehnicke reprodukcije”, iz: Esteticki ogledi, Skolska knjiga, Zagreb, 1986, str. 120.

136 Gerhard Richter, “Notes, 1964—1965”, iz: The Daily Practice of Painting, The MIT Press, Cambridge, 1995, str. 31 i 35.

137 Gregory Battcock (ed), Super-Realism — A Critical Anthology, A Dutton Paperback, New York, 1975.
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nestaje i fotografski realizam. U Slucaju Richterovih slika, savremeni gledalac se suocava sa culnim i konceptualnim
dejstvom slikarskog rada koji postaje veoma-veoma slican elektronskom masmedijskom prikazivanju — proizvodenju
slike — unutar paradoksalnih i konfliktnih odnosa globalnog i lokalnih kapitalizama. Prostor “slike slikarstva” postaje
hibridan jer se izmedu pikturalne ikoniCke i aikonicke predstave ne pravi sustinska culna razlika. Ikonic¢ka i aikonicka
slika su efekti artificijelnog i otudenog premestanja reference iz jednog moguceg u drugi mogudi svet. Richterova
slika je, istovremeno i apstraktna i prikazivacka. Relativni odnosi ikonickih i aikonic¢kih znakova su posledice moci
slikarstva da proizvede bilo kakvu predstavu i da obeca bilo koji — stvarni ili fikcionalni — referentni odnos sa vidljivim
ili konceptualnim “svetom”. Moze se reci da Richterova dela zastupaju razlicite oblike proizvodenja drustveno kodirane
vizuelnosti na mestu ocekivanja pikturalnosti. Slika slikarstva kao slika “od” fotografije ukazuje se u svojoj odvojenosti
od tela slikara, ali ne i u odvojenosti od njegovog konceptualno-slikarskog performansa nad zadatim vizuelnim uzorcima
(izabranim, kopiranim i distribuiranim fotografijama). Richter radi sa ambivalentnostima odnosa — transcendiranja —
slike slikarstva fotografijom i, svakako, fotografskog prikaza slikom. Za ove slike je potpuno nebitno da li prikazuju
fotografije sa portretima Kafke (Franz Kafka, 1971), sa prizorom administrativnih zgrada (Administrativna zgrada, 1964),
svece koje gore (Tri svece, 1982) ili prizore likvidiranih terorista RAF-a (Oktobar 18, 1977, 1988), odnosno apstraktne
slike (Apstraktne slike, 1984). Sve ovo su slike nastale slikanjem po fotografiji. Njihov izgled je neutralan, kao bez
stila. Estetska neutralnost, diSanovski receno, estetska anestezija. Reference su sasvim razlicite. Kao da je bitna samo
vidljivost. S druge strane, ove slike pokrecu pitanja i to ne pitanja teorijske prirode, ve¢ pitanja o konceptualizaciji
afektacije koju ostvaruju kod gledaoca. Afektacija nije samo stvar vizuelnosti, vec i referentnih odnosa, stava, videnja.
Zato, ipak, nije re¢ samo o vizuelnom dejstvu i intenzitetu povrsine slike (painting), ve¢ o dejstvu reference na nacin na
koji je odnos “slike” (image) i “reference” fundamentalno postavljen uvodenjem fotografskog medija. Dejstvo slike je u
slozenom odnosu slike koja prikazuje fotografiju i ono Sto fotografija prikazuje, fotografsko prikazivanje, referenta koji
je fotografskim prikazivanjem pretpostavljen kao istinit itd.
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Anthony Carro, Jednog ranog jutra, 1962.

Frank Stella, instalacija slika, Leo Castelli Gallery, 1964.



MINIMALNA UMETNOST

Koncepti i prakse minimalne umetnosti

Minimalna umetnost (minimal art) je jo$ jedan od sloZenih, viSeznacCnih i kontroverznih modela umetnicke
produkcije u Sezdesetim godinama. Minimalna umetnost je primarno americki pokret, a sekundarno se javila i u
evropskoj umetnosti u relacijama sa neokonstruktivizmom i konceptualnom umetnoscu. Nastala je u Sirokom polju
inovacija americkog kasnog postekspresionistickog modernizma. Bitan problem rasprave minimalne umetnosti je analiza
relacija minimalne umetnosti i modernizma. Bitni su odnosi sinhroniciteta minimalne umetnosti, pop art-a i procesualne
umetnosti. Nedovoljno razjasnjene relacije minimalne i konceptualne umetnosti, formulisane zamislima postminimalizma,
ulaze u okvire rasprave autorefleksivnog, konceptualnog i analitickog rada. Konceptu minimalna umetnost istorijski
i znacenjski koincidiraju zamisli: primarne strukture, doslovna umetnost, umetnost sistema, reduktivha umetnost,
serijalna umetnost, objektna umetnost, postgeometrijska umetnost, ABC umetnost, specificni objekt, itd."

Filozof Richard Wollhaim je prvi upotrebio termin minimalna umetnost? da bi oznacio nuznu granicu opstajanja
umetnickog rada, kao i minimum uslova pod kojima se neSto moze prihvatiti za umetnicko delo. Wollhaim polazi od
Mallarmeovog opisa teskobe koja ga obuzima kada se suoci sa praznim papirom na kome bi trebalo da piSe pesmu, a reci
mu ne dolaze. On se pita zasto Mallarme nije ponudio prazan papir umesto pesme:

Ovakav gest nas zanima zato Sto nas suoCava sa ekstremnim primerom onoga Sto zovem minimalna

umetnost.?

Za Wollhaima se termin minimalna umetnost paradigmatski odnosi na radove koji prethode onome sto ce se kao pojava
nazvati minimalna umetnost, tj. on raspravlja o Duchampovom konceptu ready made-a, Rauschenbergovim proto
-popartistickim i neodadaistickim predmetima i Reinhardtovim kvazimonohromnim i kvazigeometrijskim tamnim kao i
crnim slikama.

Minimalnom umetnoscu, kao umetnickom pojavnom, nazivaju se umetnicke prakse koje se bave izvodenjem
objekata ili rasporeda objekata u prostoru (situacije, instalacije, ambijenti) koji naglasavaju primarne geometrijske
oblike i odnose, a sam konkretan umetnicki rad je u ekspresivnom smislu realizovan na neutralan nacin. Re¢i da su dela
minimalne umetnosti neutralna u ekspresivnom smislu, znaci ukazati na razlicitost od gestualne ekspresionisticke stilske
izrazajnosti, a ne negirati njihovu vizuelnu specificnost, agresivnost, upecatljivost, itd. Objekti ili njihove relacije u
prostoru i sa okruzujué¢im prostorom ne ekspliciraju objekt, relacije i prostor kao sistem prikazivanja, tj. ne prikazuju
nesto drugo, vec doslovno i tautoloski pokazuju da objekt = objekt, konkretna materijalna povrsina = povrsina, materijal
= materijal, relacija = relacija, prostor = prostor. Naglasavanje tautoloske karakterizacije dela minimalne umetnosti
bitno je radi njenog jasnijeg razlikovanja od evropske geometrijske apstrakcije, s jedne strane, i od americkog
apstraktnog ekspresionizma, s druge strane. Evropska geometrijska apstrakcija, od neoplasticizma i suprematizma preko
konstruktivizma i konkretizma do neokonstruktivizma postavlja geometrijski poredak slike, skulpture ili instalaciju kao
zastupnik matematickog poretka, tehnoloske revolucije, univerzalnog poretka sveta, strukturalnog uzorka logickog
misljenja, transcendiranja skulptorske materije u duhovno itd. U americkom apstraktnom ekspresionizmu* umetnicki rad,
slika je mesto autorefleksivnog bihevioralnog beleZenja unutrasnjeg dozivljaja, oslobadanja podsvesti (i u frojdovskom
i u jungovskom smislu) i egzistencijalnih ¢inova (sam ishodisni telesni gest). Dela minimalne umetnosti razlikuju se od
geometrijske apstrakcije i apstraktnog ekspresionizma time Sto nisu ni slika ni skulptura, ona su prostorne instalacije
objekata. Minimalna umetnost narusava autonomiju umetnickih disciplina, tj. narusava definisane okvire slikarstva,
skulpture, arhitekture itd. Dela minimalne umetnosti nisu zastupnici matematike, strukturalizma ili univerzalnog
(metafizickog) poretka sveta, niti izrazi i tragovi egzistencije subjekta, oni su jedino i samo doslovno prisutni objekti
ili relacije objekata u prostoru i sa prostorom. Cinjeni¢nost pojavnosti radova minimalne umetnosti u perceptivnom,
telesno-bihevioralnom i konceptualnom smislu temeljna je odrednica.

Termin primarne strukture je iz naziva izlozbe odrzane u Jevrejskom muzeju u New Yorku 1966. godine. Termin
oznacava dva intencionalna momenta: (l) reduktivizam, i (2) strukturalnost. Zamisao reduktivizma je tehnicki zahtev, ali
i nacin konceptualizacije. Reduktivizam ne oznacava apstrahovanje, odnosno redukovanje pikturalnog ili skulpturalnog

1 Ann Goldstein (ed), A Minimal Future? Art As Object 1958—1968, The Museum of Contemporary Art, Los Angeles, 2004.

2 Richard Wollheim “Minimal Art”, Arts Magazine, New York, Januar 1965. Objavljeno u antologiji Gregory Battcock (ed), Minimal Art / A Critical
Anthology, E. P. Dutton&Co, INC, New York, 1968, str. 387—399.

3 Richard Wollheim “Minimal Art”, str. 388.

4 Uporedi sa: M. Auping, (ed), Abstract Expressionism: The Critical Developments, Abrams, New York, 1991.
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mimezisa na geometrijske ili gestualne vizuelne sisteme i strukture, vec vrstu prakse rada sa apstraktnim i formalnim
(ne u estetskom, ve¢ u konceptualnom smislu) aspektima objekta, relacija objekata i prostora. Reduktivizam se u
tehnickom smislu ostvaruje radom sa geometrijskim elementima, objektima-modulima, industrijskim proizvodima ili
poluproizvodima, neutralnom i impersonalnom realizacijom itd. U konceptualnom smislu, reduktivizam se ostvaruje
na dva nacina: (1) konceptualizacijom tehnickog reduktivizma do stupnja projekta jednostavnog objekta i instalacije,
i (2) prelaskom sa vizuelne na konceptualnu redukciju, gde se vizuelne pojavnosti objekta ili instalacije zamenjuju
nacrtom, projektom, tekstom ili ponudenim uzorkom, tako je Sol LeWitt svoj rad video kao redukciju koja se proteze
iza vizuelnog:

LeWitt kaze da i slep Covek moze da pravi umetnost. Dizajn i relacione faktore ¢ovek moze iskljuciti u

prilog celovitosti, integriteta i novih formi samo ukoliko nije pod uticajem toga kako umetnost izgleda.

Uprkos tome, LeWitt pravi onu umetnost koja se bolje ili loSije moZe nazvati vizuelnom umetnoscéu i

odobrava ukljucenje paradoksa. Pokusavajuc¢i da umetnost u potpunosti oslobodi dvostrukosti, on tu

dvostrukost obnavlja do idioma koji je krltikovan zbog nedostatka suptilnosti. LeWittov pristup je suprotan

formalistickom. Paradoks proizlazi iz dva oprecna stadijuma pravljenja umetnosti: njenog zamisljanja i

izvodenja. U prvom stadijumu, koncept i ideja su Cisti; u drugom slucaju su zamenjeni necistotom percepcije

ili neredom realnosti na koju uticu i koji formiraju slucajni uslovi i iskustva. Prepustajuci profesionalcima

izradu rada, LeWitt se, nezainteresovan za zanat, poput mnogih strukturalista odrice uloge onoga ko pravi

i prilike (ili iskusenja) da tokom realizacije menja koncepciju.®

U sintagmi primarne strukture termin primarno oznacava da se svaki slozeni sistem moze redukovati samo do osnovnih,
pocetnih, tj. primarnih, elemenata. Ovde je bitno ukazati na daleke analogije izmedu Rusellovih i Wittgensteinovih
atomskih stavova® i koncepta/realizacija primarnih struktura. U logickom atomizmu se polazi od stava da je svet
beskrajno sloZen i da se kao takav moze rasclanjavati. To rasclanjavanje, medutim, nije beskonacno, jer se dolazi do
poslednjih, nedeljivih, i jednostavnih i primarnih elemenata od kojih je svet sagraden. Analogno tome, slozene pojavnosti
umetnickih dela (slika i skulptura) mogu se rasclanjavati do primarnih elemenata ili njihovih osnovnih kombinacija
(struktura). Redukcijom se dolazi do primarne strukture koja je, sinhrono, pojavnost osnovnog, vise nedeljivog objekta
koji opstaje kao umetnicki rad i kao konceptualizacija bazi¢nog nacela uspostavljanja umetnickog rada kao tipa i tokena.
Razjasnimo termine tip i token. Po Wollheimu izvesni umetnicki radovi nisu fizicki objekti sto povlaci pitanje:
Kojoj vrsti predmeta oni pripaduju?’

Da bi ih okarakterisao, Wollheim se posluzio Peirceovim terminom tip i njemu odgovarajuc¢im terminom token:
Drugim recima, Uliks i Der Rosenkavalier su tipovi, moj primerak Uliksa i veCerasnje izvodenje Rosenkavaliera
su token ovih tipova.?

Pojednostavljeno, tipovi su umetnicka dela koji ne mogu da se identifikuju sa fizickim objektom ili nekom specificnom
pojavom. Kada se kaze da su roman Uliks ili muzicki komad Der Rosenkavalier tipovi, ne misli se na njihovu metafizicku
dimenziju, vec na to da tip Stampe, velicina slova, vrsta poveza ili broj objavljenih primeraka, nisu aspekti samog rada,
odnosno da slusanje Der Rosenkavaliera na koncertu ili nosa¢u zvuka karakterise komad. Muzicki, dramski, filmski,
baletski, knjizevni, i drugi radovi su tipovi koji imaju svoje ponekad veoma razlicite tokene. Uobicajeno je dela vizuelnih
umetnosti okarakterisati kao tokene. Ako se izuzmu grafike i multipli, zamisao tipa je strana vizuelnim umetnostima.
Duchampovi ready made-i su prvi iskorak iz tokena u tip. Drugim recima, umetnicko ready made-a nije samo u pojavnosti
objekta, vec¢ u konceptu i ¢inu koji objekt postavlja u svet umetnosti. Koncept ready made-a (tip) moze imati razlicite
tokene (pisoar, lopata za sneg, reprodukcija, konji, ljudsko telo, politicke institucije itd.). Vecina ready made-a koji se
danas nalaze u muzejima su token (rekonstrukcije) prvobitnih. lzvedeni radovi minimalne umetnosti su istovremeno
token i tip. U pitanju su tokeni, posto je svaki rad minimalne umetnosti definisani objekt ili relacija objekta u prostoru.
Istovremeno, predmet ili relacija objekta u prostoru nisu umetnicki rad po sebi, ve¢ po konceptu koji se otkriva u
projektu strukturiranosti objekta ili relacija predmeta u prostoru. Drugim recima, dela minimalne umetnosti su primarne
strukture, tj. paradigmatski primeri koji se potencijalno beskrajno ponavljaju, pri cemu koncept opstaje kao invarijanta.
Donnald Judd je pojedine instalacije, na primer, kutije od metala ili pleksiglasa redane vertikalno po zidu ponavljao
u razlic¢itim prilikama, slicno Danu Flavinu® (1933—1996) ili LeWittu. Za razliku od Judda i Flavina, u LeWittovom radu

5 Lucy R. Lippard, “Sol LeWitt: Nonvisual Structures”, iz: Changing / Essays in Art Criticism, E. P. Dutton & Co, Inc, New York, 1971, str: 160.
6 Bertrand Russell, “Uvod”, iz: Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, IP Veselin Maslesa i Svjetlost, Sarajevo, 1987, str. 5—19.
7 Richard Wollheim, “Art and its Objects”, second edition, Cambridge University Press, Cambridge, 1990, str. 74.

8 Richard Wollheim, “Art and its Objects”, str. 75.

9 Dan Flavin — The Architecture of Light, Deutsche Guggenheim, Berlin, 2000.
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je doslo do razdvajanja tipa i tokena. Danas jednu LeWittovu shemu za zidne slike mogu realizovati razni izvodaci na
raznim mestima, kao Sto i muzicki zapis mogu izvoditi razni izvodaci. Paradoks minimalne umetnosti je u tome Sto su
dela istovremeno i tipovi i token. Paradoks istovremenosti tipa—tokena mozemo razumeti kao paradoks rubnog primera
evolucije modernizma.

Zamisli primarnih struktura su u americkoj umetnosti Sezdesetih godina uspostavljene u tri relativno izdiferencirana
okvira: (1) u drugostepenom pristupu redukciji i u konceptualizaciji umetni¢kog rada, (2) zanimanjem za topologiju i
kristalografiju, i (3) prelaskom sa problematike gestalta na problematiku tautologije.

Crne slike Franka Stelle™ (1936), specificni metalni predmeti Judda ili horizontalne modularne strukture Carla
Andrea" (1935) implicitno ili eksplicitno demonstriraju granice medija, silke i skulpture. U pitanju su prekoracenja
medijskih granica, ali i preispitivanja mogucnosti percepcije, identifikacije ili karakterizacije objekta. Juddova i Stellina
diskusija bila je usmerena na specificne neevropske moduse pojavnosti slike, skulpture i objekta. Na primer, Andre,
blisko Robertu Grosvenoru (1937) ili Ronaldu Bladenu (1918—1988)," istrazuje puteve transformacije skulptorskog,
arhitektonskog i pejzaznog modusa u konkretni modus smestanja, prostiranja, materijalnosti, prostornosti i prisutnosti.
Andre eksplicitno tumaci transformacije slike i skulpture u objekt koji nije ni slika ni skulptura. On tumaci ovu
transformaciju kao istorijski usmerenu reduktivnu liniju:

Tok istorijskog razvoja:

Skulptura kao forma

Skulptura kao struktura

Struktura kao mesto.

Izvesno vreme rezao sam u stvarima. Zatim sam shvatio da ono Sto sam rezao bese rezanje. Radije nego da

rezem u materijalu, ja upotrebljavam materijal kao rezanje u prostoru.

Moje delo je ateisticko, materijalisticko i opstestveno. Ono je bezbozno zato Sto je liSeno transcendentne

forme, spiritualnog ili intelektualnog kvaliteta. Materijalisticko zato Sto je sazdano od svojih sopstvenih

materijala, bez pretenzije da li¢i na druge materijale. A opstestveno zato Sto je njegova forma podjednako
dostupna svim ljudima.®
ili

Bilo je vreme kada su se ljudi zanimali za bronzane korice maca Statue slobode na ostrvu Badloe. Zatim je

doslo vreme kada se umetnici nisu viSe bavili bronzanim koricama, ve¢ Eiffelovom gvozdenom konstrukcijom

koja nosi statuu. Sada se zanimaju za ostrvo Badloe. ™

Andreov istoricizam ukazuje na dve transformacije: (a) na odvajanje americke umetnosti od evropske tradicije, sto
je blisko Juddovim i Stellinim pozicijama, i (b) na ustanovljenje koherentnog redukcionistickog objasnjenja evolucije
moderne umetnosti. Evropska i americka umetnost se razlikuju po svom odnosu prema konkretnom komadu (piece):
evropski komad je, po obicaju, tek osnova za obrt culnog u transcendentno, intelektualni rad, simbolicku nadgradnju
itd, dok su americki komadi ateisticka, materijalistiCka i opstestvena Cinjenica. Komad je objekt ¢ija konstitucija ili
struktura ne igra ociglednu ili primarnu ulogu u semiotickim procesima kulture, ve¢ u direktnoj (naivnoj ili primitivnoj,
odnosno, direktnoj) percepciji (vizuelnoj, telesnoj, itd.). Pored opsteg, idealizujuceg nivoa, zapaza se konkretno
ukazivanje na stupnjeve redukcije. U prvom navodu Andre izdvaja tri bitna termina: formu, strukturu i mesto. Forma
je Culno, pojavno i konceptualno oblikovni doseg evropske misli i produkcije: vizuelna pojavnost prikazana u nekom
prostoru ili smesStena u prostor prikazivanja. Problem forme u slikarstvu je, na primer, resavan i kod realiste Gustava
Courbeta i kod impresionista, ali i u apstrakcijama Kandinskog, Maljevica ili Mondrijana. U skulpturi je oblikovanje
(konstituisanje forme) svojstveno Rodinovom Balzacu i Brancusijevom Beskonacnom stubu, ma koliko se medusobno
razlikovali. Zamisao strukture, razvijana od rane apstrakcije i konstruktivizma do neokonstruktivizma, dvostruki je
proces: (1) forma (celina) se razbija na relacije elemenata, tj. pojavnosti celine se zamenjuju konceptualizacijom
skrivenog poretka celine: njegovim ospoljavanjima, (2) poredak strukture se semioticki definiSe kao znakovni sistem
koji je osnova za transcendiranje. Zamisao strukture u americkoj umetnosti ne znaci ni razbijanje forme ni semioticko
definisanje strukture, ve¢ je u logickom i konceptualnom smislu formirano manipulisanje objektnos¢u konkretnog

10 Robert Rosenblum, “Frank Stella”, Penguin, England—USA, 1971. Videti, na primer, slike The Marriage of Reason and Squalor ili Die Fahne Hoch!
iz: 1959, str. 16—17.

11 James Meyer (ed), Cuts — Texts 1959—2004 — Carl Andre, The MIT Press, Cambridge, 2005.

12 Robert Gorosvenor Transoxiana (1965), iz: Posle 45 / Umetnost naseg vremena |, Mladinska knjiga, Ljubljana—Beograd—Zagreb, 1972, ilustracija
261. Ronald Bladen The X (1967), iz: Gregory Battcock (ed), Minimal Art / A Critical Anthology, E. P. Dutton&Co, INC, New York, 1968, str. 22.

13 Carl Andre, “Beleske i misli umetnika”, u knjizi Posle 45 / Umetnost naseg vremena |, Mladinska knjiga, Ljubljana—Beograd—Zagreb, 1972,
str. 296.

14 Navedeno u tekstu Manfreda Schneckenburgera “Plastika kao delatna forma”, iz kataloga izlozbe Informacije: Minimal Art & Post—Minimal Art,
Galerija SKC-a, Beograd, 1980. str. 8.
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prirodnog ili artificijelnog sveta. Koncept mesta, koji Andre naglasava i potvrduje vecinom radova, konceptualizacija
je formalisticke analize skulptorskog modusa. Zamisao mesta u minimalnoj umetnosti ima tri izvora: (1) horizontalni
modus (mesto) je suprotnost vertikalnom, figuralnom ili totemskom modusu koji je razvijao David Smith® (1906—1965),
ali i suprotnost dugoj evropskoj tradiciji vertikalnosti kipa (vertikalnoj figuri, i retkim horizontalnim figurama), (2)
zamisao mesta se javlja u americkom slikarstvu u trenutku kada je slika polozena na pod da bi se na njoj intervenisalo
— slika je postala mesto cina, a ne ekran projekcije vizuelnih reprezentacija, u apstraktnom ekspresionizmu, jednog
Pollocka, na primer; (3) problem mesta je naznacio i britanski skulptor Anthony Carro' (1924) kada je skulpturama
oduzeo postament i kada je elemente instalacije postavio u konkretan prostor. U tom smislu, Andreov navod ukazuje na
evoluciju od skulpture preko strukture ka ambijentalnoj umetnosti i instalacijama.

Zanimanje za topologiju i kristalografiju, poznato i u evropskom konstruktivizmu i neokonstruktivizmu,' u
americkoj umetnosti je posluzilo kao polazni okvir za konceptualno determinisanje vizuelnog i za prosirenje zamisli
ready made-a, odnosno za analizu artificijelnih i stohastickih suprotnosti red—nered. Lucy Lippard je ovo zanimanje
objasnila slede¢im primerom:

MoZda su dve sada najpopularnije discipline, topologija i kristalografija, dve relativho nove nauke koje

nude element slobode poznat iz tradicionalne euklidovske geometrije. Kao Sto je metalurg Cyril Stanley

Smith uocio: “Postoji bliska analogija izmedu umetnickog dela koje sugeriSe meduigru dimenzija i stvarne

unutarnje strukture parceta metala ili stene koji nastaju fizickim medudejstvom atoma i elektrona koji

ih c¢ine. U kristalima plan nereda postoji istovremeno sa strukturalnim redom poliedra.” Tako koncepcije

bliske obema pravcima moderne umetnosti postaju inkorporirane — poredak iz tradicionalnih geometrijskih

oblika, nered i prihvatanje zakona slucajnosti iz dadaistickog i nadrealistickog pravca.®

Zanimanje za topologiju i kristalografiju, preciznije, za izvesna opsta nacela objasnjavanja i shemiranja u topologiji
i kristalografiji, posredan su model koji omogucava da se suprotnosti reda—nereda, slucajnih veli¢ina i odnosa,
transformacije od mikro preko srednjih u makro dimenzije uvedu u skulptorski i ambijentalni rad. Sheme i nacela
topologije i kristalografije se uvode: (1) kao uzorak koji se prikazuje u skulptorskom mediju (nivo prikazivanja), gde je
skulptura makromimezis mikrostrukture ili matematicke topoloske sheme, (2) kao analogija pojavnostima neorganskog
sveta i teorijskim topoloskim modelima, najcesce su u pitanju slabe estetizujuce analogije, kao u slucaju skulptura Tonyja
Smitha' (1912—1980), i (3) kao prosireni ready made, tj. neumetnicke forme i oblici (sheme kristalografije i topologije)
prezentuju se kao umetnost. Robert Smithson (1938—1973) je konzistentan model istrazivanja funkcija kristalografije u
umetnosti razradio u rasponu od kristalografskih-mimezis-skulptura, preko izlaganja uzoraka ruda (ready made), do rada
sa prirodnim procesom kristalizacije soli u radu Spiralni nasip na Velikom slanom jezeru.?®

Prelazak sa problema gestalta na problem tautologije znadi pomak od evropske strukture ka analiti¢koj
anglosaksonskoj zainteresovanosti za samu cinjenicnost objekta. Ako se posmatra bilo koja od konstruktivistickih
skulptura (Moholy-Nagya, Rodéenka, brace Stemberg, Gaboa, Francoisa Morelleta, Ivana Picelja ili Juraja Dobrovi¢a)
zapaza se da su one podredene estetizovanim zakonima gestalta: zakonu vizuelne celovitosti i zakonu dobrih formi.
Elementi su (na primer, pravilni komadi metala, drveta ili pleksiglasa) povezani tako da grade prostornu i opticku
strukturu, tj. celinu, koja upravlja percepcijom svojih delova. Drugim recCima, tipicni opticki efekat neokonstruktivisticke
skulpture postize se razlikovanjem percepcija elemenata skulpture i celine (= strukture). Elementi i strukture su tako
izabrani da grade dobru, $to znaci ekonomicnu, pravilnu (simetric¢nu) i jednostavnu formu. U evropskom konstruktivizmu
nacela gestalta i njihove vizuelizacije su u funkciji produkcije vizuelne fenomenologije (opticki iluzionizam, neocekivani
i artificijelni opticki efekti). Zanimanje za gestalt u minimalnoj umetnosti je prvenstveno konceptualno, a ne pojavno,
Sto znaci da su americke umetnike zanimali principi i nacdini konstituisanja vizuelne strukture, tj. gestalta, a ne
potencijalno opticko bogatstvo vizuelizacija primera i efekata gestalta. Tipican primer pristupa transformaciji gestalta
je svodenje strukture na seriju (red, niz) elemenata. Serija je poredak sukcesivnih elemenata, a odgovara brojnom nizu

15 David Smith Zig VIII 1/15—64 (1964), u knjizi Posle 45 / Umetnost naseg vremena |, Mladinska knjiga, Ljubljana—Beograd—Zagreb, 1972,
ilustracija 250.

16 Terry Fenton, Anthony Caro, Thames and Hudson, London, 1986. Videti, na primer, skulpturu Twenty-Four Hours (1960), ilustracija 2.

17 Naglasen je pronaucni interes umetnika. Umetnik pristupa prirodnim fenomenima na nacin koji je analogan pristupu naucnika. Videti: Jesa
Denegri, “Nove tendencije i psihologija opazanja”, iz: Umjetnost konstruktivnog pristupa. Exat 51 Nove Tendencije, Horetzky, Zagreb, 2000,
str. 370—376.

18 Lucy R. Lippard “Raznolikost u jedinstvu / Novi geometrijski stilovi u SAD”, iz: Posle 45 / Umetnost naseg vremena |, Mladinska knjiga, Ljubljana
—Beograd—Zagreb, 1972, str. 248.

19 Tony Smith, Zemlja je izasla (1962—66), iz: Posle 45 / Umetnost naseg vremena |, Mladinska knjiga, Ljubljana—Beograd—Zagreb, 1972,
ilustracija 262.

20 Robert Smithson, “The Spiral Jetty”, iz: Nancy Holt (ed), The Writings of Robert Smithson — Essays with Illustrations, New York, University Press,
New York, 1979, str. 109—116.
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i progresiji, ali i lingvistickoj sintagmi. Transformacije gestalta u seriju ukazuju na transformacije dvodimenzionalne
konfiguracije gestalta slike ili trodimenzionalne konfiguracije rasporeda objekta u jednodimenzionalni poredak nizanja
brojeva povezanih izvesnim pravilima. Koncept brojnog niza ustanovljen u radu Paula Kleea u Bauhausu zasnivao se na
analogijama ritmickog ponavljanja vizuelnih elemenata i razlicitih ritmickih (ciklicnih) pojava prirode. Relacije brojnog
niza (progresije), vizuelne konfiguracije slike (geStalta) i prirodnih pojava su metaforicne. U minimalnoj umetnosti
serija je koncipirana kao prosta serija, tj. poenta nije u sloZzenoj logici zakona serije, ve¢ u promeni sistema slaganja
elemenata, u dekonstrukciji gestalta. Pogledajmo jedan primer. Tipicni dvodimenzionalni gestalt moZe da se modeluje
matricom tipa 5x5:

a1l a12 a13 a14 a15

a21 a22 a23 a24 a25

a31 a32 a33 a34 a35

a41 a42 a43 a44 a45

ab1 a52 a53 a54 a55.

Na ovoj matrici (nxn) i njenoj opstijoj shemi zasniva se veliki broj optickih radova neokonstruktivizma. Ona gradi
pravilnu, simetri¢nu i celini podredenu strukturu — indeks elementa je odreden mestom u dvodimenzionalnoj strukturi.
Dekonstrukcija dvodimenzionalnog matri¢nog gestalta zamenjuje prostorni karakter indeksa elementa, koji ukazuje
na mesto u prostoru, vremenskim karakterom indeksa, koji kazuje da je mesto elementa u nizu odredeno tokom
(dijahronijom) nizanja: a1 a2 a3 a4 a5 a6 a7 a8 a9 a10 a11 a12 a13 a14 a15 a16 a17 a18 a19 a20 a21 a22 a23 a24 a25, pri
cemu je al1=al, a12=a2, ..., a55=a25. Pored matematicke interpretacije moguce je uspostaviti i analogije sa lingvistickim
konceptom sintagme. Definicije sintagme govore o nizanju reci u delu recenice, u recenici i u tekstu. Prema Saussureu
sintagma se uvek sastoji od dve ili vise uzastopnih jedinica:

Stavljanjem u sintagmu, jedan termin stie svoju vrednost samo time Sto je suprotstavljen onom Sto

prethodi ili sto sledi, ili jednom ili drugom u isti mah.?'

Zamisao sintagme primenjena na model serije objekta kazuje da su objekti u linijskom redu i da svoju vrednost ne
sticu specificno$cu objekta (njegovom izradom, tragom gesta umetnika ili vizuelnim kvalitetima), ve¢ time Sto je svaki
objekt u seriji suprotstavljen objektu koji mu prethodi i onome koji mu sledi, ili jednom ili drugom u isti mah. Zamisao
sintagme prenesena u domen realizacije serije ukazuje na pretezno konceptualni, a ne vizuelno-opticki karakter
strukturiranja serije. Zamisao serije zadrzava zamisao celine, ali ona je, za razliku od gestalta, konceptualna a ne
culno pojavno opticka. Slikovito se moZe rec¢i da problem gestalta pripada fenomenologiji vizuelnog, a serijalnost
vizualizaciji konceptualnih modela. Mel Bochner je u tekstu “Serial Art, Systems, Solipsism”?2 iz 1967. godine teorijski
razradio zamisao serije, ukazujudi: (a) na pragmaticni pristup, (b) na zamisli serije, sistema i solipsizma, i (c) na primere
serijalnosti u minimalnoj umetnosti. Bochnerov stav je odreden poverenjem u empirijsku mo¢, a ne u moc¢ definisanja
i objasnjavanja. Njegov intelektualni okvir je interrelacija pozitivizma i pragmatizma. Od Husserla uzima procis¢enu
i pragmaticki upotrebljenu zamisao usmerenja na samu stvar, pri ¢emu je za Bochnera sama stvar konkretni objekt
skulptorske instalacije. 0d Humea preuzima zamisao da jedan objekt nuzno ne ukazuje na egzistenciju drugih objekata,
tj. da objekt jedino iskazuje svoju objektnost. Drugim rec¢ima, zamisao zatvorenosti objekta u odnosu na svet je osnova
primitivnog tautoloskog odredenja elementa serije. Od Ayera preuzima ideju listinga: o objektu se jedino moze reci da
je specificiran, te je moguce ispitati odnos objekta i njegove specifikacije. Bochner polazi od teze:

Sa sigurnoscu se moze pretpostaviti da su svi objekti jednaki, razdvojeni i da nisu u medusobnim relacijama.

Prisiljeni smo da priznamo da se oni (objekti) mogu imenovati i opisati, ali da se nikada ne mogu definisati

ili objasniti. (...) Objekti su ono sto jesu, sve Sto o njima znamo direktno proizlazi iz nacina njihovog

pojavljivanja.?

Bochnerova pozicija je pragmaticna, zato Sto on ukazuje na direktan i operativan pristup objektima, a realisticka je
zato Sto priznaje datost objekta, a nase znanje o objektima odreduje kao posledicu njihove pojavnosti. U tom okviru se
izvode i dva kriterijuma razmatranja umetnickih radova (objekta u umetnosti):
Prvo, razmatranja treba da su konkretna (da rade sa Cinjenicama same stvari). Drugo, treba ih pojednostaviti
(pribaviti intelektualnu ekonomicnu strukturu za dobijenu grupu cinjenica).?

21 Ferdinand De Sosir, “Sintagmatic¢ni i asocijativni odnosi”, iz: Opsta lingvistika, Nolit, Beograd, 1977, str. 198.

22 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, iz: Gregory Battcock (ed), Minimal Art / A Critical Anthology, E. P. Dutton&Co, INC, New York,
1968, str. 92—102.

23 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, str. 92—93.

24 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, str. 93.
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Iz navedenih kriterijuma se izvodi zakljucak da se o sistemskim i serijalnim delima ne moZe raspravljati na stilistickoj ili
metaforic¢koj osnovi, posto je:
Sve Sto egzistira trodimenzionalno i zauzima prostor (prostor se razmatra kao medijum u kome posmatrac
ziviiukome se krece). Objekti su u umetnosti kvalitativno razli¢iti od prirodnih, mada sa njima koegzistiraju.
Ovaj nametnuti faktor je osnova neprirodnosti svake umetnosti.?®

Po Bochneru, zajednicka je odlika tada novih radova bila dominantna artificijelnost posto su se koristili jasno vidljivim
strukturama jednostavnog poretka:
Za neke umetnike sam poredak je umetnicki rad. Drugi na razlic¢itim nivoima manipulisu poretkom stvarajuci
i konceptualnu i vizuelnu logiku. Razlicite vrste poredaka i nacini na koje rezultantni umetnicki radovi
egzistiraju u ambijentu su ono Sto zelim da razmotrim.?¢

Bochner pravi distinkciju izmedu aranzmana i kompozicije. Termin kompozicija uobicajeno oznacava prilagodavanje
delova, tj. njihove veli¢ine, oblika, boje ili mesta u realizaciji rada, ali se pre kraja realizacije ne zna kakav e biti
rezultat. Od impresionizma do apstraktnog ekspresionizma zamisao kompozicije se izjednacava sa poretkom ili gradenjem
poretka modernisticke produkcije u radovima u kojima su bitne ideje i Cinjenice izraza i traga ruke. Termin aranzman
oznacava fiksnu (odredenu) prirodu delova i unapred stvoreni koncept celine. Zamisao aranzmana je strukturalni i
planski okvir produkcije rada. Zamisao sistema Bochner zatim suprotstavlja tradicionalnom uverenju da su sistemsko i
umetnicko misljenje u suprotnosti. Sisteme po Bochneru, u realizaciji karakterisu pravilnost i ponavljanje, a odreduje
ih konzistentnost i kontinualnost:

Pojedinacni delovi sistema nisu po sebi bitni, vec¢ su relevantni jedino na nacin kako su upotrebljeni u

zatvorenoj logici celine.?”

Pri ¢emu pojam celine ne odgovara pojmu celine u vizuelnim gestaltima, ve¢ u konceptualnoj logici ‘razlika’ koja
prethodi vizuelnom poretku. Bochner ukazuje da je Dan Flavin medu prvima koristio shemu progresije, na primer u radu
Nominal Three — to Wm. of Ockham, realizovanom u duhu reci Williama Ockhama:

Nemoj pretpostaviti vise entiteta nego sto je potrebno.?

U radu je jednostavna numericka serija vizualizovana: 1 + (1+1) + (1+1+1). Pojam serije je razvijan od Lawrence Allowayove
konstatacije da se termin serijalno odnosi na unutrasnje delove rada koji se opaZaju u neprekidnom nizu, do Bochnero-
vog odredenja serijalnog kao poeticke procedure. Serijalni rad je zasnovan na zamislima sukcesivnog nizanja ili deobe
elemenata rada u ¢ijoj je osnovi numericka ili neka druga determinacija (progresija, permutacija, rotacija, ponavljanje,
itd.). Temeljna odlika serijalnosti jeste da se dela zasnivaju na definisanoj logici, a ne na licnom izboru i razvijanju rada
tokom materijalne realizacije. Pri tome, zamisli serije mada su povezane sa matematikom, u minimalnoj umetnosti nisu
slucajevi uvodenja matematike u umetnost, ve¢ su samo priruc¢na sredstva. Ova distinkcija je bitna da bi se napravila
razlika izmedu interesa minimalne umetnosti i primena matematike (kibernetike, logike, itd.) u neokonstruktivizmu. Za
neokonstruktivizam su karakteristi¢ne zamisli sinteze matematike i umetnosti.

Termin solipsizam za Bochnera ukazuje na zatvorenost i nereferencijalnost sistemskih i serijalnih radova:

Serijalna umetnost je u svojim visokoapstraktnim i strukturalnim manipulacijama misljenjem isto tako

samodovoljna i nereferencijalna.?

Bochnerovo povezivanje solipsizma, kako je odreden u evropskoj filozofskoj tradiciji,*® sa serijalnim minimalistickim
radovima je problematicno. Sistemski i serijalni radovi minimalne umetnosti se mogu nazvati, s jedne strane, solipsistickim
posto ne grade referentne relacije sa svetom izvan rada. To je verovatno i razlog Bochnerovog uvodenja termina
— zelja da naglasi nereferencijalnost umetnickih radova. S druge strane, primarne Bochnerove pretpostavke ukazuju na
sistemske i serijalne radove kao na konkretne objektne Cinjenice. Ako su sistemski i serijalni radovi konkretne cinjenice,
makar bile i artificijelne, one nisu zatvoreni i samodovoljni proizvodi uma.

Izlozene analize pruzaju dovoljno materijala za razmatranje statusa minimalne umetnosti, Sto ukazuje: (1)
na relacije minimalne umetnosti (sa prate¢im diskursima) i teorije ideja, i (2) na relacije minimalne umetnosti i
modernizma.

25 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, str. 93.

26 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, str. 93—94.

27 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, str. 99.

28 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, str. 99.

29 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, str. 100.

30 On se poziva na odrednice solipsizma kod Sartrea i Schopenhauera.
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U eseju “ABC ART”,?" tumaceci termin ABC umetnost, Barbara Rose je naznacila karakteristicne kontekstualne
relacije sa teorijom ideja (od istorije umetnosti, preko knjizevnosti, do filozofije). Minimalnu umetnost Barbara Rose vidi
u istorijskoj liniji koja povezuje Maljevi¢evu radikalnu suprematisti¢ku apstrakciju i Duchampov koncept ready made-a.
Naglasavajuéi razlike izmedu grinbergijanskog modernizma i minimalne umetnosti, ona isti¢e znacaj ispitivanja statusa
umetnickog rada karakteristicnog za drugu liniju americkog modernizma: za slikarstvo Ada Reinhardta, koreografije
Mercea Cunninghama, asamblaze i kolaze Roberta Rauschenberga, fluksusovske i muzicke radove LeMonta Younga, itd,
gradec¢i mostove i ka drugim disciplinama: knjizevnosti (Gertruda Stein, novi roman Alaina Robbe-Grilleta), filozofiji
(Ludwig Wittgenstein), itd. U metodi Barbare Rose kontekstualne slinosti su argumenti za ponudu integralne slike
duha vremena. Nesto Siri pojam od pojma minimalne umetnosti, ABC umetnost je u njenoj interpretaciji izraz epohe i
intelektualnih previranja u 60-im godinama. U osecaju pripadnosti 60-im godinama naslucuju se nihilizam i skepticizam
koji su vodili prelazenju/proboju okvira visokog modernizma.

U raspravama o minimalnoj umetnosti, ime Ludwiga Wittgensteina je jedna od bitnih referenci za razumevanje
Sireg ustrojstva njenih koncepata i produkcije. Ukazuje se na znacaj Wittgensteinovih knjiga Tractatus®? i Filozofska
istraZivanja.* Relacije njegovih spisa i zamisli minimalne umetnosti se tumace na razlic¢ite nacine: (1) spisi su proto-
nacrt intelektualnog okvira minimalne umetnosti, (2) mada su u pitanju razli¢iti konteksti, postoji podudarnost
izmedu Wittgensteinovih problematizacija filozofije i minimalistickih problematizacija objekta i prostora umetnosti,
(3) Wittgensteinovi spisi su mnogim umetnicima bili osnova za konkretne vizuelizacije, (4) pomocu Wittgensteinovih
rasprava moguce je objasniti saznajne i konceptualne transformacije objekta umetnosti kao i uspostavljeni status
nenarativnog i tautoloskog produkta. Jedan od osnovnih problema minimalne umetnosti u terminologiji humanistic¢kog
diskursa glasi: “Sta je smisao minimalne umetnosti?”; preformulisano u skladu sa filozofijom jezika, ovo pitanje glasi:
“Sta su semanticke funkcije minimalne umetnosti?”, odnosno “Sta je okvir znacenja produkata i okvira minimalne
umetnosti?” Moguci su odgovori: (1) smisao minimalne umetnosti je ispunjen samom pojavnoscu objekta i instalacije,
(2) semanticke funkcije minimalne umetnosti su ostvarene uspostavljanjem referenci izmedu objekta (ili instalacije),
percepcije objekta (ili instalacije) i imenovanja ili opisivanja percipiranog, (3) okvir ili kontekst znacenja produkta
i okvira (konteksta) minimalne umetnosti je intelektualna pozitivisticka i pragmaticka diskurzivnost. Reci da je Siri
smisaoni okvir minimalne umetnosti pozitivisticka i pragmaticka diskurzivnost znaci objasniti: (1) da je minimalna
umetnost autokriticka, empirijski postavljena disciplina utemeljena u primarnoj logici i (2) da je utemeljena u direktnom
¢inu i direktnoj percepciji, bez sekundarnih diskurzivnih (simbolickih i ikonoloskih) aspekata. Na naznacenim osnovama
Wittgensteinove su postavke sveta, slike, znaCenja, granica jezika i jezickih igara postale bitan aspekt objasnjavanja
smisla, znacenja i intelektualne osnove minimalne umetnosti. Wittgensteinov diskurs i problematizacija filozofije
prethode zahvatima minimalne umetnosti, a u minimalnu umetnost su uvedene: (a) primarno kroz korespondencije
konkretnog rada sa Wittgensteinovim primerima:

Ako beleznice Jaspera Johnsa izgledaju kao parodiranje Wittgensteina, onda Juddove i Morrisove skulpture

Cesto izgledaju kao ilustracije filozofovih propozicija.3*

i (b) sekundarno, kroz problematizaciju same umetnosti, njene prirode, njenih koncepata, itd., Sto je drugostepeni
nivo. Korespondencije konkretnog rada (objekta, instalacije) i Wittgensteinovih stavova realizovane su vizuelizacijom.
Vizuelizacija je proces prikazivanja nevizuelnih pojava (diskursa, matematickih i logickih formula) vizuelnim pojavnostima.
Proces vizuelizacije se u slucaju Wittgensteina odvija od opsteg filozofskog stava, preko trazenja diskurzivnih formalnih
i shematskih formalizacija do uspostavljanja korespondencija formalnih i shematskih formulacija i vizuelnih elemena-
ta. Izbor vizuelnih elemenata je delimicno arbitraran, a delimi¢no je determinisan kriterijumima izbora. Arbitraran
je, jer je uslovljen namerama i odlukama umetnika, posto je za jednu diskurzivnu, formalnu i shematsku formulaciju
moguce izabrati razlicite vizuelne elemente — metalne kocke, drvene stubove, linije ili slova na papiru. Delimicno je
determinisan kriterijumima izbora koje mozemo nazvati ideoloskim i estetskim. Termin ideoloski znaci da minimalni
umetnici biraju odredeni tip vizuelnih elemenata iz potencijalno beskrajnog mnostva vizuelnih pojava. Birajuci uglavhom
objekte geometrijskog oblika, oni zadrzavaju apstraktnost polaznih konceptualnih zamisli. Izbor geometrijskih oblika
se moze objasniti kao ideoloski stav, karakteristi¢an za rani minimalizam, ali i kao estetski stav, odnosno kao izraz
odredenog ukusa, 5to je karakteristi¢no za pozni minimalizam kasnih sedamdesetih i osamdesetih godina. Drugostepena
problematizacija minimalne umetnosti, tj. pokretanje pitanja o prirodi umetnosti, njenoj metodologiji i konceptualnim
okvirima, tj. o smislu umetnickog rada, naznacena je autorefleksivnim preispitivanjem procedura, koncepata i

31 Barbara Rose, “ABC Art” (1965), iz: Gregory Battcock (ed), Minimal Art / A Critical Anthology, E. P. Dutton & Co, INC, New York, 1968,
str. 274—-297.
32 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, IP Veselin Maslesa i Svjetlost, Sarajevo, 1987.
33 Ludvig Vitgenstajn, “Filozofska istraZivanja”, Nolit, Beograd, 1980.
34 Barbara Rose, “ABC Art” (1965), iz: Gregory Battcock (ed), Minimal Art / A Critical Anthology, E. P. Dutton & Co, INC, New York, 1968, str. 291.
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perceptivnih uslova vezanih za rad minimalne umetnosti. Sve veci stepen konceptualizacije i lingvisticke formalizacije
procedura vizuelizacije i autorefleksivne drugostepene problematizacije vodio je ka postminimalnoj i konceptualnoj
umetnosti.

Donald Kuspit je u eseju “Wittgensteinean Aspect of Minimal Art”* izloZio svoje akademsko Citanje relacija mini-
malne umetnosti i Wittgensteinove filozofije. Kuspitova analiza korespondencija minimalne umetnosti i Wittgensteinove
filozofije zasniva se na raspravi jezickih igara iz Filozofskih istraZivanja, delimi¢no ukazuje i na problematiku Tractatusa,
uocavajuci problematicni odnos minimalne umetnosti i grinbergovske modernisticke teorije. On zapocinje naznacavanjem
da je prazna i impersonalna neutralnost minimalne umetnosti suprotna romanti¢nom i biografskom apstraktnom ekspre-
sionizmu, posto minimalisti teze holizmu i celovitosti odstranjujuéi iz rada slucaj i neocekivanost, c¢ime revalorizuju
smisao integriteta i Cistote u umetnosti. | Wittgenstein i minimalisti, po Kuspitu, pretpostavljaju da je autointegracija
moguca jedino kao autokritika. Autokritika je proces u kome se, u okviru neke discipline, stice svest o sopstvenim
metodama, pri cemu:

ni Wittgenstein ni minimalisti ne teZe stvaranju sistema misljenja ili rada, tj. ne teZe da saopste istinu ili

da kreiraju stil, vec pre da shvate sta to znaci govoriti o filozofiji ili umetnosti. 3¢

Wittgensteinova analiza i produkcija minimalizma preusmerile su polja njihovog bavljenja:

. ovo preusmerenje implicira prelazak jedne oblasti u drugu i obrnuto: umetnost prelazi u filozofiju,
a filozofija u umetnost. Na filozofiju se gleda kao na disciplinu komponovanu na isti nacin na koji se
komponuju umetnicki radovi saglasno pravilima jezicke igre, analogno pravilima stila. Izgledalo je da
umetnost nije stvar stila ili lepote, vec svesti, tj. da je mnogo vise stvar refleksije o sopstvenim namerama,
o artikulacijama svojih pretpostavki, nego sto je stvar konstrukcije umetnickog objekta. U koliko je
umetnost filozofsko istrazivanje sopstvenog identiteta, filozofija je stvar forme. Ovo prepoznavanje — ovo
meduoplodenje — izgleda da je filozofiju obezvredilo i pretvorilo u formalnu igru, a da je teziste umetnosti
premestilo sa umetnickog objekta u svest umetnika. U svakom slucaju, izgleda da se izvesna ozbiljnost
izgubila. Filozofija ocigledno gubi moc¢ stvaranja novih koncepata za razumevanje sveta, a umetnost
posmatracu nudi malo vise od mogucnosti za solipsisticku refleksiju o svojoj unutrasnjoj prirodi. Takav
ocigledan gubitak izgleda, sekundaran prema cinjenici da Wittgensteinova analiza iz filozofskih apstrakcija
izbacuje misteriju, pokazujuci da ona treba da bude dostupna lingvistickom razmatranju, a minimalizam
iz neobjektne umetnosti izbacuje misteriju, pokazujuc¢i da ona treba da bude vezba u mocima dCiste
percepcije. Neutralni kvalitet i obezvredujuci efekt Wittgensteinove analize i minimalizma posledice su
njihovog odbijanja da u filozofiji i umetnosti veruju u sve ono Sto nije perceptualno konkretno ili formalno
eksplikativno.?”

Odredivsi znacaj autokriticnosti Kuspit je ukazao na to da Wittgenstein i minimalizam, kao i grinbergijanski modernizam,
zahtevaju autodefinisanje. Razlika modernisticke i minimalisticke autokritike je u tome Sto modernizam autorefleksiju
i autoanaliti¢nost usmerava ka aktivnosti per sei autonomiji samog istrazivanog medija, dok minimalizam iskusava
mogucnost da postane nesto razli¢ito od umetnosti:

Minimalna umetnost je inspirisana, kako radom protiv medija tako i radom u mediju.3?

Drugim recima, Kuspit, nasuprot idealizujuceg rada modernizma, Wittgensteinov i minimalisticki autokriticki rad vidi
kao skepticku problematizaciju filozofije i umetnosti. Ukazujuéi na Greenbergovo kantovsko poreklo, Kuspit zakljucuje
da je autokriti¢nost za Kanta imala ulogu da spreci pogresno razumevanje, a sa Wittgensteinom je autokriticnost
postala autodestrukcija — demonstracija nemoci filozofije da kaze bilo Sta o ukupnom totalitetu realnosti sveta. Slicno
je i u umetnosti. Modernisticki Manetov pristup slikarstvu je autokritican jer je usmeren na iskustvo:
Slikarstvo je jos bilo povezano sa realnoscu doseZuci do nje, da upotrebim Wittgensteinov termin. U
minimalizmu, umetnost vise nije povezana sa realnoscu, vise ne doseze do nje. Umetnost je postala
tautologija preokupirana autoidentitetom.

Naznacene razlike dovode do toga da tamo gde su Kant i Manet kriticni, vitgenstajnovska filozofska analiza i minimalizam
su reduktivni:

35 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, iz: The Critic is Artist: The Intentionality of Art, Contemporary American Art Critics,
no. 2, UMI RESEARCH Press, 1984, str. 243—252.

36 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 244.

37 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 244.

38 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 245.

39 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 246.
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Gde Kant izucava abnormalne ambicije razuma u ime smisaone upotrebe razumevanja, tu Wittgenstein
odbacuje filozofsko razumevanje kao iluziju logike jezika. Gde Manet istrazuje mogucnosti nove piktura-
Inosti povrsine da bi suptilno i verno izrazio postovanje realnosti, minimalni umetnici su preokupirani
pikturalnom povrsinom — uobicajenom ravnoscu — kao najvaznijom realnos¢u same slike.*

Kuspitova kritika filozofske analize i minimalne umetnosti utemeljena je u njegovoj aksiologiji izrecenoj kroz konstatacije
da takvih narcistickih hiperbola, kakve nalazimo kod Wittgensteina i u minimalizmu, nikada nije bilo kod Kanta i Maneta,
odnosno da Wittgenstein i minimalizam zapocinju autokritikom, da dosezu autoprocisé¢enje i da zavrsavaju u samogubi-
tku. Da bi razjasnio zamisao samogubitka, Kuspit ukazuje na razlike izmedu modernizma i minimalizma:
Ambicija minimalizma nije nova. Ona datira od Seurata kao i od Kandinskog i De Stijla. Nov je, medutim,
koncept konstituenata jezika. Dok su oni joS prostor, povrsina, oblik, boja, itd., ne razmatraju se kao
grani¢ni uslovi, ve¢ kao sredstva. Konsekvence proboja znacenja su revolucionarne, one prevazilaze
semanticki plan. Dok su u modernizmu ogranic¢avajuci uslovi medija objekt njegovih radova, u minimalizmu
preokupacija instrumentalizacijom slike indicira novi perfekcionizam. Wittgenstein se u Tractatus Logico-
Philosophicus “bavi uslovima koji treba da budu ispunjeni logicki savrsenim jezikom”, a u Filozofskim
istraZivanjima on postaje svestan “mnogostrukosti sredstava u jeziku”, “mnogostrukosti jezickih igara”.
Kako se jezik razvija, logicki savrsen jezik postaje primitivniji, Sto se postize ogranicavanjem broja pravila
u umetnosti-igri. Nastaje ekskluzivni jezik pre nego jezik koji je forma Zivota. Za kasnog Wittgensteina svi
jezici-igre su zZivotne forme, a za minimaliste, sve igre-slikarstva su primitivne savrsenosti.

Slika kao savrseni jezik idealizujuéa je zamisao, ili, slika kao savrseni jezik, kako to Wittgenstein zapaza, zasnovana je
na logickom apsurdu.* | minimalna umetnost pokazuje rad logickog apsurda. Insistiraju¢i na moguc¢em logickom savrsen-
stvu umetnosti, minimalizam porice da umetnost egzistira kao apstraktna analogija konkretnoj realnosti, Sto znaci da
za minimalizam nema skrivene realnosti iza umetnickog rada. Hladno¢a minimalizma je posledica redukcije skrivene
realnosti iza dela i visih ideja:

Autokriticizam redukuje filozofiju do apsurdnosti: “Filozofija ne moze ni na koji nacin da se odnosi na

aktuelne upotrebe jezika.” Vise ideje se redukuju na nize jezike. Analogno, izgleda da je minimalni kredo

da slike ni na koji nac¢in ne mogu da se odnose na stvarno iskustvo oblika i boje. Vise iskustvo se redukuje

na pikturalnu formu. U stvari, slika nije viSe imaginativna rekreacija sveta, ona je disciplinovana percepcija

vizuelne objektivnosti.*

Kuspit smatra da je redukcija visih ideja odstranila fiksna ocekivanja iz umetnosti i da je sada jedino moguce trenutno
iskustvo pikturalne forme.

Kuspit, raspravljajuci o relacijama minimalne umetnosti i Wittgensteinove filozofije, osvrcuci se na modernisticku
tradiciju, govori o nizu instruktivnih aspekata minimalne umetnosti: o autokriticnosti, redukciji visih ideja i o funkcijama
skepticizma u umetnickom radu, o granicama jezika i zamislima savrsenog jezika, o problemu direktnog iskustva, itd.
Problematicna su ona mesta analize gde humanisticka aksiologija procenjuje vitgenstajnovski i minimalisticki skepticizam.
Zadrzac¢emo se na jednom primeru: po Kuspitu, redukcija korespondencija minimalne umetnosti i sveta, tj. redukcija
modi prikazivanja, redukcija je realistickih osnova. Umetnost ne moze vise da se odnosi na konkretnost sveta. Osnova
Kuspitovog stava je stara humanisticka vizija da umetnost i svet korespondiraju kroz imaginativnu rekreaciju sveta u slici
ili skulpturi. Po nasem uvidu, za minimalnu umetnost je bitna upravo kritika humanisticke i imaginativne rekreacije sveta
u umetnickom radu u ime direktnog kontakta sa aspektima sveta. Imaginativna rekreacija sveta nudi posrednike izmedu
umetnika, rada, posmatraca i sveta, a to je reprezentacija (prikazivanje, mimezis). Nudeci rad (objekt ili instalaciju),
minimalna umetnost nudi objekt koji se ne percipira kao objekt u lancu prikazivanja, vec se percipira kao sto se
percipiraju konkretni objekti sveta. Radovi minimalne umetnosti imaju status Cinjenica sveta, oni se bolje mogu identi-
fikovati Wittgensteinovim terminom svet, nego terminom slika. Wittgensteinov stav da je svet celokupnost Cinjenica
mozZe biti analogan stavu da je umetnicki rad minimalne umetnosti celokupnost Cinjenica, a ne slika celokupnosti ili
fragmentarnosti Cinjenica, kako umetnicki rad definiSe humanisticka tradicija. U minimalnoj umetnosti se verifikuju
otkloni od prikazivanja i u tom smislu njeni radovi nisu jezicke igre, ve¢ su pre analogije. Definisanje umetnickog rada (i
aktivnosti umetnosti) kao jezicke igre karakteristicno je za rubna podrucja minimalne umetnosti, tj. za postminimalizam,
a zatim i za konceptualnu umetnost. Juddov, Morrisov, Flavinov, itd. rad tezi celokupnosti ¢injenica, tj. samom objektu

40 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 246.
41 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 247.
42 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 248.
43 Donald Kuspit, “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art”, str. 249.
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ili poretku objekta, dok radovi Mela Bochnera, Sola LeWitta ili Arakawe (1936) ulaze u domen strukturalne prirode
jezickih igara, u podrucje primarnih prikazivanja ¢injenica u slici (ne u slici slikarstva, ve¢ u Wittgensteinovom pojmu
slike) i konceptualizaciji Cinjenica sveta u slici kroz apstraktne sheme.

Michael Fried je u eseju “Art and Objecthood”#* objasnjavao odnose minimalne umetnosti i modernizma. Friedova
kritika minimalne umetnosti, u njegovoj terminologiji doslovne umetnosti, zasniva se na problematizaciji statusa medi-
jske definisanosti njenih radova. Karakterizacije modernizma su karakterizacije definisanja granica i prirode medija. U
pitanju je ontolosko definisanje bitnog aspekta slike:

Ovo se moze sumirati ukazivanjem da je imperativ modernistickog slikarstva osujetiti ili suspendovati

sopstvenu objektnost, a da je u tome sustinski faktor povrsina koja mora pripadati slici, mora biti pikturalna,

a nikako ili ne u potpunosti doslovna.#

Dok po Friedu modernizam naglasava pikturalnu povrsinu slike, minimalna umetnost naglasava doslovnost, rec¢i ¢emo TU
prisutnost same povrsine, ili, jos dalje, povrsine koja potvrduje objektnost objekta. Nenaglasavanje granica pikturalnosti
povrsine narusava autonomiju medija i sveta slikarstva. Za modernisticku teoriju narusavanje medija slikarstva znaci
narusavanje granice i specifi¢nosti ustrojstva umetnosti:

Zahtevi umetnosti i uslovi objektnosti su u direktnom konfliktu. 46

Na ovim kritickim premisama Fried iznosi svoju temeljnu tezu da minimalna umetnost nije nista drugo do zahtev za
novim Zanrom teatra, a da je teatar danas negacija umetnosti:
Doslovni senzibilitet je teatarski posto se, da po¢nem sa tim, bavi aktuelnim uslovima u kojima se posmatrac
suocava sa doslovnim radom. Morris to saopsStava eksplicitno. Buduci da je u prethodnoj umetnosti “ono
Sto treba da bude uzeto od rada u njemu striktno locirano”, iskustvo doslovne umetnosti je povezano sa
objektom u situaciji — onoj koja, praktic¢ki po definiciji, ukljucuje posmatraca: “Bolji noviji radovi uzimaju
relacije izvan rada i daju ih kao funkcije prostora, svetla i posmatracevog polja videnja”.

Objektnost minimalistickih radova je, po Friedu, ukljucena u slozeni niz odnosa sa pojavama izvan komada, tako da
rad ne zavisi samo od autonomno datog objekta, vec i od situacije ¢iji je deo i od koje zavisi. Situacija ne karakterise
pikturalne umetnosti, vec teatar, a teatar i modernisticko slikarstvo su u ratu. Fried negativno karakterise teatar i
teatarsko, daju¢i mu nemodernisticki predznak, prvenstveno zato Sto se u teatru uspostavljaju relacije publike i dela
razlicite od relacija u drugim umetnostima, ali i zato Sto je teatar skup medusobno razli¢itih aktivnosti, za razliku od
modernistickog slikarstva, koje je eksplicitno jednorodno i medijski i culno pojavno koherentno. U procesu recepcije,
modernisticki rad se percipira kao autonomna pikturalna celina, dok recepcija minimalistickog rada zahteva ucesce
posmatraca u situaciji postavke objekta ili strukture objekata.

Teza je da minimalna umetnost predstavlja grani¢ni pokret modernizma. U trenucima nastanka i konstituisanja
minimalne umetnosti, ona je s jedne strane odigrala ulogu u proboju modernisticke paradigme, a s druge strane, kao
da je vrhunac modernizma, potenciraju¢i reduktivnost i nereferencijalnost do granica opstajanja medija, objekta i
situacije. Razvoj minimalne umetnosti kasnih sedamdesetih i osamdesetih godina moze se prepoznati kao redefinisanje
skulptorske tradicije. Minimalizam je prekoracio granice medijskih okvira, transformisuci skulptorski modus u objekt,
instalaciju objekta (situaciju) ili strukturu, zasnivajuci specificne vanmedijske fenomenalizacije i konceptualizacije u
60-im godinama. Kasniji razvoj minimalizma, kao i razliCite strategije dematerijalizacije umetnickog objekta dovele su
do revizije paradigmi umetnosti, pa i skulpture, ¢cime minimalizam nije sveden na skulptorski modus, vec je skulptorski
modus prosiren pojavnim i konceptualnim inovacijama minimalne umetnosti.

U eseju o grupi Art&lLanguage, Charles Harrison tumaci slozeni i paradoksalni karakter relacija minimalne
umetnosti i modernizma. On ukazuje na to da se pojam modernizma moze svesti na jedinstven i konzistentan koncept
poput grinbergovskog reduktivnog modernizma. Modernizam, po Harrisonu, odreduju dva glasa. Prvi glas je dominantan
glas grinbergovskog reduktivistickog modernizma:

Kosmopolitski modernizam je $ezdesetih godina jo$ uvek oznacavao ameri¢ku umetnost. Cak i krajem

te decenije slikarstvo, skulptura i kritika posleratne Amerike i dalje su pothranjivali dominantne oblike

moderne umetnosti i njene teorije. Ova dominacija nije bila jednostavni odraz politicke i ekonomske

44 Michael Fried, “Art and Objecthood”, iz: Gregory Battcock (ed), Minimal Art / A Critical Anthology, E. P. Dutton & Co, INC, New York, 1968,
str. 116—147.

45 Michael Fried, “Art and Objecthood”, str. 120.

46 Michael Fried, “Art and Objecthood”, str. 125.

47 Michael Fried, “Art and Objecthood”, str. 125.
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prevage. Ona je bila isto tako funkcija modi i koherentnosti americke umetnosti u odnosu na dugu tradiciju
evropskog modernizma. Ovaj koherentni aspekt americkog modernizma dostigao je vrhunac oko 1950.
u radovima americkih umetnika prve generacije, a posebno u slikama Jacksona Pollocka i skulpturama
Davida Smitha. Reduktivna i izraZajna tendencija koju su njihovi radovi, ¢ini se, predstavljali prakticno
je nastavljena i eksploatisana Sezdesetih godina u slikama Morrisa Louisa, Kennetha Nolanda i drugih
umetnika vezanih za postslikarsku apstrakciju i u apstraktnoj skulpturi Anthonyja Caroa i radovima ¢lanova
takozvane nove generacije u Engleskoj. Ovu tendenciju su teorijski obrazlozili i protumacili kriticari poput
Clementea Greenberga, Michaela Frieda i drugih. Izgleda da je jedna adekvatna forma modernisticke
kritike uspesno predstavljala maticu — iako ogranicenu — modernisticke umetnosti u terminima njene
konzistentne reduktivne tendencije. Ako je zadatak bio da se retrospektivno organizuje razvoj moderne
umetnosti, onda nijedna u ono vreme dostupna kriticka teorija nije mogla bolje to da uradi.

Drugi glas je kriticki, ekscesni, intermedijski i nekoherentan dekonstruktivan diskurs:
Ali svako ko bi pokusao da stvori sveobuhvatnu sliku kulture modernizma sredinom Sezdesetih godina,
naleteo bi na nekoherentnu pricu, jer je bilo i drugih imena koja su komplikovala ili ¢ak bila u kontradi-
kciji sa tom maticom. Robert Rauschenberg, Jasper Johns, John Cage, Ad Reinhardt i Frank Stella bili su
medu onim aktivnim umetnicima pedesetih i ranih Sezdesetih godina koji su istrazivali i izlagali figuralni
jezik diskontinuiteta, paradoksa i anomalije. Oni umetnici Cija je praksa naizgled bila suprotna reduktivnoj
logici Greenbergove modernisticke teorije ili ju je pomerala ka prirodnom kraju.*

Harrison ukazuje na to da je u kulturi i umetnosti Sezdesetih tesko jasno razdvojiti sta pripada matici, Sta su alternative
dominantnoj tradiciji, a Sta su sami njeni ogranci i produZeci:
ili da li je uopste razumno praviti neku razliku izmedu njih. Na primer, da li su Stelline crne slike iz
1959. najnoviji oblik modernisticke redukcije ili oznacavaju kraj struje takvih ideja i predlazu novi nacin
razmisljanja o odnosu slike i objekta? Vecina najnovijih dela izgleda da preispituje tradicionalne pojmove
samog umetnickog iskustva. Donnald Judd i Robert Morris, na primer, izgleda da se namerno uzdrzavaju od
bilo kakve pomisli da u njihovim trodimenzionalnim radovima postoji spontanost ili ekspresivnost ili da u
susretu sa njima moze da se dozivi nesto metafizi¢ko. Njihovi radovi su isto tako van svih specijalizovanih
kategorija slikarstva i skulpture u koje se visoka umetnost po Greenbergovoj modernistickoj teoriji mora
podeliti.>°

Bitno pitanje glasi: “Da li dominantna, matic¢na struja modernizma stvara materijal za svoju sopstvenu subverziju ili samo
prolazi kroz fazu povoljne mutacije?” Drugim recima, pitanje o statusu minimalne umetnosti u odnosu na dominantnu
struju modernizma ukazuje pre na paradoksalnu dvoznacnost, nego na razresenje.

*kk

Da zaklju¢im, u minimalnoj umetnosti i sa njom postavljeno je mnostvo problemskih pitanja vezanih za status
umetnickog rada (objekta i situacije), recepcije umetnickog rada i kulturoloskih okvira kasnog modernizma. Ta pitanja
su u minimalnoj umetnosti postavljena na nivou prvostepenog rada i mozda naslucuju mogucnosti uspostavljanja
drugostepene rasprave. Buduci da je dominantno prvostepeni rad, minimalna umetnost se ukazuje kao poligon
ispitivanja i testiranja moci i nemoci ontoloskog definisanja objekta i odnosa objekta (situacije) umetnosti. Istorijska
transformacija radova minimalne umetnosti od objekta ili situacije u skulptorsko delo podrazumeva i kruzne transforma-
cije estetske u umetnicku vrednost i umetnicke u estetsku vrednost. Radovi minimalne umetnosti nastali su redukcijom
estetske vrednosti pikturalnih kvaliteta slike i skulpture, tj. transformacijom estetski definisanog objekta ili povrsine u
sam doslovni objekt ili povrsinu objekta. Ova pojavna transformacija menja materijalne i fizicke karakteristike objekta,
a transformacija vodi samom objektu, ona je u neodredenom prohuserlovskom smislu fenomenoloska redukcija.
Transformacija samog objekta ili situacije u skulptorsko delo je institucionalno prosSirenje sveta skulpture, a time i
estetickog okvira skulptorskih karakterizacija. Estetska vrednost radova minimalne umetnosti, koji su prihvaceni kao
skulptorski produkti, razlikuje se od reduktivne i autokriticke vrednosti radova minimalne umetnosti koji su postavljeni
kao doslovni objekti i situacije.

48 Charles Harrison, “Art&Language: Some conditions and concerns of the first ten years”, poglavlje “A Kind of Context”, iz kataloga Art&Language
The Paintings, Societedes Expositions du Palais des Beux-arts, Brussels, 1987, str. 6.

49 Charles Harrison, “Art&Language: Some conditions and concerns of the first ten years”, str. 6—7.

50 Charles Harrison, “Art&Language: Some conditions and concerns of the first ten years”, str. 7.
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Nomadizam Roberta Morrisa

Robert Morris (1931) je studirao tehniku i umetnost kasnih Cetrdesetiih godina. Bavio se filmom, teatrom, plesom
i slikarstvom u San Franciscu tokom kasnih pedesetih godina. Skulpturom pocinje da se zanima u Njujorku posle 1961.
godine. Studirao je istoriju umetnosti na Hunter Collegeu u Njujorku 1962—63. Saradivao je sa eksperimentalnim
koreografima i plesacima® tokom ranih Sezdesetih godina. Njegova koreografska i plesacka istrazivanja razvijala su
se od mixed media teatra do minimalnog plesa.’* U tom periodu je rad povezivao sa nheodadom, popom i mixed media
praksom i time ostvario protokonceptualisticke intencije. Kritika ga povezuje sa minimalnom umetnosc¢u sredinom
Sezdesetih godina. Objavljuje teorijske tekstove o skulpturi® i time zasniva teoriju vizuelne fenomenologije skulpture i
prostora. Realizuje postdiSanovske neodadaisticke ili protokonceptualisticke radove,** na primer, Box with the Sound of
Its Own Making (1961), Plus and Minus Box (1961), Card File (1962), Three Rulers (1963), Swift Night Ruler (1963). Pojedina
mixed media dela, Fountain (1963) ili Wheels (1963), direktne su ironijske parafraze Duchampovih ready made-a Fontana
(1917) i Bicycle Wheel (1913). Time Morris svoj rad svesno definiSe kao neoavangardni i postdiSanovski eksperiment
sa preispitivanjem konceptualnih, verbalnih i objektnih aspekata umetnickog dela. Pri tome, u dela uvodi ironijska
iskliznuca (mesto pisoara koristi kantu) ili erotske aluzije kao u komadu Sfift Night Ruler, gde neutralnom vizuelnom
predlosku daje erotski aluzivan natpis. Njegovo delo /-Box (1962) nacinjeno je kao kutija sa poklopcem u obliku slova
I (engleski “I” na srpskom jeziku jeste “ja”), kada se poklopac otvori vidi se fotografija nagog Morrisa. Ovaj rad na
slozen nacin povezuje postupke mixed media sa tragovima performans umetnosti, tj. govora umetnika u prvom licu.
Minimalisticka dela su nastajala kroz sloZene i heterogene serije radova Grey polyhedrons (1961—65) i radove iz serije
Permutations (1967).% Zatim slede dela (objekti i instalacije) u kojima dolazi do dekonstrukcije minimalizma obrtom
od strukturalno-perceptivnih problema na istrazivanja materijala, pre svega razlicitih metala (1967—70).%¢ Istrazivanje
besformnosti ili odsutnosti forme>” sprovedeno je u objektima, instalacijama i dogadajima®® izvedenim sa filcom, dimom
ili zemljom.* U Morrisovoj umetnickoj praksi se moze zapaziti da se pojedine sasvim oprecne produkcije pojavljuju
istovremeno ili izvan neke ocigledne ili skrivene logike razvoja vizuelne forme. Morris postaje nomadski umetnik
Ciji rad je voden izborom umetnickih taktika u svetu umetnosti, a ne pazljivim istrazivanjem formalnih problema.
Njegov rad ide u razlicitim pravcima tokom sedamdesetih godina: izvodi politi¢ki orijentisana dela sa naznacenim
provokativnim subjektivnim upisima,® radi arhetipski motivisane skulpture i gradevine,®' izvodi konceptualne crteze
koji nastaju bez njegove vizuelne kontrole,®? a velike pseudoekspresionisticke monumentalne slike od stiropora ili
filcane para-antiform skulpture® sa erotskim asocijativnim oblicima realizuje u 80-im godinama. Morrisov nomadski
opus® karakterise eksplicitno americki, a to znaci pragmaticki i bihevioralni pristup diSanovskoj tradiciji izvodenja
ready made-a kao ironicnog, dekonstruktivnog, erotizovanog i empirijskog instrumenta u provociranju kanona visokog
modernizma. Po tome se Morris razlikuje od drugih umetnika minimalizma (Judda, Flavina, Stelle) jer ne proizlazi iz
imanentne autokritike modernisticke skulpture i slikarstva, ve¢ iz neoavangardnog tematizovanja diSanovske tradicije
i njenih neodadaistickih evolucija. Zato, za razliku od Judda koji je imao jasan formalni razvoj, Morris nema formalni
umetnicki razvoj. Njegova dela se pojavljuju kao ekscesne nomadske indeksacije reakcija na sistem umetnosti. Morris u
tom smislu i odreduje antiesencijalisticki status umetnickog dela i umetnost:

Umetnicki objekti su u potpunosti posredovani mrezama znakovnih sistema unutar kojih se pojavljuju. A u

Sirem smislu sama vizuelnost je uvek zavisna kategorija i zato nikada nema neposredovanu autonomiju.

51 Napravio je koreografiju za pet plesova: Arizona, 21.3, Site (sa Carolee Schneeman), Check i Waterman Switch (sa Yvonnom Rainer) izmedu 1963. i
1965.

52 Maurice Berger, “Morris Dancing: The Aesthetics of Production”, iz: Labyrinths — Robert Morris, minimalism, and the 1960s, Harper&Row, New
York, 1989, str. 81—105.

53 Robert Morris, “Notes on Sculpture”, Artforum vol. 4 no. 6, New York, 1966, str. 42—44; “Notes on Sculpture, Part 2”, Artforum vol. 5 no. 2, New
York, 1966, str. 20—23; “Notes on sculpture, Part 3: Notes and Non Sequitures”, Artforum vol. 5 no. 10, New York, 1967, str. 24—29.

54 Michael Compton, David Sylvester (eds), Robert Morris, The Tate Gallery, London, 1971, str. 50—67.

55 Michael Compton, David Sylvester (eds), Robert Morris, str. 22—49 i 68—82.

56 Michael Compton, David Sylvester (eds), Robert Morris, str. 84—103.

57 Maurice Berger, “Against repression: minimalism and Anti-Form”, iz: Labyrinths — Robert Morris, minimalism, and the 1960s, Harper&Row, New
York, 1989, str. 47—79.

58 Robert Morris, “Some Notes on the Phenomenology of Making: The Search for the Motivated”, Artforum vol. 8 no. 8, New York, 1970, str. 62—66.

59 Michael Compton, David Sylvester (eds), Robert Morris, str. 104—123.

60 Robert Morris pozira u nacisticko-sadomazohistickoj pozi za plakat Castelli/Sonnabend Gellery, 1974.

61 Na primer, Observatory, Holandija, 1971. ili Philadelphia Labyrinth, 1974. Videti tekst: “Aligned with Nazca”, Artforum vol. 14 no. 2, New York,
1975, str. 26—39.

62 Robert Morris, Blind Time (1973—76). Videti: Donald Davidson, “The Third Man” i Robert Morris, “Writing with Davidson: Some Afterthoughts after
Doing Blind Time IV: Drawing with Davidson”, Critical Inquiry vol. 19 no. 4, Chicago, 1993, str. 607—616 i 618—627.

63 Robert Morris, House of the Vetti, 1983.

64 Robert Morris, “Robert Morris Replies to Roger Denson (Or Is That a Mouse in My Paragone?)”, iz: Continuous Project Altered Daily: The Writings of
Robert Morris, The MIT Press, Cambridge, 1993, str. 287—315.
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Robert Morris, Filc, 1967—68.



Razumljivo, umetnicki objekti se razlikuju od onoga sto se o njima govori ili pise. Ali u terminima kulturalnog
znacenja ova je razlika bez znacaja. Ne moze biti razlike izmedu objekta i jezika u pogledu znacenja. ...
Veceg je znacaja zakljucak da su od odredenog nivoa jezik i slika, tekst i objekt, reci i ikone povezani u
nerazresiv konflikt. Ali, objekti nemaju znacenje izvan onoga sto se o njima moze reci. ...

... mozZe se reci za umetnost da je ona prosirena kulturalna aktivnost formirana od mnogo vise razlicitih
faktora nego Sto je to umetnik.®

Ovakvim stavovima je postavljena ocigledna i demonstrativna pozicija poetickog antiesencijalizma koji je dozvolio
Morrisu da izade iz formalistickih okvira u neodredenu atmosferu protokonceptualne umetnosti.

U ovom poglavlju ¢u razmatrati Morrisov tretman problema skulptorskog gestalta. On je prakti¢no i teorijski
detaljno razradio problem gestalta i transformisanje geStalta u americkoj skulpturi Sezdesetih godina. Moguce je
naznaciti nekoliko specifi¢nih pristupa gestaltu u njegovom radu: (1) radovi sa potpunim gestaltima (radovi 1961—1966,
Sivi poliedri), (2) radovi sa strukturalno-serijskim modelima (radovi iz 1967, Permutacije), (3) destrukcije gestalta (Filc,
1967—68), i (4) procesualni radovi (Untitled [Steam], 1968—69). Teoriju skulpture Morris je razradio u tekstu “Beleske o
skulpturi”. Morris u “Beleskama o skulpturi” polazi od pitanja da li postoji delo koje moze imati samo jedno svojstvo.
Sledi odrecan odgovor. Ne postoji nista Sto ima samo jedno svojstvo:

Pojedinacan, Cist oset se ne moze preneti zato Sto Covek opaZa istovremeno vise svojstava koja su delovi

svake date situacije: ako opaza boju, opaza i dimenziju, ako vidi plohu vidi i teksturu, itd. Ipak, postoje

odredene forme koje, mada ne negiraju brojne odnosne senzacije boje prema teksturi, razmere prema

masi, itd., ne predstavljaju ni jasno odvojene delove za one vrste odnosa koji su uspostavljeni u smislu

forme.

Takve su jednostavnije forme koje izazivaju jake gestalt osete. Njihovi delovi su povezani tako da u

toku opazanja zajedno pruzaju najveci otpor razdvajanju. Medu Cvrstim telima ili formama pogodnim za

skulpturu takve gestalte nalazimo u najjednostavnijim poliedrima. Neophodno je za trenutak razmotriti

prirodu gestalta trodimenzionalnih tela, kakvi se javljaju u opazanju raznih vrsta poliedara. U jednostav-

nijim pravilnim poliedrima, kao Sto su kocka i piramida, nije potrebno obilaziti oko objekta da bi se dobila

celina, gestalt. Vidimo i odmah verujemo da oblik u nasoj svesti odgovara stvarnom postojanju objekta.

Verovanje u ovom smislu je i verovanje u prostiranje tog objekta i predoCavanje tog prostiranja. Drugim

re¢ima, to su takvi vidovi spoznaje koji ne postoje kao sastavni deo vizuelnog polja vec su pre posledica

iskustva vizuelnog polja. Vrlo specifi¢na priroda ovog verovanja i njegovog nastajanja ukljucuje perceptivne

teorije o postojanosti oblika, teznji ka jednostavnosti, kinestetickim nitima, tragovima secanja, kao i o

fizioloSkim Ciniocima koji se ticu binokularne paralakse i strukture mreznjace i mozga.®

Morris zatim izlaze analizu percepcije razlicitih objekata:

Figuru sa Sezdeset Cetiri strane tesko je predoditi iako se zbog njene pravilnosti oseca celina cak i ako se
gleda iz jedne tacke. Jednostavni nepravilni poliedri, kao Sto su grede, strme ravni, zarubljene piramide,
relativno su lak$i za predocavanje i oseéaj celine. Cinjenica da su pojedini medu njima manje poznati
od pravilnih geometrijskih oblika, ne utiCe na stvaranje gestalta. Pre kao da te nepravilnosti postaju
odredujuce svojstvo. Slozeni nepravilni poliedri (na primer, kristalne skupine), ako su slozeni i dovoljno
nepravilni, mogu skoro sasvim da ometu predocavanje, i tada je tesko iskusiti gestalt. Slozeni nepravilni
poliedri omogucavaju deobu na delove, onoliko koliko stvaraju slabi gestalt. (...) Jednostavni pravilni i
nepravilni poliedri pruzaju veliki otpor pokusaju da se vide kao objekti sa razdvojenim delovima. (...)
Te jednostavne pravilne i nepravilne poliedre nazivam sjedinjuju¢im formama. Skulptura koja sadrzi
sjedinjujuce forme, povezane energijom gestalta, Cesto izaziva jadikovke kriticara da je takve radove
nemoguce analizirati.®

Iz naznacenih aspekata gestalta Morris izvodi bitnu odrednicu umetnickih radova zasnovanih na gestaltu:
Gestalt ima odliku da su, kada je jednom uspostavljen, sva obavestenja o njemu iscrpena. (Niko, na
primer, nece traziti gestalt gestalta). Stavise, kada se jednom uspostavi, ne rastura se. Onda smo slobodni

65 Robert Morris, “Three Folds in the Fabricand Four Authobiographical Asides as Allegories (or Interruptions)” (1989), iz: Continuous Project Altered
Daily: The Writings of Robert Morris, The MIT Press, Cambridge, 1993, str. 261.

66 Robert Morris, “Beleske o skulpturi”, Likovne sveske, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1985, str. 204—205.

67 Robert Morris, “Beleske o skulpturi”, str. 205—206.
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od oblika i vezani za njega. Slobodni ili oslobodeni zbog iscrpljenosti obavestenja o njemu, kao obliku, a
vezani za njega jer on ostaje stalan i nedeljiv.

Iz ove osobine gestalta Morris izvodi temeljni poeticki stav i program rada. Tokom trideset godina Morrisov rad se
zasnivao na uspostavljanju specificnih pojavnih situacija koje, kada su uspostavljene, iscrpljuju razradivano podrucje
rada. Na iscrpljivanju ¢ulnog podrucja njegovim uspostavljanjem zasniva se strategija Morrisovih permanentnih promena.
Radovi sa potpunim gestaltima, nastali izmedu 1961. i 1966, zapocinju jednostavnim geometrijskim telima izradenim
od neobradenog i nebojenog drveta koji potenciraju nedeljivost i integritet primarnog i jakog gestalta. U pitanju su
paralelopipedi, kocke, kutije, ramovi i prvi sivi poliedri. Tipican primer jakog gestalta je rad Ploca iz 1963. U pitanju je
jednostavni pljosnati paralelopiped dimenzija 96x96x8. S druge strane, rad Bez naziva iz 1964, sastavljen od valjka na
¢ijim bazama se nalaze paralelopipedi, ukazuje se kao slabiji gestalt. Izmedu valjka i paralelopipeda su potencijalne linije
deobe. Drugim recima, Ploca se iscrpljuje pri prvom pogledu, a rad sa valjkom i paralelopipedima se nudi potencijalnoj
optickoj deobi, tj. trazenju pojedinacnih gestalta u okviru ponudenog. Relativizacija gestalta je naznacena i u radu bez
naziva koga Cine Cetiri ploce (12x48x48). Kada su ploce medusobno spojene i grade telo kvadratne osnove (96x96), one
potvrduju jaki gestalt, a kada su medusobno razmaknute i grade strukturu Cetiri tela, one nude slabi gestalt. Uocljiva
je teznja da se u gestaltu trazi gestalt (kao podskup u skupu). Vrhunac rada sa gestaltima cine radovi sa kockama od
ogledala (1965) i radovi sa objektima u obliku slova L. Kocke sa ogledalima su jaki gestalti samim tim Sto su kocke, dok
Cetiri kocke u relaciji jedna sa drugom grade slabi gestalt. Drugim recCima, jaki gestalt kocke se iscrpljuje time sto je
uspostavljen kao gestalt, dok se slabi gestalt strukture Cetiri kocke razvija u smeru trazenja gestalta u gestaltu. Funkcija
je ogledala da sistemu, koji se relativno lako perceptivno i semanticki iscrpljuje, ponudi pojavno-semanticki Sum
neiscrpnih transformacija oblika u oblik i reprezentacije u reprezentaciju. Rad sa sivim geometrijskim telima u obliku
slova L prvobitno je zamisljen kao rad sa devet elemenata koji demonstriraju devet pozicija i orijentacija u prostoru.
Kasnije je redukovan u instalaciju sa sedam, zatim tri i dva elementa. Bilo je zamisljeno da se tela u obliku slova L
postavljaju u sve moguce poloZaje, orijentacije i kombinacije u odnosu na zidove. U odredenim polozajima ovi komadi
su visi od posmatraca, Sto je neuobiCajeno za Morrisa — razlozi za ovo leZe, verovatno, u nameri umetnika da dode do
Sto veceg broja zanimljivih slucajeva. U radu sa dva ili tri komada u obliku slova L, svaka kombinacija uspostavlja moguci
(slabi) gestalt, jer isti elementi u razli¢itim prostorno-vizuelnim totalitetima obrazuju razliite gestalte. Iscrpljivanje
gestalta i potencijalna beskonacnost mogucnosti zauzimanja prostora je izazov za Morrisove eksperimente testiranja
empirijske fenomenologije skulpture. Posredstvom modularnih primarnih struktura radovi oznaceni kao Permutacije
iz 1967. ekspliciraju primere slabog gestalta. Karakterise ih precizan koncept i plan realizacije. Oni pokazuju da je
moguce kombinovati jedan konacan niz elemenata i produkovati razlic¢ite gestalte. Moguénost da jedan konacan skup
objekata proizvodi razliCite gestalte u razli¢itim prostornim i perceptivnim odnosima sa ambijentom i posmatra¢em u
sredistu je Morrisovog interesovanja. Vazniji od same strukture su efekti koje transformacije struktura ¢ine sa gestaltom
u konkretnim pojavnim prostorima:

Ali pozivanje na binarnu matematiku, tehnike gradenja skeleta, matematicki izvedene module, progresije,

itd., samo su drugacija primena kubisticke estetike racionalnosti ili logicnosti raspodele delova. Jedno

bolje novo delo zasniva odnose van dela i Cini ih funkcijama prostora, svetlosti i posmatracevog polja

videnja. Objekt je samo jedan od uslova novije estetike.®

Konacénu razgradnju gestalta objekta, zapocetu sa strukturalnim radovima, Morris ostvaruje u realizacijama antiforme™
koje se zanivaju na upotrebi fleksibilnih ili staticki, a time i oblikovno, nestabilnih materijala:
Slucajno nabacana, labilno naslagana gomila visi i daje prolaznu formu materijalu. Slucajnost je prihvacena,
neodredenost se podrazumeva, jer ce premestanje dovesti do drugog prostornog rasporeda. Oslobadanje
od unapred stvorenih krajnjih formi i rasporeda objekta pozitivan je zahtev. Rad odbija stalnu estetizaciju
oblika.™

Radovi sa filcom su u velikoj meri odredeni nevizuelnim silama (gravitacijom, trenjem, elasticnos¢u). Objekt koji se
percipira nije vise posledica vizuelnog uspostavljanja gestalta, ve¢ materijalnih aspekata objekta i neobjektnih pojava.
Svaka nova postavka sa filcom je razlicita, a razlicitost nije posledica intencija i programa umetnika, kao ni izrazajnih
konsekvenci, vec slucajnosti sistema sa velikim brojem parametara koji su izvan kontrole umetnika. Ekstremni primer
antiforme je instalacija sa isparavanjem. Proces isparavanja u domenu skulptorskog rada nuzno ima relacije sa stra-

68 Robert Morris, “Beleske o skulpturi”, str. 206.

69 Robert Morris, “Beleske o skulpturi”, Likovne sveske, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1985, str. 209—210.
70 Robert Morris, “Anti Form”, Artforum vol. 6 no. 8, New York, 1968, str. 33—35.

71 Robert Morris, “Anti Form”, str. 33.
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tegijama ready made-a, ali i sa konacnim odbacivanjem gestalta kao oblika karakterizacije pojavnosti situacije. Morrisovo
interesovanje za fenomenologiju vizuelnog se tokom Sezdesetih razvijalo od vizuelne fenomenologije utemeljene u
tradiciji gestalta, da bi preko strukturalne dekonstrukcije jakih gestalta, doslo do rada sa sloZenim pojavnostima u ¢ijoj
realizaciji i percepciji su, pored vizuelnih, bitni i aspekti materijala (filc, otpaci), delovanja razlicitih sila (gravitacija)
ili procesi razmene energije (isparavanje). Strategijom iscrpljivanja domena rada Morris je zatvorio krug izmedu
reduktivizma minimalne umetnosti i primarnog nacela upotrebe procesualne umetnosti (u kojoj je koncept redukcije
zamenjen konceptom dematerijalizacije). Tehnika oblikovne ekonomije izvodenja objekta zamenjena je radom sa
culnim pojavama za koje su oblikovni aspekti sekundarni. Pri tome, paznja je pomerena od objekta na proces i to
egzistencijalni proces umetnika u akciji.

Specificni objekti Donalda Judda

Spisi Donalda Judda (1928—1994) objavljeni su u knjigama: Complete Writings 1959—1975 / Gallery Reviews Book
Reviews Articles Letters to the Editor Reports Statements Complaints’? i Complete Writings 1975—1986.7 Prva knjiga
spisa ukazuje na transformacije i razvoj Juddovih interesovanja i pristupa umetnosti. Veci deo Cine kriticki spisi i prikazi
izlozbi. “Black, White and Gray”’* i “Specific objects””> primeri su prelaznih tekstova od teksta kriticara ka tekstu
umetnika, odnosno od teksta koji prikazuje i objasnjava probleme umetnosti ka tekstu koji projektuje potencijalni
koncept umetnosti. Judd u svojoj evoluciji razresava dva razliCita interesa: (1) interes kriticara i (2) interes umetnika.
Stejtmenti” i tekstovi “Complaints: part | and 11”77 i “Imperialism, Nationalism and Regionalism”’® su eksplicitni
primeri teksta umetnika koji definise svoje intencije, uverenja, kontekstualne pozicije i polemise sa izvesnostima javnih
diskursa kulture. Karakterise ih primarnost i inicijalni autodeterminisuci diskurs. U drugoj knjizi su objavljeni spisi
velikog umetnika koji sa pozicija svoje kulturoloske bitnosti za americku umetnost problematizuje kontekst, znacenja i
aksiologiju savremene umetnosti i svog rada u njoj. Drugu knjigu Cine eseji, predavanja i stejtmenti.

U tekstu “Specific object” Judd razraduje znacenja svog rada i rada njemu bliskih autora. Termin specificni
objekt po njemu nije oznaka tipa minimalna umetnost, primarne strukture, itd., vec¢ tehnicki termin koji ukazuje na
to da su izlagana umetnicka dela specificni objekti razli¢iti od skulpture i slikarstva, ali se istovremeno i medusobno
specificno razlikuju:

Vise od polovine najboljih novih radova iz poslednjih par godina nisu ni slike ni skulpture. Mada su ti radovi

medusobno razli¢iti i razlikuju se od skulptorskih i slikarskih radova, postoji i nesto Sto im je zajednicko.

Novi trodimenzionalni radovi ne konstituisSu pokret, skolu ili stil. Zajednicki su im aspekti isuviSe opsti

i nedovoljno zajednicki da bi se mogli svesti pod jedinstven pokret. Vise se razlikuju nego sto su slicni.

Sli¢nosti su izdvojene iz rada i nisu prvi principi pokreta niti su neograni¢ena pravila. Trodimenzionalnost

nije jednostavni kontejner poput slika i skulptura, ali tezi tome. Slike i skulpture sada nisu neutralne,

manje su kontejneri, odredenije su, nisu nepobitne i neizbezne. To su partikularne, odredljive forme,

koje proizvode konacne kvalitete. Motivacija je u novom radu dobrim delom usmerena na procis¢enje ove

forme. Upotreba tri dimenzije je ocita alternativa.”

Niz negacija koje podsecaju na Reinhardtovu negativnu estetiku,?® izrazava nepoverenje u bilo Sta Sto nije zasnovano
na opazanju i specifikaciji opazenog. Juddovo nepoverenje i sumnja su usmereni, kako na kulturalne arbitrarnosti
definisanja i raspravljanja umetnosti, tako i na racionalisticku viziju strukturiranja umetnickog dela. Kritika kulturalne
arbitrarnosti raspravljanja o umetnosti, razradena u esejima “Complaints: part | and 1I” i “Imperialism, Nationalism
and Regionalism”, naznacena i u tekstu “Specific objects”, kritika je dominantnog interpretativnog modela u tadasnjoj

72 Donald Judd, Complete Writings 1959—1975 / Gallery Reviews Book Reviews Articles Letters to the Editor Reports Statements Complaints, The
Press of the Nova Scotia College of Art and Designe, Halifax i New York University Press, New York, 1975.

73 Donald Judd, Complete Writings 1975—1986, Van Abbemuseum, Eindhoven, 1987.

74 Donald Judd, “Black, White and Gray”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 117—119.

75 Donald Judd, “Specific Object”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 181—189.

76 Donald Judd, Stejtmenti, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 181, 190, 193, 196, 202.

77 Donald Judd, “Complaints: part | and II”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 197—199 i 207—211. Prvi deo je objavljen u: Studio International,
April 1969, a drugi deo u: Arts Magazine, March 1973.

78 Donald Judd, “Imperialism, Nationalism and Regionalism”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 220—223.

79 Donald Judd, “Specific Object”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 181.

80 Dragoljub Rasa Todosijevi¢, “Ed Rajnhart / Dvanaest pravila za novu akademiju”, KnjiZevna rec br. 23, februar 1974; i Barbara Rose (ed), Art as
Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, New York, 1975.
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americkoj umetnosti, tj. grinbergovske modernisticke teorije umetnosti, ali je i pokusaj razaznavanja statusa relacija
internacionalnih i lokalnih okvira sveta umetnosti. U drugom delu teksta “Complaints” Judd izrice svoju kriticku
poziciju:

Gundao sam zbog nekompetencije kritike i nastojanja razlicitih ljudi da sprece razmisljanje.®

Nekompetencija kritike se otkriva u nametanju stilsko-formalnih shema specificnim i raznorodnim primerima savremene
umetnicke produkcije. Judd zakljucuje da je naivno i suprotno savremenoj umetnosti traziti zamisao opsteg stila kako
to Greenberg i njegovi sledbenici zastupaju:
postoji samo jedan nacin rada — jedna vrsta forme, jedan medij; sve drugo je irelevantno i trivijalno;
istorija je na nasoj strani; ona Cuva istinsku umetnost i istinsku kritiku.

Kritika grinbergovskog monizma (jedan tip formi, jedan medij, jedan nacin rada), kao i logike stila u kome se jedan umetnik
nadovezuje na drugog, pretpostavke su Juddovog individualizma, empirizma i pragmatizma. Juddov individualizam
zapocinje odbacivanjem stilske klasifikacije i stavom da se nijedan dobar umetnik ne razvija posredstvom drugih
umetnickih radova. Judd individualizam ne poistovecuje sa romanticarskim umetnikom, genijem izolovanim od sveta,
vec ga odreduje stavom da jedino direktni kontakt sa perceptivnim materijalom pruza materijal i uslove za razvijanje i
verifikovanje rada. Iz tako shvacenog individualizma Judd definiSe mesto svog rada okvirnom shemom:

Nadam se da je moj rad, na primer, internacionalan, ali da nije evropski. Ja znam da on nije ni indijski, ni

kineski, ni africki. (...) Postoje neke zajednicke karakteristike americke umetnosti, kao sto postoje i neke

zajednicke karakteristike evropske ili japanske umetnosti.®

Shema ukazuje na opste okvire (na internacionalni jezik) i na specificne okvire (lokalne jezicke kulture), a naslucuje se
da je relativno nedeterminisan odnos aktuelnog rada prema lokalnoj kulturi slican odnosu jezika lokalne kulture prema
internacionalnom. Upotrebom tehnickih termina (internacionalno, americko, evropsko, specificno, itd.) Judd pokazuje
da su kulturoloske karakterizacije relativne i nametnute specificnom objektu.
Kritikuju¢i racionalizam u umetnosti i njoj odgovarajucu geometrijsku apstrakciju (slikarstvo i skulpturu), Judd
definise specifi¢ni objekt. Kritika racionalizma ga udaljava od kontekstualnih uticaja mo¢nog evropskog geometrijskog
slikarstva (Mondrijana i Maljevica). On podvlaci da je poredak njegovih instalacija prost poredak, a ne metafizicki
poredak Tome Akvinskog. Oduzimajudi svojim radovima mogucénost transcendiranja ili potencijalnu kontemplativnu i
semanticku nadgrad-nju, Judd ih vidi manje kao prezentacije geometrijskih stanja koja uvek skrivaju idealitet forme, a
vise kao prezentacije pojavnosti specificnog objekta, suocavanje sa totalitetom objekta ili njihovim prostim poretkom,
suoCavanjem preseka specificnosti i opstosti objekta ponudenog za umetnicko delo:

Jedna od vaznijih stvari u svakoj umetnosti je njen stepen opstosti i specificnosti, a drugi je nacin na koji

se oni desavaju. Prosirenja i zbivanja treba da budu verodostojna. Zeleo bih da moj rad bude specifi¢niji

nego Sto je to ranije bio slucaj u umetnosti, specificniji i opstiji na drugi nacin. To je verovatno intencija

i nekolicine drugih umetnika. Mada se divim radu nekih starijih umetnika, ne mogu sasvim verovati u

njihovu opstost. Ranija umetnost je manje verodostojna. Naravno, verujem samo u svoj rad. Nuzno je dati

opste stavove, ali je nemoguce i Cak nepozeljno verovati velikim uopstavanjima. Niko nema toliko znanja

da oblikuje opseznu grupu uopstavanja na koja bi se moglo osloniti. Luckasto je imati misljenje o mnogim

stvarima za koje se pretpostavlja da treba imati misljenje. O drugima, gde ona izgledaju nuzna, nuznost

i miSljenje se uglavnom pretpostavljaju. Neka od mojih uopstavanja, poput ovih verbalnih, ticu se ove

situacije. Druga uopstavanja i vecina specificnosti su potvrde mojih interesovanja i onih smestenih u javni

domen. 3

U navedenom steitmentu zapazamo ideju da su moguca samo ogranicena uopstavanja, drugim rec¢ima, da su moguca
samo uopstavanja za posebnu ili specificnu namenu. Juddov stav je blizak stavu Morrisa Weitza koji tvrdi da opste
definicije umetnosti nisu moguce, da su mogucée samo definicije za specificnu namenu i upotrebu.® Weitz ovu hipotezu
iznosi ukazujuci da opsti pojam umetnosti, koji pokriva razlicite umetnosti, nema svoju ontolosku osnovu. Judd pokazuje
da svaki specifi¢ni objekt, tj. specificna ontoloska osnova, pruza uske mogucénosti uopstavanja. Njegovo interesovanje za

81 Donald Judd, “Complaints: part | and I1”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 207.

82 Donald Judd, “Complaints: part | and I1”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 197.

83 Donald Judd, “Imperialism, Nationalism and Regionalism”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 223.

84 Donald Judd, “Statement”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 181. Stejtment je prvi put objavljen u tekstu Barbare Rose “ABC Art”.

85 Morris Weitz, “The Role of Theory in Aesthetics”, iz: Joseph Margolis (ed), Philosophy Looks at the Arts / Contemporary Readings in Aesthetics,
Temple University Press, Philadelphia, 1987, str. 143—153.
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jednostavne forme, objekte i relacije nije reduktivisticki zahvat, ve¢ je rad sa pogodnim pojavnostima, na cemu insistira

u steitmentu iz 1966:
Odbacujem nekoliko popularnih ideja. Ne mislim da je bilo ¢iji rad reduktivan. Ovaj termin najvise moze
da znaci da novi radovi nemaju ono Sto imaju stari radovi. To nije tako bitno da bi se odredena vrsta forme
izgubila; opis i diskusija te vrste forme je definitivna. Novi rad je slozen i razvijen koliko i stari. Njegova
boja i struktura i njegovi kvaliteti nisu mnogo jednostavniji od predasnjih; rad nije oskudan i kao forma
nije bez znacenja. | predasnji rad bi se mogao nazvati reduktivnim; mogao bi da ima manje boje, da bude
uze skale i sa manje Cistih formi; u poredenju sa novim radom on bi mogao da znaci manje, posto bi tada
mnoga njegova znacenja bila irelevantna.
Minimalna ABC umetnost su skorasnje redukcije reduktivnog. Termine minimalno reduktivno prvi su koristili
kriticari skloni radu na koji se reci odnose, a kasnije i oni koji su mislili da taj rad predstavlja kraj jedne
linije. Dosadni i monotoni su. Ne shvatam kako bi bilo koji dobar umetnicki rad mogao biti dosadan i
monoton u uobi¢ajenom smislu reci. Negativna karakterizacija je retoricka; ona je druga nalepnica i iz
nje se ne moze videti Sta je rad. Beskorisni su termini neumetnost, antiumetnost, neumetnost umetnosti,
antiumetnost umetnosti. Ako neko kaze da je njegov rad umetnost, on jeste umetnost.2¢

Navedeni Juddov steitment ukazuje na uverenje da novi rad nije reduktivan u odnosu na prethodne umetnosti, ¢ime se
odbacuju dva modernisticka stava: (1) da neprikazivacka dela nastaju redukcijom prikazivackog modusa ili strukturalnih
aspekata prikazivackih dela i (2) da razvoj umetnosti od apstrakcije (redukcije ili transformacije mimezisa) vodi
ka delima koja nastaju kroz diskusiju drugih dela, na primer, Cesto se pokazuje da su pojedini radovi apstraktnog
ekspresionizma transformisani i redukovani nadrealisticki i ekspresionisticki prizori. Nova umetnost, po Juddu, ne nastaje
odstupanjem od neke prethodne, ve¢ ponudom specificnog objekta u njegovoj egzistencijalnoj pojavnosti. Specifican
objekt je upravo takav kakav se u percepciji iskusava. Ponuda objekta podrazumeva specificnu proizvodnju i pravljenje
objekta ili instalacije. Ona je statusno determinisana intencijama umetnika. Moze se pretpostaviti da je Juddova fraza
“ako neko kaze da je njegov rad umetnost, on jeste umetnost” povezana sa diSanovskom linijom ready made-a. Ali,
za razliku od umetnika diSanovske orijentacije, on ne izlaZze samu intenciju i odluku da neko X bude proglaseno za
umetnicki rad, drugim rec¢ima, njegove intencije nisu konstitutivni deo rada kao u slucaju vecine disanovskih radova,
one su konceptualna i diskurzivna verifikacija specificnog objekta u svetu umetnosti. Za Judda nije bitno da se njegov
rad percipira kao umetnost ili nesto drugo, za njega je bitno da se specificira kao specifican objekt razli¢it od drugih
objekata. Pitanje “da li je specifican objekt umetnicki rad ili ne?” pitanje je drugostepenog karaktera i, da bi se izbegla
Sira uopstavanja, Judd je izabrao minimalni uslov da bi se o neCemu diskutovalo kao o umetnosti. Taj minimalni uslov je
intencija i deklaracija umetnika. U pitanju je onaj isti minimum za koji se Richard Wollheim izborio na planu filozofskog
zakljucivanja o statusu umetnosti:

Ako zelimo da nesto kaZzemo o umetnosti, da bismo bili sigurni da je istinito, mozemo prihvatiti tvrdnju da

je umetnost intencionalna.®

Kada se odredi priroda rada (rad nije reduktivan niti je siromasniji u odnosu na prethodne radove) i minimum zahteva
koji odreduju da je nesto umetnost (intencija umetnika), tada je moguce izneti karakterizacije specificnog objekta.
Primarna karakterizacija ukazuje na izbegavanje dihotomija i transcendencija geometrizma:

Ne mislim da ima nesto narocito u kvadratima ili kockama, a ja i ne koristim kvadrate. Sigurno je da one

nemaju neko sustinsko znacenje i da nisu superiorne. Pa ipak postoji nesto — kocke je lakse naciniti nego

sfere. Glavna vrlina geometrijskih oblika je ta Sto nisu organski kao ostali umetnicki oblici. Forma koja nije

ni geometrijska ni organska bila bi veliko otkrice.?®

Judd ovde polemise sa dve jake i njemu prethodece tradicije: sa apstraktnim ekspresionizmom koji idealizuje organsku
formu i geometrijskom evropskom umetnoscu koja geometrijske oblike gotovo ontoloski u platonistickom smislu pripisuje
sustini stvari, sveta ili bica. Interesovanja za geometrijske forme Judd svodi na tehnicki problem izrade i razlikovanja
geometrijske od organske forme. Njegovi objekti i instalacije vise se ticu pitanja objektnosti, pojavnosti objekta, njihove
percepcije ili poretka nego simbolicke funkcije i idealizacije geometrijskih oblika. Objektnost, pojavnost objekta ili
poretka Judd odreduje i nizom suprotnosti, traZze¢i adekvatnu deskripciju novog rada:

86 Donald Judd, “Statement”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 190. Steitment je objavljen u katalogu izlozbe Primary Structures: Younger
American and British Sculptors, The Jewish Museum, New York, 1966.

87 Richard Wollheim, “The Work of Art as Object”, iz: On Art and Mind, Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts, London, England,
1983, str. 112.

88 Donald Judd, “Statement”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 193. Steitment je objavljen u radu Lucy R. Lippard “Homage to the Square”, Art
in America Jul/Aug. 1967.

181



I e

Donald Judd, Bez naziva, 1963.

Donald Judd, Bez naziva, 1965/90.



Neki novi radovi se uobicajeno opisuju re¢ima koje su koris¢ene za opisivanje starih radova. Moralo bi se
rec¢i da su ove reci karakteristicne za starije radove ili im se moraju dati nova odredenja. Povremeno se
moraju pronaci novi termini. Odbacujem termine poredak i struktura, jer impliciraju da je nesto formirano.
Materijal, povrsina, zapremina, prostor ili boja stavljeni su u poredak ili su strukturirani. Ovo razdvajanje
znacenja i strukture — sveta i poretka medu glavnim je aspektima evropske ili zapadne umetnosti i jedan
je od najstarijih aspekata, navodno civilizovane, umetnosti. To je smisao poretka Tominog hris¢anstva
i racionalisticke filozofije razvijene iz njega. Poredak lezi ispod, iznad, on je u, iznad, ispod ili preko
svega.

Ja zelim rad koji ne ukljucuje neverovatne tvrdnje o svemu. Ne mogu da pocnem da mislim o poretku
univerzuma ili o prirodi americkog drustva. Nisam hteo rad koji bi bio uopsten ili univerzalan u uobi¢ajenom
smislu. Nisam hteo da rad ode tako daleko. Naravno, znacenje i strukturu nije moguce razdvojiti, niti se o
njima moze misliti kao o dve zdruzene stvari. Niti reC ima bilo kakvo znacenje.

Oblik, zapremina, boja, povrSina su nesto po sebi i ne bi trebalo da budu skriveni kao delovi sasvim
drugacije celine. Ne bi trebalo da kontekst menja oblike i materijale. Jedna ili Cetiri kocke u redu, jedan
objekt ili serija, lokalni je poredak, samo aranzman, prost poredak. Jedan takav poredak nema nista
zajednicko sa opstim poretkom ili sa opstim neredom. Jedno i drugo su Cinjenice. Serije od Cetiri ili Sest
kutija ne menjanju pocinkovani lim, celik ili bilo koji drugi materijal od kojeg su napravljene.®

Pored tipicnih distinkcija navedeni steitment uvodi i karakterizacije koje omogucavaju da se novi rad oznaci terminima
realisticki i pragmaticki. Novi rad, specificni objekti ili trodimenzionalni objekti/instalacije su realisticki u filozofskom,*
a ne stilsko-umetnickom smislu, posto njihova prisutnost (ili ¢injeni¢nost), kao i pojavnost, nije posledica konteksta
i kontekstualnih znacenja, ve¢ samo njihove materijalno-prostorne prisutnosti i pojavnosti. U tom smislu, Juddova
kritika koja razdvaja forme i znacenja, znacenje objekta ili njihovih relacija, vidi kao posledicu pojavnosti objekta ili
njihovih relacija, a ne kao kulturoloski arbitrarne oznacivalacke prakse i kombinatorike objekta i imena. Odbacujuci
re¢ poredak, on odbacuje opstost te reci, uverenje da je bilo koji mikroporedak simbol univerzalnog kosmickog ili
drustvenog reda. Kategoricki se insistira na prostom poretku koji pokazuje samo poredak objekta, na primer, relacije
kutija od pocinkovanog lima. Juddov je rad pragmatican jer on objekt ne vidi posredstvom simbolicke mreze arbitrarnih
ili referencijalnih (prikazivackih, mimetickih) odnosa, ve¢ u direktnoj ponudi i percepciji pojavnosti objekta. Njegov
rad je pragmatic¢an posto zahteva direktno i bihevioralno odnosenje subjekta i objekta u perceptivnoj situaciji. Verifika-
cija istinitosti Juddovog rada nije zasnovana na verifikaciji referencijalnih relacija komada i sveta ili na kontekstualnim
funkcijama konzistentnosti, ve¢ na verifikaciji samog bihevioralnog c¢ina u perceptivnoj situaciji rada.

Druga knjiga Juddovih spisa ukazuje na izvesne pomake u radu i statusu rada. Od sredine sedamdesetih godina
on vise ne ulaze napor u definisanje svog rada naspram kritickih interpretacija i opstih uverenja, jer je sam rad i njegov
direktni/neposredni status definisan i utvrden. Noviji Juddovi spisi bave se pitanjima okruzja njegovog rada. On suptilno
razmatra povezanost tri razliita okruzja specificnih objekata: (1) konkretno fizicko okruzje (ambijent) u kome se
postavlja rad, (2) drugostepeno znacenjsko okruzje intencionalnosti umetnika i (3) kulturolosko-institucionalno okruzje
rada i umetnika. Krajnja instanca ambijentalnih zalaganja je projekt muzeja u teksaskom gradi¢u Marfa koji ne samo da
je Juddov projekt zeljenog sveta umetnosti, vec je i empirijska norma prezentacije rada:

Instalacije u Njujorku i Marfi standardne su za svaku postavku mog rada.®'

U tekstu “Indefence of My Work” Judd naznacava problematiku fizickog okruzja prezentacije rada i konsekvence
ambijentalnog smestanja na znacenja i kulturoloski status umetnosti. On najpre ukazuje na to da je prostor koji
okruzuje rad od sustinske vaznosti. Zatim konstatuje da je vecina njegovih, kao i radova njemu bliskih umetnika, lose i
kratkotrajno izlozena. Treci aksioloski stav kritike je institucija:

Mnostvo skupih muzeja savremene umetnosti i njihovi sluzbenici postoje zbog mene i jos nekoliko umetnika.

Mi smo jedina aktivnost koju izvode nizasta. Pola zaradenog novca odlazi trgovcima koji najcescée traze

vise. Polovinu koju dobijam trosim na svoje radove i njihovu postavku i jos me tri vlade i posrednik arogan-

tno oporezuju. U realnosti prezasic¢ene i inflatorne situacije, malo toga mogu da ucinim. Moram da se

borim i to ¢inim; moram hitno i nuzno da osiguram da moj rad ostane u prvobitnom stanju.®

89 Donald Judd, “Statement”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 196. Steitment je objavljen u “Portfolio: 4 Sculptors”, Perspecta, New Haven,
March/May 1968.

90 Redi da su Juddovi specifi¢ni objekti realisticki u filozofskom smislu, a ne stilskom znaci: (1) da su u filozofskom smislu realisticki zato Sto je
razumevanje rada odredeno prostornim i materijalnim aspektima pojavnosti rada, a (2) da u stilskom smislu nisu realisticki posto ne prikazuju
neko aktuelno ili potencijalno stanje stvari spoljasnjeg sveta, odnosno, posto nisu konstruisani tipicnom realistickom ikonografijom.

91 Donald Judd, “In defense of my work”, iz: Complete Writings 1975—1986, Van Abbemuseum, Eindhoven, 1987, str. 9.

92 Donald Judd, “In defense of my work”, str. 10.
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Donald Judd, samostalna izlozba Donald Judd, Bez naziva (8 kutija), 1968.
u Whitney Museum of American Art, 1968.

Donald Judd, Bez naziva, 1965.



U tekstu “On Instalation”® on detaljno analizira prostore izlaganja i prezentacije umetnickog rada, razlikuju¢i domove
kolekcionara, galerije, javne prostore i muzeje, dajudi sledeée primedbe: (1) domovi kolekcionara su najéesce pretrpani
i ne obezbeduju korektnu postavku, (2) postavke izlozbi u galerijama kratko traju, (3) postavke u javnim prostorima su
neadekvatne posto Cesto otezavaju percepciju i razumevanje rada i (4) vecina americkih muzeja vise paznje poklanja
arhitekturi i opremi muzeja nego postavci radova. Ekonomska situacija Juddu dopusta da radi na permanentnim
postavkama u posebno izabranim prostorima, sto omogucava: (a) usaglasavanje instalacija i prostora, (b) pazljiv i tokom
vremena razvijan rad i (c) priliku da se sa radom Zzivi, Sto je osnova za razvijanje slozenih resenja.

U prvom periodu Judd je definisao poetiku umetnickog rada (specificni objekt), dok je u drugom periodu, tokom
sedamdesetih i osamdesetih godina, prelazio sa culno pojavnih u institucionalno-ambijentalno definisanje statusa
rada (permanentne instalacije). Institucionalno i ambijentalno definisanje rada ovde znaci culno pojavno adekvatno i
ekonomski podrzano realizovanje konteksta specificnog objekta. Po Juddu:

Permanentne instalacije i njihovo briZljivo odrZavanje osnova su autonomije i integriteta umetnosti (...),

narocito danas kada mnogi Zele da je zloupotrebe.®

U stejtmentu® iz juna 1968. Judd postavlja drugostepeni stav (kontekstualni okvir) da svaka umetnost ukljucuje
filozofske, socijalne i politicke stavove, ali oni su izvan samog rada. “Art and Architecture”® je tekst predavanja odrzanog
na arhitektonskom odseku Jelskog univerziteta. Ukazujuéi na filozofske okvire i interese svog rada i razmisljanja o
umetnosti, Juddovi spisi se viSe bave procesom pravljenja umetnosti, nego prvim ili poslednjim principom umetnosti:

Za pocetak neke od mojih ideja treba uciniti komunikativnijim, jer kada su ideje u pitanju, tesko je znati

gde je pocetak. Moderno je pozivati se na Wittgensteina i ja ¢u ga sada citirati: “Tesko je naci pocetak.

Bolje receno, tesko je poceti od pocetka, a ne pokusati da se vratimo jos dalje od njega.” Dok sam pisao

ovaj tekst, pretpostavljao sam, a sada to i uvidam, da sam viSe pisao o procesu pravljenja umetnosti,

nego o prvom ili krajnjem principu koji bi kasnije trebalo da se pojavi u pogodnijoj formi nego Sto je

uobicajeno.?’

Judd zapaza da je rasprava o procesu pravljenja umetnosti u estetici zanemarivana, a za njega je upravo sam proces
bitan i u tom smislu je zakljucio:
Filozofi istrazuju induktivno unazad ka apriornim zakljuccima. Ja bih Zeleo da idem napred od kraja ka
pocetku procesa, ka a posteriori zakljuccima. Proces je pocetak, a pocetak uvek vodi unazad. Umesto
jednostavnog pocetka, pocetak je uvek trazenje pocetka.®

Postavljanje filozofskih pitanja o umetnosti Judd vidi kao ispitivanje umetnosti iznutra:
Razmotricu neka pitanja o umetnosti, ali ne spolja, ve¢ onako kako se pojavljuju u mom radu.®

Diskusija o umetnosti za Judda je autorefleksivna rasprava o idejama i principima koji ucestvuju u nastajanju rada. Odnos
diskursa i rada shvata se rubno modernisticki. Po Harrisonu, ' u dominantnoj liniji modernizma rad prethodi diskursu
(principima i idejama), dok u kritickoj liniji modernizma ideje i principi prethode diskursu. U odnosu na Harrisonove
kriterijume Juddovo resenje je granicno. On ukazuje na to da umetnik ima izvesne ideje i principe, ali se oni potpuno
formulisu tek nakon razvijanja i realizacije rada. Kada ukazuje na ideje i principe, on ukazuje na uski opseg prakti¢nih
i okvirnih zamisli koje podupiru i uestvuju u procesu rada, a ne na opste i razvijene metafizicke i spekulativne ideje i
principe. Ovako postavljeno promisljanje Judd testira kroz niz karakteristicnih primera: traZzenje uzeg okvira misljenja,
kritika opstosti estetike, rasprava razlika misli i osecanja, simultanost posebnog i opsteg.

Juddov pragmatizam se ne zasniva na redukciji raznovrsnosti ideja, principa i mogucnosti rada, vec je usmeren na
ideje, principe i mogucnosti rada dostupne direktnoj proveri i postizanju izvesnosti koherentnosti. Njegova se rasprava
razvija u slede¢em smeru: (1) judi Zive u haosu razlicitih ideja i pretpostavki, koje ipak prirodno funkcionisu, (2)
covek nije model racionalnosti ili iracionalnosti, on poseduje malo Cvrstog, vise fragmentarnog znanja, pretpostavki,
privremenih reSenja i reakcija koje se svakodnevno desavaju, (3) vecina i ima izvesne filozofske ideje, ali niko ne Zivi

93 Donald Judd, “On Instalation”, str. 19—24.
94 Donald Judd, “On Instalation”, iz: Complete Writings 1975—1986, Van Abbemuseum, Eindhoven, 1987, str. 24.
95 Donald Judd, “Statement”, iz: Complete Writings 1959—1975, str. 196. Steitment je objavljen u “La Sfida del Sistema”, Metro, June 1968.
96 Donald Judd, “Art and Architecture”, iz: Complete Writings 1975—1986, str. 25—36.
97 Donald Judd, “Art and Architecture”, iz: Complete Writings 1975—1986, str. 25.
98 Donald Judd, “Art and Architecture”, iz: Complete Writings 1975—1986, str. 25.
99 Donald Judd, “Art and Architecture”, iz: Complete Writings 1975—1986, str. 26.
100 Charles Harrison, “Art&Language: Some conditions and concerns of the first ten years”, poglavlje “A Kind of Context”, iz kataloga Art&Language
The Paintings, Societedes Expositions du Palais des Beux-Arts, Brussels, 1987.
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saglasno velikom sistemu, ve¢ na njihovim fosilnim fragmentima, (4) ni danasnja umetnost se ne zasniva na velikom
sistemu, celovitost u umetnosti je iste vrste kao i prirodna celovitost, pa je znanje nesigurno i fragmentarno, (5) kao
Sto Covek zivi sa izvesnim stavovima, tako se i umetnost moze praviti kroz korespondenciju stavova i poverenja, (6) iz
naznacenog se izvodi zakljucak da jedinstvo umetnickog rada ima istu strukturu kao celovitost ¢oveka:
. umetnost nije posebna vrsta iskustva ili znanja ili osecanja. Ona je posebna u svom razvoju, a ne u
svojoj sustinskoj prirodi.®

Ovako izloZena rasprava temelji se na skepticizmu iskazanom kroz sumnju u mogucnost postizanja konacnog i potpunog
saznanja. Lokalne umetnicke strategije zahtevaju minimum uslova za racionalno delovanje u konkretnosti sveta.
Zamisao da Covek i umetnost funkcioniSu na prirodan nacin zdravorazumska je aproksimativna analogija, razlicita od
romanticarskog poistovecenja umetnosti, Zivota i prirode. Reci da Covek i umetnost funkcioniSu na prirodan nacin znaci
rec¢i da funkcionisu kao slozen sistem sa velikim brojem parametara, mogucim slucajnostima i stohastickim pojavama,
tj. da ne funkcionisu po nekom planiranom metafizickom poretku sveta i uma. Kao i u slu¢aju razlikovanja prostog reda
sopstvenih skulptura i univerzalnog reda Tominog hriscanstva, i na ovom mestu se Judd distancira od racionalisti¢kog
u ime empirijskog modela. Judd hipoteticki zakljuCuje da umetnost nije posebna vrsta iskustva ili znanja ili iskustva.
Ona je posebna u svom razvoju a ne po sustinskoj prirodi. To je okvirna definicija specificnog objekta koji nije ni-
slikarstvo-ni-skulptura, vec¢ je pojavnost samog objekta. ZakljuCak da umetnost nije posebna vrsta iskustva, kao ni
posebna moc ili vrsta znanja, te da je njena priroda posebna u kulturoloskom a ne ontoloskom smislu, mozemo naci i
u savremenoj kognitivnoj psihologiji. Jerry Fodor u knjizi The Modularity of Mind'* konstatuje da je moc estetickog
sudenja jedan od aspekata opste modi sudenja. Fodor pokazuje da se moc sudenja moze ispitati u odnosu na pitanja
estetickog, naucnog, prakticnog ili moralnog sudenja, a lista mogucih slucajeva se ne iscrpljuje, jer je u pitanju uvek
jedna te ista mo¢ sudenja. Razlikovanje identiteta i razlikovanje estetskog ostvaruje se posredstvom istog psiholoskog
mehanizma koji omogucava prosudivanje i razlikovanje tezine od mase ili krivice od prestupa. Sa ovog stanovista,
zakljucuje Fodor, estetski sudovi su jednostavne primene sposobnosti sudenja na proces izvodenja estetskih razlika, sto
znaci da nema nikakve sposobnosti estetickog sudenja per se, te da u psiholoskom smislu ne postoje specificne estetske
moci. Oduzimanje ontoloske osnove specificno umetnickom Juddu omogucava definisanje i verifikaciju direktnog i
pragmatic¢nog rada sa konkretnim i specificnim objektima. U naznacenom modelu (1)—(6) on daje jednostavan, moglo
bi se reci primitivan, kognitivni model subjekta i njemu korespondirajuceg objekta, specificnog objekta. Iz naznacenog
modela Judd izvodi zapazanja o estetici, razlikovanju misli i osecanja, simultanosti opsteg i pojedinacnog, itd.'®

Karakteristican paradoks Juddovog promisljanja i statusa njegovog rada je i zamisao minimalizma. Minimalizam
je, s jedne strane, opsta odrednica njegovog rada ustanovljena u kritici, a s druge strane, on ovu stilsku oznaku
eksplicitno odbija. Paradoks je uslovljen time Sto kulturoloske klasifikacije oznaku nude kao tehnicki termin lakseg
snalaZenja (indeksiranja) u lavirintima institucija umetnosti, a bas tu oznaku Juddov zdravorazumski direktni realizam
odbacuje kao neadekvatni termin. Termin je neadekvatan posto doslovno znaci manje, umanjeno, redukovano, svedeno,
a Juddovo iskustvo i zdravorazumsko promisljanje pokazuju da je ono na Sta se taj termin odnosi sloZzena pojavnost
pojedinacnog i samog specificnog objekta koji nije ni slika ni skulptura.'® Tumacenje Juddovog rada sintagmom
zdravorazumski direktni realizam istorijski ga smesta naspram metafizicke teorije predratnih umetnika, ali i naspram
teorijski razradivanih diskursa konceptualne i postmoderne umetnosti. Juddov diskurs je u suprotnosti sa predratnim
diskursima umetnika De Stijla, Bauhausa ili suprematizma, ne samo po razli¢itoj retorici, ve¢ i po tacki gledista. Za
vecinu evropskih avangardnih teorija izmedu ratova, svest i znanje o umetnosti su posledice kontemplativnog ili eks-
presivnog iskustva izraza unutrasnje nuznosti. Za Judda je bitna pozicija spoljasnje nuznosti, nuznosti Cinjenicnosti
objekta i iskustva samog objekta. Juddovi spisi se od teorije konceptualne umetnosti razlikuju dvostruko: (a) on ne
polazi od definisanog teorijskog sistema, dok konceptualni umetnici to ¢ine, polazeci na primer od analiticke filozofije,
strukturalizma, antropologije ili marksizma, (b) Juddovi spisi su tek sekundarni ili indeksni dodatak (prilog) njegovoj
umetnickoj praksi, dok su spisi konceptualnih umetnika transformacije produkcije dela (umetnicke prakse) u teorijsku
praksu. Juddovo shvatanje znadenja rada suprotno je postmodernistickoj teoriji koja na znacenja umetnickog dela
prvenstveno gleda kao na produkte jezika, kulturoloskih paradigmi i semiotickih shema. Jedno delo postmoderne nije
specificni objekt (Cinjenica), vec je uvek objekt determinisan intertekstualnim odnosima znacenja, funkcija, mogucnosti
dozivljaja. Recepcija rada za postmodernizam je recepcija uzglobljenosti objekta u kulturoloske kontekste, a nije kao
Sto to Judd insistira, usmerenost na samu specificnu i TU prisutnu stvar.

101 Donald Judd, “Art and Architecture”, iz: Complete Writings 1975—1986, str. 29.

102 Jerry A. Fodor, The Modularity of Mind / An Essay on Faculty Psychology, The MIT Press, Cambridge, 1983, str. 11—12.

103 Donald Judd, “Art and Architecture”, iz: Complete Writings 1975—1986, str. 27.

104 Briony Fer, “Minimalism and Phenomenology” i “From Picture to Object: The Monochrome”, u: “Judd’s Specific Objects”, iz: On abstract art,
Yale University Press, New Haven, 1997, str. 135—137 i 137—144.
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Analiza Juddovog umetnickog delovanja ukazuje na Cetiri karakteristicna stupnja: (1) prelaz od slikarstva na
skulpturu, (2) zasnivanje koncepta, diskursa o specificnom objektu i prakse produkovanja i prezentacije specifi¢nih
objekata, (3) ustanovljenje serije specificnih objekata i instalacije kao modela artikulacije prostora i (4) ustanovljenje
koncepta i pojavnosti permanentne instalacije.

Judd je zapoceo kao slikar ranih pedesetih godina. Slike iz 1952—54. godine su figurativne kompozicije zasnovane
na Cistom stereometrickom poretku zapremina i prostora. Zatim su sledile apstraktne slike jakih kolorisanih oblika sa
krivudavim konturama koje je Cesto zasecao ram. Suocena su dva modusa: pikturalni (plosnost) i plasticki (iluzionizam
prostora). U domenu interesovanja visokog modernizma poznog ili postapstraktnog ekspresionizma, Judd je tezio
specificnosti povrsine i transformaciji pikturalnog ustrojstva povrsine u strukturalni poredak vertikalnih i horizontalnih
linija, simetricnog grupisanja, postavljanja bojene povrsine kao trake, itd. Sledeci korak koji je vodio ka slici kao objektu
naspram slike kao pikturalne povrsine bilo je uvodenje trodimenzionalnih elemenata u kompoziciju slike, tj. kompozicija
slike je postala trodimenzionalni aranzman:

Slededi korak ka opipljivosti nalazimo u slobodnom, trodimenzionalnom aranzmanu: prugasti aranzmani

slika postaju kadmijumski crvene daske ispred praznog prostora; iz centralne se projektuje cev u dubine

krivudavog crnog plastickog zida. U drugom radu zakrivljeni deo cevastog povezuje sredinu velikih crvenih

razvijenih paravana koji se spajaju u desnim uglovima. 0®

Juddov razvoj od slikarstva na rubovima dominantnih pozicija modernistickog apstraktnog ekspresionizma sinhron je
individualnim primerima Stellinog crnog strukturalnog slikarstva i Rauschenbergovog postneodadaistickog negiranja
ontoloskih granica (razlika) izmedu skulpture i slikarstva. Slika definisana u modernistickom smislu autonomije i
pikturalne plosnosti transformiSe se u prostorni objekt materijalno-strukturalnog, a ne plastickog karaktera. Treba
razlikovati Juddov pomeraj od slike u objekt od evolucija plastickog totemskog skulptorskog modusa Davida Smitha i od
evolucija plastickog konstruktivnog (postkubistickog) modusa Anthonyja Caroa. Smith i Caro su, ma koliko se razlikovali,
tezili skulpturi kao autonomnom plastickom sistemu odnosa, te su se njihove skulpture izdvajale iz sveta objekata kao
autonomni Cisto (autonomno) skulptorski modeli plastickog poretka prostora, volumena, u prostoru razvijane povrsine,
itd. Juddovi radovi su bili eksplicitni prevodi pikturalnog u strukturalno, a strukturalnog u objektno koje je bilo specific-
nije u smislu objektnosti nego u odnosu na skulpturu koja je mogla biti specificna tek u smislu specifi¢no plastic-
kog. Interesovanje za specificno objektno je u ameri¢koj umetnosti ranih Sezdesetih omogucilo nastanak minimalne
umetnosti shva¢ene kao umetnosti specificnog objekta i pop-arta shva¢enog kao umetnosti specificnog upotrebnog
objekta. Minimalna umetnost i pop-art se razlikuju u izboru strategije konstruisanja objekta, pri cemu oba pokreta imaju
jedinstvenu kulturolosku osnovu obrta od specificno pikturalnih i specifi¢no plasti¢kih objekata u specificno objektne
objekte. U tom smislu objektni objekt je objekt kojim se naglasava priroda objektnosti u rasponu od (a) materijalnosti,
trodimenzionalnosti, itd. (minimalna umetnost) do (b) upotrebljivosti, specifi¢nosti industrijskog masovnog proizvoda i
potrosnosti (pop-art). Hal Foster u eseju “The Cruix of Minimalism”,'® minimalizam i pop-art vidi kao nekonzistentne
odgovore na dominaciju visokog grinbergijanskog modernizma. Pop-art integriSe visoku i popularnu umetnost, dok se
modernisti¢ka koncepcija autonomije umetnosti sa minimalizmom dovodi do doslovno perceptivne i logicke ispraznosti,
c¢ime se odbacuje metafizika modernizma. Foster uvodi sociokulturolosku tezu da minimalizam i pop-art izrazavaju
prirodu americkog drustvenog, proizvodnog i kulturnog poretka. Pop-art to cini ironi¢no i drsko upotrebljavajuci
ikone potrosackog drustva, a minimalizam to radi sa univerzalnim oblicima koji arhetipsko i paradigmatski ukazuju na
arhitektonske monolite sveta americkog biznisa. Zadrzacemo se na nasem zapaZzanju o mimetickom karakteru Juddovih
skulptura koje vodi usaglasavanju Fosterove kulturoloske analize i kontekstualne analize smestanja samih skulptura.
Posmatrane u kontekstu evropskih galerija ili reprodukovane u katalozima i knjigama, Juddove skulpture su izraziti primeri
doslovne upotrebe i prezentacije objekta i objektnosti, primeri formalnog resavanja primarnih strukturalnih odnosa u
okviru objekta ili instalacije. U kontekstu americkog muzeja, poredio sam Juddove skulpture u muzeju Norton Simon u
Pasadeni i LACMA u Los Andelesu sa arhitekturom zgrada u kojima su smestene ili sa obliznjim gradskim kvartovima. U
pitanju je isti materijal, isti materijalni i strukturalni poredak. Ako se prihvate izreCena zapaZanja moze se izneti teza
da Juddove skulpture prikazuju americki urbani arhitektonski ambijent. Termin prikazivanje ovde ne znaci slikovno
ili skulptorsko prikazivanje ustanovljenjem ikonickog poretka, ve¢ sintakticku i ¢ulno pojavnu podudarnost. Juddove
skulpture nisu slika nekog postojeceg arhitektonskog objekta, ve¢ su one, kao i njima korespondirajuca arhitektura
nacinjene pod istim konceptualnim i produktivnim uslovima.

105 Franz Meyer, “Specific Objects, Minimal Art and Don Judd”, iz: Donald Judd, Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, 1989, str. 61.
106 Hal Foster, “The Crux of Minimalism”, iz: Individuals / A Selected History of Contemporary Art, Abbeville Press Publishers, New York, 1986,
str. 162—183.
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Po Juddu, specifi¢an objekt je trodimenzionalni objekt koji kao umetnicko delo ukazuje na to da je objekt, da je
trodimenzionalan i da je materijalan (tj. da je nacinjen od odredenog materijala: Celika, aluminijuma, pleksiglasa, itd.).
Izrecene tautologije ne korespondiraju konceptualistickim jezi¢kim i logickim tautologijama, ve¢ ¢ulno pojavnom naglasa-
vanju aspekata koje objekt poseduje i pokazuje. Redi da je status objekta tautoloski znaci da objekt pokazuje svoja
bitna svojstva, a ne da prikazuje neka druga svojstva, drugi objekt, situaciju ili bi¢e. Po tome se racionalizam i empirizam
bitno razlikuju, sto Rainer Crone naglasava u spisu “Simmetry and order / Formal logic in the sculptures of Donald
Judd”.'%” Razlika izmedu racionalizma i empirizma je razlika izmedu saznanja zasnovanog na utvrdivanju logicke istine
i na opazanju. Mada ima neke elemente logickog i sintaktickog poretka, svodenjem logickih i sintaktickih pravila poretka
rada na prost poredak ili elementaran odnos, Juddov rad nasu paznju usmerava na ono Sto se direktno percipira.
Sintagma direktno percipira oznaCava na prvom mestu vizuelnu percepciju, a zatim i telesno-vizuelno-prostornu
percepciju zasnovanu na prostornom odnosu posmatracevog tela i tela izloZenog objekta. Diskurs o Juddovim skulpturama
deskriptivni je diskurs o objektu i njegovom pojavljivanju u nasoj percepciji. Ako se zadrzimo na ranim specificnim
objektima, uocavamo evoluciju od trodimenzionalnog objekta (paralelopipeda) definisane mase i volumena. Struktura
koju specificni objekt gradi spoljasnja je struktura (na povrsini objekta). Tako je rad Bez naziva'® iz 1963. pravilni
pravougaoni sivi paralelopiped na ¢ijoj se gornjoj pravougaonoj povrsini nalazi valjak. Ostaje otvoreno pitanje da li se
radi o preseku valjka i paralopipeda ili o vertikalno presecenom valjku postavljenom na gornju povrsinu tela sa kojim
obrazuje slabi gestalt. Za rad je bitno to Sto se dva puna i zatvorena tela dovode u prostorni odnos. Radovi nastali
sredinom Sezdesetih, izlagani 1968. na samostalnoj izlozbi u Whitney Museum of American Art,'® definisani, stabilni
skulptorski volumen i masu redukuju do unutrasnje strukture objekta. Unutrasnja struktura objekta je bitna i
determinisuca koliko i spoljasnja pojavnost gestalta objekta. Javljaju se sloZeni odnosi u rasponu od valjkastog zljeba u
punoj masi paralelopipeda, preko Supljeg objekta, objekta kao kutije ili omotaca, itd. Model kutije je realizovan kao:
(@) paralelopiped sa svih Sest povrsina, tj. objekt se posmatra kao kutija koja obuhvata izvesnu zapreminu vazduha
(kutija, kontejner), a ne kao puni paralelopiped date mase i zapremine, (b) paralelopiped sa Cetiri povrsine, tj. nepotpuni
paralelopiped je kutija bez dna i poklopca (nedostaju dve paralelne povrsine) ili krnji paralelopiped (nedostaju dve
medusobno ortogonalne povrsine) ili (c) potpuni paralelopiped cije su pojedine povrsine od celika ili aluminijuma i
pleksiglasa (providna, reflektujuca i neprovidna povrsina tela). Unutrasnjost otvorenog paralelopipeda moze biti prazna
(naglasava se praznina, odsjaj svetlosti u praznom prostoru Supljine paralelopipeda) ili reSena kao struktura plohe,
grede, delimicnog ili punog rastera. Unutrasnja struktura u otvorenom paralelopipedu najéesce ima tri funkcije: (1) da
unutrasnjost (Supljinu) paralelopipeda ispuni i definiSe prostor unutar geometrijskog tela, naglasavajuci objektnost
objekta (tezinu, ispunjenost), (2) da naglasi diskontinuitet unutrasnjeg i spoljasnjeg gestalta, ukazujuéi na razliku
komada (paralelopiped posmatran spolja, odnosno sa strane zatvorenih povrsina) i unutrasnjeg poretka i odnosa
elemenata koji ne postizu celovitost forme i gestalta i (3) da ostvari moguénost svetlosne situacije. Rani Juddovi radovi
su tezili lociranju materijalno-objektnih odnosa spoljasnjosti i unutrasnjosti komada, noviji naglasavaju povrsine kao
osnove koloristickog i svetlosnog efekta. Zadrza¢emo se na dva primera: (a) rad Bez naziva izlozen u muzeju u La Jolli
i (b) radovi Bez naziva'® (1989) izvedeni za Staatliche Kunst Halle Baden-Baden. Prvi rad, koji sam 1988. video u muzeju
u La Jolli, zidna je postavka paralelopipedne cevne Celicne strukture. Rad ¢ini osnovna paralelopipedna cev dugacka oko
dva metra sa Cije su donje strane postavljene krace cevi tako da se sleva nadesno redane cevi skracuju, a njihova se
rastojanja povecavaju. Kada skulpturu posmatramo frontalno na zidu, vidimo ritmicki reljef odnosa konstantne duzine i
promenljivih duzina i rastojanja komada. Povrs$ina uglacanog metala paralelopipednih cevi reflektuje svetlost, a kao telo
na zidu baca senku. Ako posmatrac priljubi lice uza zid i komad posmatra kroz Supljinu zapazice u unutrasnjosti prstenove
spektra. Opisana skulptura nudi dve razli¢ite perceptivne i konceptualne situacije: (1) uobicajena percepcija komada na
zidu je percepcija specificnog objekta koji se prepoznaje u svojoj materijalnostrukturalnoj pojavnosti naspram plosnosti
zida, (2) neuobicajena percepcija Supljine komada nas suoCava sa svetlosnom pojavom koja je posledica strukture
objekta i odnosa uglac¢ane povrsine, otvora i vestackog osvetljenja prostorije. Rad u Baden-Badenu je realizovan za
specificni arhitektonski prostor. Posebna paznja je posvecena unutrasnjoj ritmici unutrasnje strukture paralelopipeda,
uvek otvorenog sa gornje strane. U pitanju je konstrukcija kutije sa pregradama koje grade odnose bojenog pleksiglasa,
sivog aluminijuma i reflektujuce svetlosti. Karakteristican strukturalni odnos uspostavljen izmedu zidova kutije i
unutrasnjih pregrada je pravi ugao (devedeset stepeni), a prostorni odnosi su odnosi ispred i iza, unutar i izvan, gore i
dole, itd. Upotrebljeni elementi i odnosi elemenata u strukturi nisu izvedeni na tradicionalni nacin kao elementi koji se

107 Rainer Crone, “Symmetry and order / Formal logic in the sculptures of Donald Judd”, iz: Donald Judd (Sculptures 1965—87), Stedellijk Van
Abbemuseum, Eindhoven, 1987.

108 Donald Judd, Untitled (1963), iz: Donald Judd, Complete Writings 1959—1975 / Gallery Reviews Book Reviews Articles Letters to the Editor
Reports Statements Complaints, The Press of the Nova Scotia College of Art and Designe, Halifax i New York University Press, New York, 1975,
str. 188.

109 Videti ilustraciju u: Sam Hunter, American Art of the 20th Century, Thames and Hudson, London, 1973, il. 716, str. 372.

110 Videti radove u knjizi Donald Judd, Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, 1989.
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kroz strukturu transcendiraju do celine, vec kao oblici, zapremine, boje, povrsine koji su to Sto jesu: oblici, zapremine,
boje i povrsine u datom, konkretnom i specificnom odnosu. Svaki komad je u odnosu na osvetljenje prostora, koje dolazi
vertikalno odgore, postavljen tako da se potencira maksimalna refleksija unutar kutije i njenih pregrada. Nastaju razliciti
svetlosni efekti u zavisnosti od toga da li se svetlost odbija od povrsine aluminijuma ili pleksiglasa. Ne radi se samo o
odbijanju svetlosti od povrsine, vec i o ispunjavanju unutrasnjeg prostora kutije. Upotrebljene boje (plava, amber, crna
i siva) su u dvostrukoj funkciji: one su boje povrsine i osnova su refleksije svetlosti. Zadrzimo se na jednostavnijem
primeru: aluminijumska paralelopipedna kutija sa dnom prekrivenim plavim pleksiglasom i jednom vertikalnom
pregradom koja kutiju deli na dva dela od poda, doseZudi do polovine visine kutije. Dimenzije rada su 99,5x199x199 cm.
Prvi nivo percepcije rada je opazanje da je spoljasnji prostor, povrsine 199x199 cm ispunjen telom kutije. Drugi nivo
percepcije je razlikovanje spoljasnjeg gestalta (celovitosti) i unutrasnje strukture. Poprecna pregrada deli unutrasnjost
paralelopipeda na dva prostora, povezujuci dve suprotne povrsine pod pravim uglom. Tenzija izmedu nepovezanih i
pregradom povezanih povrsina je sasvim razlicita i u optickom i u objektno-materijalnom smislu: (a) dva su paralelna
komada jedan naspram drugog i ona produkuju polaritetni odnos i (b) dva su paralelna komada povezana trec¢im
(ortogonalnim u odnosu na njih) u jedinstven komad. Naspram opisane objektne situacije moze se govoriti i o optickom
odnosu. Ortogonalna i vertikalna aluminijumska povrSina deli na dva pravougaonika plavu kvadratnu povrsinu od
pleksiglasa. Svetlost dolazi odozgo i ulazi u kutiju gde se reflektuje u sistemu aluminijum—pleksiglas, vertikalno—
horizontalno—ortogonalno. Ako se uporede rani i noviji radovi sa kutijama zapaZa se da uloga svetlosti i boje bitno
determinise njihovu razliku. Rani radovi su definisani materijalnom i trodimenzionalnom objektnosc¢u (specificni objekti),
a novi su svetlosno-bojene dekonstrukcije konstantne nepromenljivosti specificnog objekta. Rani radovi su bili
koncentrisani na autonomnu prisutnost specificnog objekta, a novi na autonomnu pojavnost specificnog objekta. Razlika
izmedu prisutnosti i pojavnosti je temeljna. Prisutnost objekta znaci da objekt postoji nezavisno od posmatraca ili
ambijenta, tj. da je objekt, a ne pojava. Definisanje objekta u terminima pojavnosti znaci da objekt nije odreden samo
svojom autonomnom prisutnosc¢u, vec i nacinom pojavljivanja u prostoru (odnos objekta i svetlosti) za posmatraca.

Uloga serije i instalacije za Judda je bila pomeraj od objekta i gestalta ka odnosu objekta i situacije. Radovi sa
serijama i instalacijama pokazali su da je specifican objekt izvesna invarijanta materijalne konzistentnosti objekta na
koju ne uticu odnosi i kombinatorika, mada ona uti¢e na percepciju prostora i percepciju u prostoru. Ako objektom
nazovemo trodimenzionalnu materijalnu invarijantnu datost, tada je odnos objekta ili struktura objekta situacija
u prostoru. Subjekt koji percipira objekt izvan je objekta, a subjekt koji percipira situaciju deo je situacije. Kao
formalizovano sredstvo umetni¢kog produkovanja situacija moze biti (a) instalacija i (b) ambijent. Instalacija je
definisana kao raspored objekta u prostoru ili specifican aranzman objekta kojim se artikulise konacan i necelovit skup
prostornih stanja. Ambijentom se naziva raspored objekta i artikulacija objektnih i prostornih aspekata i relacija kojom
se artikulise i produkuje beskonacan, culno pojavan, celovit i totalizujuci prostor. Juddovi radovi su instalacije. Mozemo
zapoceti sa jednostavnim instalacijama zasnovanim na nacelima serijalnog nizanja objekata. Jedan od primarnih modela
serijalnog nizanja objekata je rad Bez naziva" realizovan u vise verzija. Rad ¢ini deset paralelopipeda od aluminijuma,
aluminijuma i Celika, Celika i pleksiglasa itd, postavljenih na zid u vertikalni niz od poda ka plafonu sa medusobnim
razmakom koji je jednak visini paralelopipeda. Ova vertikalna serija je monotoni niz posto nastaje ponavljanjem jednog
te istog elementa. Ostvareni niz realizuje vertikalni (totemski) modus kipa ili modus uzdizanja gradevine. Medutim,
diskontinuitet koji obrazuje prazni prostor izmedu paralelopipeda dekonstruiSe totemski modus i seriju i pokazuje nju
kao formalni poredak ponavljanje jednog elementa.

Drugi znacajan rad je serija od osam celi¢nih kocki'? iz 1968. godine. Ova monotona i horizontalna serija posluzila
je Juddu da formuliSe pragmaticki i doslovni stav da serije od Cetiri, Sest ili osam kutija ne menjaju pocinkovani lim,
Celik ili druge materijale od kojih su napravljene. Istovremeno, kako su kocke vecih dimenzija, serija prodire u prostor i
zauzima prostor obrazujuci instalaciju u koju posmatrac mora da zakoraci, duz koje moze da hoda ili da je obilazi da bi
je percipirao. Serija i instalacija su suprotnost objektu u istom smislu u kome je svetlost suprotnost objektu. Ako bi se
formalizovao Juddov postupak, moglo bi se govoriti o radu sa invarijantama (specificni objekti) i varijablama (serijalni
odnos, instalacija objekta, boja, svetlost). Odnos invarijanti i varijabli uvodi slozene perceptivne i iskustvene odnose.
Juddov zahtev za realizacijom permanentnih instalacija, u pitanju su, na primer, njegovi radovi od betona na otvorenom
prostoru u teksaskom gradu Marfi, nastao je iz potrebe da slozen rad formuliSe, u vremenu razvija i menja. Bitan je i
zahtev da recepcija rada ne bude jednostavan i trenutni ¢in opazanja u prolasku kroz izlozbu, ve¢ da ima egzistencijalno
trajanje. Time se u delo uvodi vremenska komponenta, ali ne kao sadrzaj o kome rad pripoveda ili vremenski tok
realizacije i prezentacije rada kao procesa, ve¢ kao zahtev za specificnoscu prisustva objekta u proteznosti prostora i
vremena egzistencije.

111 Donald Judd, “Untitled” (1980), iz: Minimal Art: Minimal Expression, Tate Gallery, London, 1984.
112 Videti ilustraciju u: Sam Hunter, American Art of the 20th Century, Thames and Hudson, London, 1973, il. 717, str. 372.
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POSTMINIMALNA UMETNOST

Postminimalna i konceptualna umetnost

Odredenje konceptualne umetnosti je za istoricara sloZzen i jednoznacno nerazreSiv problem. Sinhrono se
konceptualna umetnost definiSe kao pokret, pojava, druga vrsta umetnosti u odnosu na dotadasnju umetnost, ali i kao
oznaka za razne neslikarske i intermedijske strategije, idealizovani model dematerijalizacije umetnic¢kog dela, teorijska
drugostepena strategija analize i istrazivanja umetnosti, poslednja instanca reduktivistickog formalizma, teorijska
eksploatacija diSanovskih shema ready made-a, zamena vizuelne fenomenologije sa tekstualnom fenomenologijom
dela, preispitivanje i produkcija znacenja itd. U ovom poglavlju razmotri¢u kako su se koncepti i culne pojavnosti
minimalne umetnosti transformisale u zamisli i kontekste konceptualne umetnosti.'* Moguce je izdvojiti niz primera
¢iji aspekti delimi¢no odgovaraju opstim zamislima minimalne umetnosti, ali i opstim zamislima konceptualne umetnosti
opisane kao nemedijske, pretezno diskurzivno definisane aktivnosti razmatranja i produkovanja umetnickih radova i
sveta umetnosti. Termin postminimalizam razli¢ito je koriscen, u rasponu od tumacenja evolucije minimalne umetnosti,
oznacavanja ranog konceptualizma, do identifikovanja konceptualizma tokom osamdesetih.

Mada termin nije eksplicitno upotrebila, zamisao postminimalne umetnosti moguce je izvesti iz ranih spisa
Lucy Lippard. Lucy Lippard smatra da su najkontroverznije cinjenice minimalne umetnosti naglasena, preterana
konceptualnost, zelja za vizuelnom inercijom i cerebralnom vitalnoscu. ™ Znacenja termina “konceptualnost”, “vizuelna
inercija” i “cerebralna vitalnost” objasnjava ukazivanjem na to da je shema koja prethodi delu vazna kao i sam rad, tj.
da je logika strukturiranja dela jednako vazna, ako ne i vaznija, od vizuelne pojavnosti samog rada. Logike strukturi-
ranja dela odgovaraju zamislima gramatike prirodnih jezika, formalne logike, matematickim modelima itd. Ekstremni
primer je rad Sola LeWitta koji zastupa ideju da i slep Covek moze da uziva u njegovoj umetnosti. Evoluciju minimalne
u konceptualnu umetnost Lucy Lippard vidi kao razvoj redukcionizma koji vodi iza pojavnosti umetnickog objekta. Ovaj
redukcionizam odgovara redukcionistickoj grinbergijanskoj estetici posto se zasniva na pravolinijskom reduktivhom
razvoju umetnosti, ali se od njega i razlikuje posto prekoracuje minimum definisanog medija (slikarstva), da bi ukazao na
viSeznacno i visemedijsko polje dematerijalizacije umetnickog objekta. Po Lippardovoj, prekoracenje objekta, ulazak u
konceptualisticki determinizam, vodi haoti¢noj mrezi ideja koje su krajem Sezdesetih lebdele u vazduhu. Konceptualna
umetnost, kao i drugi oblici dematerijalizacije umetnickog objekta, paradoksalno se razumeju kao razvoj i evolucija
redukcionizma minimalne umetnosti, ali i kao reakcija na formalne, geometrijske i industrijski proizvedene objekte
kasnog modernizma. '

Autori okupljeni oko casopisa October u raspravama konceptualne umetnosti posebnu paznju posvecuju
protokonceptualizmu ili postminimalizmu. Definisanje termina protokonceptualizam ili postminimalizam zasniva se
na objasnjenju logike razvoja kasnog modernizma i transformacije granicnih primera modernisticke prakse i teorije.
Rosalind Krauss razvija opstu shemu:

U Sezdesetim, apstraktna umetnost, posebno slikarstvo, tezilo je nekoj vrsti logickog istrazivanja, nastojeci

da poveze dogadaj rada sa onim sto bi trebalo da je ispravno receno o unutrasnjim relacijama postavljenim

pikturalnim kodom. Cineci tako, umetnost se povezala sa konvencijama slikarstva (ili skulpture) kao da

nastavlja predstavljanje koje podrZava rad konceptualno i razumeva ga kao svoj sadrzaj."®

Na tako zamisljenoj osnovi, Benjamin Buchloh pokazuje da je formiranje konceptualne umetnosti zapocelo razli¢itim
¢itanjima minimalisticke skulpture i njenih pikturalnih ekvivalenata u slikarstvu.” Umetnici, koji oko 1965. pocinju da
rade u minimalnoj umetnosti birali su razlicita ishodista, zapocinjuci protokonceptualisticke transformacije razlicitih
aspekata minimalizma. Karakteristi¢ni autori protokonceptualizma, po Buchlohu, su Mel Bochner, Sol LeWitt, Robert
Morris i Edward Ruscha, a konceptualna se umetnost razvija iz minimalne umetnosti (LeWitt, Bochner), minimalne
umetnosti i diSanovskih neodadaistickih strategija (Morris) ili iz pop-artisticke komercijalne ikonografije (Ruscha).

113 Lucy R. Lippard, Changing / Essays in Art Criticism, E.P. Dutton & Co, Inc, New York, 1971,

114 Lucy R. Lippard, “Raznolikost u jedinstvu / Novi geometrijski stilovi u SAD”, iz: Posle 45 / Umetnost naseg vremena |, Mladinska knjiga,
Ljubljana—Beograd—Zagreb, 1972, str. 232—257.

115 Lucy R. Lippard, “Preface”, iz: Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972..., Studio Vista, London, 1973, str. 6.

116 Rosalind Krauss, “Notes on the Index: Part 2”, iz: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, The MIT Press, Cambridge,
1985, str. 218.

117 Benjamin H. D. Buchloh, “From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of Conceptual Art 1962—1969)”, iz: L’art
conceptuel, une perspective, Musee d’Art Moderne de la Ville de Paris, 1990, str. 42.
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Joseph Kosuth, jedan od vodecih autora konceptualne umetnosti, pojam postminimalizam razmatra u esejima
“No Exit”""® i “History For”." Cilj njegovih rasprava je razjasnjavanje razlike konceptualne umetnosti i transformacija
minimalne, tj. postminimalne umetnosti. Za Kosutha je konceptualna umetnost teorijski uslovljena aktivnost kojom
se ekspliciraju oblici i nacini funkcionisanja umetnickog dela u kulturi i razotkrivaju funkcionalni mehanizmi kulture.
Konceptualna umetnost se razume kao specifi¢cna teorija uspostavljanja, funkcionisanja i transformisanja znacenja u
umetnosti i kulturi. Nasuprot usko definisanom pojmu konceptualne umetnosti, zamisli postminimalizma se odnose na
radikalizaciju pristupa alternativnim materijalima, a ne alternativnim znacenjima. Relacije minimalne i postminimalne
umetnosti Kosuth je razradio u dijalektickom modelu medijacije modernizma i reakcija na njega. Minimalizam je u
americkoj kulturi nastao u trenutku dominacije pop arta, umetnosti javnih medija i Siroke popularnosti, i formalizma,
umetnosti i teorije podrzane institucionalnim i kulturoloskim zahtevima oficijelne americke hladnoratovske politike.
Nasuprot formalizmu, minimalizam je narusio okvire autonomije umetnosti posto su umesto skulptura i slika izlagani
objekti izvan institucionalizovanih pikturalnih okvira grinbergovske teorije i njoj odgovarajuce prakse. Kosuth je dao
alternativni okvir za kontekstualizaciju i definisanje znacenja drugih objekata, omogucivsi zasnivanje konceptualisti¢kog
rada. Po Kosuthu, razvoj minimalne umetnosti je tekao ka kompromisnim resenjima uspostavljanja konsenzusa izmedu
specificnog objekta i skulpture, te je doslo do trivijalizacije minimalistickog pobijanja formalisticke estetike, svodenjem
minimalistickih intencija i u¢inaka na pitanja ukusa. Minimalizam se odreduje kao hladniji stil, ukus ili estetski kriterijum,
dok je postminimalizam ostao u domenu formalistickog i modernistickog bavljenja granicama materijala i tehnika,
preuzevsi od konceptualne umetnosti kriticki pristup, ¢ime se odredio kao negativni formalizam. Postminimalizam je,
pri tome, modernizmu pridodao avangardisticku scenografiju:
Jednostavno receno, postminimalisticki rad se moze videti kao lako prepoznatljiva forma prekrivena
avangardistickim namerama, koja funkcioniSe pre svega kao produkt prepoznatljivog stila. Ukratko, ova
praksa se ne zavrsava tako Sto postaje filozofski znacenjsko istrazivanje, vec je pre vezba u formalnom
kontinuitetu umetnickog trziSta, cak i po cenu teorijske konzistentnosti. Sa ovog glediSta dekorativnu
upotrebu reci ne treba brkati sa istrazivanjima jezika, niti ukrasna upotreba konteksta indicira istrazivanje
znacenja...™°

Ovo je kratki pregled mogucih tipicnih pristupa postminimalizmu ili protokonceptualizmu. Izlozi¢emo nase
tumacenje postminimalizma kroz tri teze: (1) termin postminimalizam je tehnicki termin kritike, a oznacava relativno
slicne radove i prakse, ali nema odlike karakterizacije stila ili pokreta, (2) termin postminimalizam ukazuje na transfor-
macije koncepata minimalne umetnosti u koncepte konceptualne umetnosti, tj. moze se shvatiti kao oznaka za
prelazne primere radova nastalih sredinom Sezdesetih godina, koje karakterisu sinhroni aspekti minimalne umetnosti
(serijalnost, geometrijski shematizam, reduktivni oblici i njoj odgovarajuca estetika) i aspekti konceptualne umetnosti
(upotreba razli¢itih medija, odsustvo zavrsenog dela i komada, funkcije procesualnosti i njoj referiraju¢e dokumentacije
itd.) i (3) termin postminimalizam se moZe sekundarno prosiriti na ustanovljenje dugotrajnije prakse u zevu izmedu
minimalne i konceptualne umetnosti, tako da oznacava razlicite oblike estetizacije konceptualnih istrazivanja u 70-im
i 80-im godinama.

Primarno odredenje postminimalizma kao prelazne forme, sto i Kosuth priznaje, s jedne strane duguje modernis-
tickom istoricistickom modelu evolucije umetnosti, a s druge strane je Cinjenica odredenog istorijskog perioda. Rani
Kosuthovi, Barryjevi, Weinerovi, Bochnerovi, LeWittovi, Grahamovi'' radovi se prepoznaju kao razrade minimalistickih
koncepata (zamisao serije, gestalta, geometrijskog shematizma, numerickog poretka, strukturalnih principa, itd.) izvan
objektne organizacije ¢ulne pojavnosti umetnickog rada. Pojavnost objekta (objekt ili instalacija) se zamenjuje: (1)
konceptom, (2) procesom i (3) njemu referiraju¢om dokumentacijom. Koncept se javlja dvostruko: (a) kao nacrt, shema
ili plan realizacije objekta, instalacije ili procesa, odnosno kao nacrt ili plan plana i nacrta, (b) kao diskurzivni opis,
specifikacija ili propozicioniranje partikularnog rada ili opste koncepcije rada, pri cemu tekst ima karakter steitmenta,
koji nije vise samo izjava o umetnosti, vec se intencionalno nudi kao umetnicki rad. Paralelno radu sa konceptima ispitiv-
ane su strategije rada sa razlicitim nevizuelnim, ili barem nevizuelno bitnim aspektima. Zamisao procesa je bila efikasna
posto je proces, po svojoj culnoj bitnosti odvijanja u vremenu, suprotan statickoj postavci objekta (slike, skulpture,
instalacije, itd.). Bez obzira da li su u pitanju procesi sa telom, materijalima, energijom, stanjima materije, fizickim
ili hemijskim elementima, rad sa njima stvara ucinak, a mozda i iluziju, da se izlaze samo vreme, transformacija,

118 Joseph Kosuth, “No Exit”, Artforum, New York, March 1988, str. 112—115.

119 Joseph Kosuth, “History For”, Flash Art, Milano, Nov/Dec. 1988, str.100—102.

120 Joseph Kosuth, “History For”, Flash Art, Milano, Nov/Dec. 1988, str. 101.

121 Rani americki, posebno njujorski, konceptualizam je bio razvojni stupanj reduktivistickog determinizma koji je teme i sadrzaje minimalne
umetnosti realizovao u domenu medijskog eksperimenta i tekstualnih formulacija. Evolucija zamisli minimalne umetnosti vodila je ka radu sa
jezikom i u njemu, jezik je tretiran kao sistem sa referencom (vizuelni svet pojava) ili kao apstraktni intencionalni sistem bez reference (sam
oblikovni materijal).

191



promena, itd. Kako su procesi, nakon sredine Sezdesetih godina, uglavnom realizovani izvan umetnickih institucija ili
pred malobrojnom publikom, uvedena je ideja dokumentovanja procesa kao nacin saopstavanja ucinjenog. Njena uloga
je ambivalentna: (1) dokumentacija je kompromis posredovanja realnog procesa u institucionalnom sistemu umetnosti,
a omogucava da se proces tretira na trzistu kao i svaki drugi komad umetnosti, (2) dokumentacija se ustanovljava kao
drugostepena i pretezno diskurzivna obrada prvostepenih pojavnosti (procesa), radi ¢ega umetnik vise ne funkcioni-
Se samo kao proizvodac. Strukturalno i aksiolosko odredenje dokumentacije procesa kao hijerarhije diskursa, od
prvostepenog do n-tostepenog, nacelno ukazuje na sledece formalne instance: (1) na fotografiju koja dokumentuje
trenutak ili niz trenutaka (serija fotografija) procesa, sama fotografija je u estetskom smislu relativno neutralni, ali
informacijski objektivan medij, (2) na tekst koji specificira i daje deskripciju procesa (njegovih ulaznih, izlaznih parame-
tara, upotrebljenih medija, subjekta, objekta), on implicitno ili eksplicitno iznosi stav (glediste, poziciju) umetnika,
nacelno nema teorijski karakter ali moze fragmentarno da funkcionise kao teorijski diskurs (objasnjenje rada), (3) na
dijagram ili strukturalnu shemu koja eksplicira strukturu ¢ulne pojavnosti procesa ili strukturu koncepta i logike rada
umetnika, te znaci da je autorefleksivnog karaktera. Kada ovako uspostavljena strukturalna i aksioloska shema, ili neka
njena varijacija referira konkretnom procesu, objektu ili stanju stvari, govorimo o dokumentaciji. Kada se izlaze ili
publikuje kao teorijski objekt, tj. hipoteticka diskurzivna tvorevina kojom se ispituje kontekst, koncepti i uslovi sveta
i institucija umetnosti, govori se o konceptu. Koncept nuzno ne mora da ima reference prema konkretnom objektu,
procesu ili bilo kom drugom stanju stvari, te reference mogu biti hipoteticke. Kada se n-tostepena hijerarhija izvede
kao predlog, plan ili program moguce realizacije, uspostavljanja ili simuliranja konkretnog objekta, situacije ili bilo kog
drugog stanja stvari, govorimo o projektu. Funkcije dokumentacije, koncepta i projekta u svetu umetnosti mogu biti
razli¢ite: (1) estetske funkcije objekta umetnosti se mogu transformisati u informacijske, tada se od umetnickog rada
ocekuje da prenese informacije o konkretnom ili hipotetickom stanju, (2) okvir estetske kontemplacije u vizuelnim
umetnostima usredsreden na vizuelno, moze se prosiriti na sloZenije pojavne kombinacije vizuelnog, diskurzivnog,
dijagramskog, medijski obradenog itd., (3) zadatak dokumentacije, koncepta i projekta moze biti da ukaze na logiku i
procedure pravljenja, egzistencije i recepcije umetnickog rada i da nasu paznju preusmeri sa estetskih, informacijskih,
i drugih aspekata rada na spoznajne mehanizme na kojima se temelji umetnost, ali i da prosiri nase znanje o umetnosti,
(4) dokumentacija, koncept i projekt, analogno ready made-u ili minimalistickom obrtu od skulpture ka objektima
moze remetiti distinkcije i autonomije umetnickih disciplina, ukazujuc¢i se kao neka vrsta intertekstualnosti ili
intermedijalnosti. U teoriji umetnosti se status dokumentacije, koncepta i projekta shvata dvostruko: (a) kao radikalni
prekid sa produktivistickom i trziSnom praksom i (b) kao kompromis sa trzistem. Stav o radikalnom prekidu sa trzistem
kasnih sezdesetih Cinio se opravdanim, ali ve¢ u prvoj polovini sedamdesetih godina se pokazalo da je trziste u stanju da
prihvati i prisvoji dokumente, koncepte i projekte. Drasti¢ni rez i obnova slikarstva u neoekspresionistickim trendovima
pocetkom osamdesetih godina pokazali su da je trziste samo delimi¢no prilagodilo dokumente, koncepte i projekte i da
se u trzisnom smislu oni ne mogu porediti sa slikama i skulpturama.

Prvenstveno me zanimaju saznajne karakterizacije dokumentacije, koncepta i projekta. Zapocec¢emo sa njihovim
naivnim odredenjem: relacije dokumentacije, koncepta i projekta i konkretnog ili hipoteti¢kog objekta (objekta, procesa
ili nekog drugog stanja stvari) su referencijalne. Konkretni ili hipoteticni objekt je referenca dokumentacije, koncepta
ili projekta. Znacenje dokumentacije, koncepta ili projekta je njegova referenca, tj. konkretni ili hipoteticki objekt na
koji se oni odnose. Ako se pozovemo na pojam znacenja, tj. karakterizaciju smisla, kod Fregea znacéenje c¢e ukljuciti
pored reference i nacin na koji je ona data.'” Bez obzira na to kako je Frege gledao na ovu karakterizaciju smisla, za
nasu raspravu je bitno da funkcionalno shvatimo nacin na koji je referenca data. Smisao ili znacenje dokumentacije,
koncepta ili projekta je funkcija koja referencu daje kao svoju vrednost. Argumenti ove funkcije (znacenja), argumenti su
moguceg sveta u kome se nalazi referenca (konkretni ili hipoteticki objekt). Pojam moguceg sveta mozemo aproksimirati
specificnim pojmovima konteksta ili lokalnog sveta umetnosti. Funkcionalno shvatanje znac¢enja dokumentacije, koncepta
ili projekta omogucava da se interpretiraju znacenjski veoma razli¢iti dokumenti, koncepti i projekti. Primera radi,
uporedimo dokument Vita Acconcija Ljubljenje, koncept Slavka Bogdanovica Informacija, rad Douglasa Hueblera, kao i
projekt Sola LeWitta Predlog za zidni crteZ, izloZba Information. Acconcijev rad je dokument body art akcije, Cine ga
Cetiri fotografije: na prvoj i drugoj fotografiji vidimo kako umetnik maze usta karminom, na trecoj i Cetvrtoj fotografiji
ljubi svoju ruku ostavljajuci trag karmina. Ispod fotografije se nalaze tragovi brisanja ruke, a ispod tragova sledi rukom
ispisani tekst u kome se opisuje procedura realizacije rada:

(1) stavljanje ruza (...), (2) ljubim svoju ruku ... ostavljam otisak na njoj... (3) otirem ruku o litografski

kamen — kamen mi sluzi da obrisem ruku.'?

Bogdanovicev koncept je projektivni i pokazni tekst:

122 Jaakko Hintikka, “Semantika mogucih svetova kao okvir za komparativnu i kriticku filozofiju”, Tre¢i program RB br. 61, Beograd, 1984, str. 179.
123 Vito Akonci, Ljubljenje, iz: Vladimir Kopicl (ed), Telo umetnika kao subjekt i objekt umetnosti, Tribina mladih Novi Sad, 1972, n.n.
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informacija 3

SUNCANI

PLANETARNI

SISTEM

je izloZen od 3.3.71. do daljeg.

dodatne informacije

suncani planetarni sistem sam izloZio prvi put

u vremenu od 17.00 do 24.00, 9.2.1971 prilikom izlozbe
grupe februar u beogradskom domu omladine.
informacija je objavljena u beogradskom studentu 9/71."4

U Hueblerovoj knjizi Selected drawings 1968—1973 nalazimo ovakve projektivne crteZe i zapise:'?

A B

A i B prikazuju tacke locirane 1,000,000,000 milja
iznad povrsine slike

ili

A i B prikazuju tacke locirane jedan inc¢ iznad povrsine slike
ili

A prikazuje tacku lociranu 1,000,000,000 milja iznad
povrsine slike, B prikazuje tacku lociranu jedan inc¢
iznad povrsine slike

ili

A i B prikazuju tacke locirane na povrsini slike.

Projekt Sola LeWitta Cini sledeci tekst:
U Cetiri kvadrata dimenzija 4x4
koji su jedan do drugog,
za Cetiri dolara po satu
Cetiri crtaca Ce raditi
Cetiri ¢asa dnevno
tokom cetiri dana crtace prave linije
dugacke 4 inca
koristedi Cetiri razlicite olovke u boji;
9H crnu, crvenu, zutu i plavu.
Svaki crtac ce Cetiri dana koristiti istu boju
svakog dana radeci na drugom kvadratu. ¢

Svaki od naznacenih radova-tekstova zadovoljava odredene kriterijume koji omogucavaju da ga klasifikujemo kao
dokument, koncept ili projekt. Proces koji Acconci (1940) realizuje jeste referenca umetnickog dela. Rad referira na
proces dokumentujuci ga (fotografijama, tragovima brisanja ruku) i opisujuci ga (tekstom). Bogdanovicev rad referira
na hipotetic¢ku, zamisljenu situaciju (izlaganje) aktuelnog objekta (suncani planetarni sistem). Njegov hipoteticki objekt
(hipoteticka situacija) nema karakteristike metafore, alegorije, prikazivanja sna ili fantazma, ve¢ misaonog eksperim-
enta. Hueblerovi crtezi i tekstovi referiraju situaciji koja je konceptualno moguca i konzistentna, ali je malo verovat-
na. On elementarnu konstruisanu predstavu prostora/objekta iz nacrtne geometrije razvija kao problematizaciju
predstavljanja: crtez sa tackama i tekstom “A i B prikazuje tacke locirane na povrsini slike” konkretan je i konceptualno
i fizicki, dok je crtez sa tackama i tekstom da A i B reprezentuju tacke koje se nalaze na nekom rastojanju (1 inc ili
1,000,000,000 milja) konceptualno mogu¢, posto bi upravo tako izgledala empirijski neproverljiva projekcija tacaka.
Tekst Sola LeWitta je konkretan projekt za realizaciju dela koji propisuje konceptualne (opis izgleda rada), proceduralne
(nacin realizacije) i proizvodne (ko realizuje rad, koliko je placen i kako sprovodi realizaciju) uslove. Ovo delo projektuje
mogucu i potencijalnu referencu, tj. iz njega treba proizvesti referencu konkretni rezultat, tj. zidni crtez. Naznaceni opisi
radova pokazuju da dokument, koncept i projekt imaju specificne konkretne ili hipoteticke reference, da je u svakom

124 Slavko Bogdanovic¢, “Informacija 3”, Problemi st. 101, Ljubljana, 1971, str. 29.
125 Douglas Huebler, Selected Drawings 1968—1973, Sperone, Milano, 1975, str. n.n.
126 Sol LeWitt, “Proposal for Wall Drawing, Information Show”, iz: Information, MOMA, New York, 1970, str. 73.
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radu uspostavljena specificna relacija reference i dokumentacije, koncepta ili projekta. Nacini uspostavljanja reference
se, od primera do primera, drasticno razlikuju, jer su funkcije argumenata razli¢itih mogucih svetova. Acconcijev moguci
svet se obrazuje oko autoerotizma. Bogdanovicev mogudi svet je svet provokacije koja u konzistentni diskurs uvodi
fiktivnu i nemogucu referencu u definisanju teksta ni-poezije-ni-slikarstva. Hueblerov moguci svet tipicnu minimalisticku
situaciju odnosa dva tela u prostoru, najpre dematerijalizuje do geometrijske tacke (fiktivnhog geometrijskog pojma) pa
je razmatra u zatvorenom formalnom sistemu prostorno-geometrijskih odnosa. LeWittov moguci svet je svet reakcija na
visoki modernizam, drugim rec¢ima, formalni projekt, koji se moze ali i ne mora realizovati drasti¢na je negacija temeljnih
aksiologija subjekta (umetnika) modernizma. Crtez na zidu nije ni-slika-ni-skulptura, ve¢ postavka analogna postavci
objekta u minimalnoj umetnosti. Cin umetnika, za grinbergijanski modernizam ontolo3ki izraz egzistencije, sveden je na
plan i planiranje, a ne na uranjanje u medij. Ovi razliciti nacini davanja reference temeljni su sadrzaj umetnickog dela,
ali su i kostur diskurzivne hijerarhije koja barata sa razli¢itim stupnjevima jezic¢kog i Culno pojavnog rada. Na pojedno-
stavljen i shematizirajuci nacin u postminimalizmu se istiCe da su objekti, znanja, verovanja, nadanja, zelje, fikcije, pa
i sama priroda umetnosti doslovno nacinjeni produkovanjem moguceg sveta umetnosti, Sto pokazuje da umetnost nije
privilegija Prirode (makar ona bila i ljudska priroda), vec privilegija kulture, njenih razli¢itih pojavnosti, i nacina kako se
u specificnoj, pa i lokalnoj, kulturi daju argumenti za funkciju moguceg sveta (u uzem smislu, konteksta) kome umetnik
pripada. Radovi okvirno oznaceni terminom postminimalna umetnost, s jedne strane, zadrzavaju karakter umetnickog
dela, a s druge strane posrednim formama izraza (dokumentacije, koncepta ili projekta) umetnicki rad dekonstruisu do
strukturalne i aksioloske sheme: rada (analognog diskursu ili hijerarhiji diskursa), referentnog odnosa, reference (koja
delimi¢no odgovara tradicionalno shvacenom umetnickom delu) i nacina na koji se referentni odnos uspostavlja, tj. na
koji se referenca daje u dokumentu, konceptu ili projektu. Eksplikacija strukturalne i aksioloske uredenosti umetnosti,
paradigme umetnosti i sveta umetnosti kroz primere dokumentacije, koncepta i projekta demonstrira primarne spoznajne
modi rada u umetnosti. | izvesni radovi dijagramatskog karaktera mogu se svrstati pod oznaku postminimalizam. U
pitanju su primarni crtezi vizuelnih struktura i transformacija: (1) izvedeni analogno minimalistickim zamislima serije ili
analogno neokonstruktivistickim vizuelizacijama matematike i semiotike i (2) utemeljeni kao hijerarhija culnih pojava
i jezika — uspostavlja se intertekstualni relacionizam izmedu dijagramski prikazane vizuelne pojave (Sto je naznaka
moguce drugostepenosti), konceptualne, logicke, matematicke ili semioticke sheme i tekstualnih instrukcija koje: (a)
opisuju dijagramsku strukturu, (b) iznose pravila gradenja dijagramske strukture i (c) daju bazicne eksplanatorne, Sto
znaci teorijske, sheme. Mislimo na radove Sola LeWitta, Mela Bochnera, grupe OHO (posebno Diplomski rad Davida
Neza), grupe KOD (crteZi Mirka Radojicic¢a) i veéeg dela produkcije Grupe 143. Bazi¢ni problem ovih radova je pomeranje
referentnih relacija sa konkretnih ili hipotetickih referenci izvan rada na sam rad kao referencu, a to je vec eksplicitno
autorefleksivni moment. Nas trenutno zanimaju uslovi transformacija reference koja je izvan rada u rad koji je svoja
referenca. Ovu transformaciju moZemo opisati ukazujuci na dva modela znacenja iz analiticke teorije znacenja. Prvi
model, o kome smo u prethodnim pasusima dosta govorili, zasniva se na relaciji umetnickog dela (dokumenta, koncepta
i projekta) i njegove reference, pa se moze formulisati pomakom od definicija znacenja jednostavnih recenica:
Znacenje jednostavnih recenica ovisi o njihovim uvjetima istinitosti.?’

ka definiciji znacenja slozenih recenica:
Znacenje slozenih recenica sistemski ovisi o nacinu kako su izgradene iz jednostavnih. 2

Bitno je uoditi da su znacenjske vrednosti prikazanih vizuelnih struktura i transformacija vizuelnih struktura odredene
unutrasnjim ili internim relacijama vizuelnih struktura i njihovih transformacija. Pod sintaktickom naturalizacijom
vizuelne fenomenologije razume se pristup vizuelnim (opti¢kim ili prostornim) ¢ulnim pojavama koje slozene vizuelne
pojavnosti prikazuje u redukovanoj dijagramskoj formi Ciji su elementi dijagramske forme (linije, tacke, konture,
povrsine, jednom recju delimi¢no geometrijski idealizovane pojavnosti), uredene i strukturirane analogno sintakti¢kim
pravilima koja ureduju odnose elemenata i transformacije struktura elemenata u druge strukture. Sintakticka naturaliza-
cija pokazuje da se znacenjska vrednost vizuelnih radova ne dobija samo iz referentnih relacija, vec i iz unutrasnjih

odnosa elemenata vizuelne strukture ili medurelacija struktura koje prikazuju stupnjeve/stanja transformacije.

Fedek

Dosadasnja rasprava ukazuje na postminimalizam kao na prelazni oblik izmedu minimalne umetnosti i konceptualne
umetnosti, definisan kao teorijska drugostepena disciplina. Razvoj umetnosti u poslednjih deset do petnaest godina
pokazuje da su izvesni oblici postminimalistickog rada ustanovljeni kao permanentna praksa, odnosno da su posle radikalne
faze konceptualne umetnosti pojedini umetnici svoj rad razvili u domenima postminimalizma. Za postminimalizam

127 Nenad Miscevic i Matjaz Potr¢, “Davidsonovo ucenje o znacenju”, Tre¢i program RB br. 61, Beograd, 1984, str. 135.
128 Nenad Miscevic i Matjaz Potr¢, “Davidsonovo ucenje o znacenju”, str. 135.
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kao prelazni oblik rada od minimalne ka konceptualnoj umetnosti, karakteristicna je vizuelna neutralnost, redukcija
estetskih aspekata i prenaglasenost logicke, matematicke, konceptualne ili mentalne karakterizacije. Vizuelni aspekti
su se u radu pojavili kao indeksi ili nosioci znaka, u strukturalistickoj terminologiji oznacitelji, koji su omogucavali
prezentaciju i recepciju strukture rada. Oni su bili u funkciji logickog, konceptualnog, matematickog ili mentalnog
karakterisanja poretka i zakona uredenja i transformisanja vizuelnosti. U poc¢etnom periodu kriterijumi za vrednovanje
rada su bili karakteristika novog i neocekivanog u odnosu na tradiciju umetnosti, na primer, logi¢ka, matematicka,
konceptualna ili mentalna interesantnost, odnosno kognitivna moc¢ i potencijal razjasnjavanja umetnickog rada. Vecina
radova postminimalne umetnosti tokom Sezdesetih i u prvoj polovini sedamdesetih godina nije imala pojavnost dela, ve¢
je bila analogna fenomenologiji teksta, naucnog rada i vezbe. Postminimalizam, uspostavljen kao permanentna praksa
ili kao odgovor na postmodernisticku koncepciju remek-dela, u izmenjenim uslovima kulture i ekonomije osamdesetih
godina, ™ ustanovljava umetnicki rad kao slozeno delo koje sintetizuje konceptualni shematizam (unutrasnju logiku
strukture vizuelnih i diskurzivnih elemenata) sa bogatom prostornom i vizuelnom fenomenologijom prezentacije rada, tj.
na prvom mestu uklopljenoséu u arhitekturu i transformaciju neke postojece arhitekture u specifi¢ni ambijent. Pojavno-
$¢u specificnog ambijenta, ne uspostavljaju se samo materijalno prostorne karakterizacije, koje su svakako dominantne,
vec¢ i konceptualne sheme: matematicke (Sol LeWitt, Mel Bochner) ili lingvisticke (Robert Barry, Lawrence Weiner),
itd. Sinteza pojavnog (prostornog, plastickog, optickog, koloristickog) i konceptualnog (matematickog, numerickog,
geometrijskog), lingvistickog (tekstualnog), aktuelne radove postminimalizma pomera iz domena neestetskih objekata u
domen estetskog objekta, preciznije receno, sistema objekata. U ranom ili prelaznom postminimalizmu idealni prostor
prezentacije i percepcije rada je knjiga umetnika, situacija u kojoj je percepcija odredena kao specificna recepcija
ili ¢itanje.' Idealni prostor razvijenog postminimalizma je ambijent koji se gradi na zidu, ispred zida, duz zida ili se
prostire kroz prostoriju. Recepcija i Citanje koncepta rada dati su u primarnijoj i agresivnijoj vizuelnoj prezentaciji
prostornih Culnih pojavnosti, pri ¢emu su estetski ucinci proizvod slozene sinteze raznorodnih parametara u totalitetu
koji odrzava ambijent. lzrazita esteti¢nost ovih prostora je njihov novosteceni kvalitet, proizasao iz ¢ulno pojavnog
poretka ambijenta, ali indeksno ukljucen u koncept preobracanjem matematicke i lingvisticke funkcije rada iz domena
autorefleksivne rasprave spoznajnih moci umetnosti u metaforicku i alegorijsku'' prezentaciju vizuelnog, konceptualnog
i diskurzivnog totaliteta.

Razvijeni postminimalizam danas vidimo kao paradoksalan model koji, s jedne strane, rekonstituiSe modernis-
ticku viziju autonomnog visokoestetizovanog objekta, a s druge strane, estetizovani objekt izvodi iz konceptualnih i
lingvistickih spekulacija sa vizuelnim, prostornim, diskurzivnim, numerickim i geometrijskim potencijalom oblikovanja.
Tako postavljen postminimalizam svoju prvobitnu analiticku prirodu (aprirornog koncepta) transformise u sinteticki
koncept (koncepta izvedenog iz iskustva) umetnosti. Suocenje analitickog i sintetickog sredisnji je problem novije
postminimalisticke umetnosti, a oznacCava i prevagu empirijskog nad teorijskim, tj. culnog nad mentalnim, arhitektonskog
nad knjiskim, aktuelnog nad dokumentarnim, itd.

Dekonstrukcija vizuelnosti: Sol LeWitt

Sol LeWitt (1928—2007) nije mnogo pisao, njegova tekstualna produkcija moze se klasifikovati u dve grupe:
(1) tekstovi u kojima se interpretira konceptualna umetnost: “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”'? i “Stavovi o
konceptualnoj umetnosti”'® i (2) steitmenti pisani raznim povodima, koji su najéesce tehnicki spisi razjasnjavanja ili
propozicioniranja specifi¢nih aspekata rada. Zadrzacu se na spisima u kojima je interpretirana konceptualna umetnost.
Smatra se da je u tekstu “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”, objavljenom 1967. u njujorskom Artforumu, prvi
put upotrebljena sintagma “konceptualna umetnost”. U “Odlomcima o konceptualnoj umetnosti” izloZzena je analiza
transformacija minimalne umetnosti u konceptualnu umetnost, dat je okvir postminimalne umetnosti (napomena: Sol
LeWitt ne koristi termin postminimalna umetnost). “Stavovi o konceptualnoj umetnosti”, prvi put objavljeni 1969. u
prvom broju ¢asopisa Art-Language u sazetoj formi, naglasenije preformulisu “Odlomke o konceptualnoj umetnosti”.
Oba teksta su pisana u obliku steitmenta, pri ¢emu je naznaceno da ih ne treba klasifikovati kao umetnicke tekstualne

129 Govori se o kraju veka, krizi utopijskih ideologija, pragmati¢cnom kapitalizmu (reganizam, tacerizam), kraju istorije, itd.

130 Radi lakseg snalazenja recepcijom nazivam culni i intelektualni “prijem” umetnickog rada. Pojam recepcije ukljucuje pojmove: vizuelne
percepcije i Citanja.

131 Craig Owens, “The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Post-modernism”, iz: Brian Wallis (ed), Art After Modernism / Rethinking
Representation, The New Museum of Contemporary Art, New York, 1986, str. 208.

132 Sol LeWitt, “Odlomci o konceptualnoj umetnosti” (1967), Student br. 30, Beograd, 1976, str. 10.

133 Sol LeWitt, “Stavovi o konceptualnoj umetnosti”, Polja br. 156, Novi Sad, 1972, str. 24. Tekst je pod nazivom “Sentences on Conceptual Art”
objavljen u Casopisu Art-Language vol. 1 no. 1, England, 1969.
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radove, ve¢ kao tekstove o umetnosti, tj. kao poeticke tekstove. Polazne postavke teksta “Odlomci o konceptualnoj

umetnosti” su:
Vrstu umetnosti kojom se bavim oznacio bih kao konceptualnu umetnost. U konceptualnoj umetnosti ideja
ili koncepcija je najvazniji aspekt dela. Kada neki umetnik upotrebljava konceptualni oblik umetnosti to
znaci da su sve zamisli i resenja prethodno izradeni, a izvodenje je Cisto mehanicka stvar. Ideja postaje
masina koja pravi umetnost. Ova vrsta umetnosti nije teorijska i nije ilustracija teorija, ona je intuitivna,
obuhvata sve tipove mentalnih procesa i bez cilja je. Ona uglavnhom ne zavisi od zanatske vestine
umetnika. Cilj umetnika koji se bavi konceptualnom umetnoséu jeste da svoje delo ucini u mentalnom
pogledu zanimljivim za posmatraca, i zbog toga on obi¢no hoc¢e da ono emocionalno deluje nezanimljivo.
Medutim, nema razloga za pretpostavku da konceptualni umetnik hoce da dosadi posmatracu. Ocekivanje
emocionalnog soka — na koje nas je navikla ekspresionisticka umetnost — samo bi zavaralo posmatraca u
razumevanju te umetnosti. >

Prva recenica je autopoeticka, ona imenuje tip aktivnosti izdvajajuc¢i ga iz mnostva mogucih interpretacija. U
drugoj recenici LeWitt izlaZe kriterijum definisanja posredstvom bitnog aspekta nove umetnosti. Taj aspekt vise nije
dvodimenzionalna priroda autonomije slikarstva kao u modernizmu ili postavka specificnog objekta u prostoru kao u
minimalnoj umetnosti, vec je to zamisao, projekt i metod stvaranja rada iz zamisli ili koncepta umetnickog rada. Na
proceduralnom planu to znaci da delo ne nastaje tokom procesa rada, vec je proces rada samo mehanicka realizacija
koncepcije ili projekta. Ovim se LeWitt nadovezuje na konstruktivisticku tradiciju i projektno-industrijski karakter
minimalne umetnosti. Recenica “ideja postaje masina koja pravi umetnost” metaforicni je iskaz i oponira romanticarskoj
strategiji ekspresionistickog umetnika koji uzvikuje: “Ja radim kao Sto radi i priroda!” Konceptualni projekt se ne
utemeljuje samo kao zamisao konkretnog i specificnog umetnickog rada, vec i kao opsti okvir produkovanja umetnosti.
LeWitt razjasnjava da konceptualni karakter umetnosti ne vidi kao teorijski zahvat ili teoretizaciju umetnosti, tj. kao
postavljanje umetnosti analogno hijerarhiji diskursa o diskursima, ve¢ kao intuitivan ¢in. Moglo bi se redi da je LeWittov
konceptualizam usmeren ka ulozi vizuelnih i nevizuelnih pojavnosti, posto on bitne aspekte umetnosti, koncepte i
reference ka mentalnom ustrojstvu subjekta, ne uzima kao teorijske entitete, vec kao culno pojavne aspekte umetnickog
rada i umetnosti. Ako receno vazi, za LeWitta su konceptualni i mentalni aspekti rada specificne pojavnosti postavljene
u umetnosti na slican nacin kao Sto su postavljeni i drugi pojavni aspekti dela: dimenzije, prostornost, boja, vizuelnost,
itd. Umetnik postaje subjekt koji ima mogucénost izbora i odluke da odredene aspekte dela prihvati ili ne prihvati i
da ih izabere kao dominantne ili sekundarne. Ukazivanje na intuicije otklanja primedbe o preteranom racionalizmu
konceptualnih umetnika, ali i pokazuje da rad sa konceptualnim i mentalnim aspektima ima sli¢nu prirodu kao i rad sa
vizuelnim aspektima. U LeWittovoj terminologiji “konceptualno” i “mentalno” su gotovo sinonimi, mada se naslucuje
pretpostavka po kojoj je koncept ono Sto ulazi u rad, a mentalno reakcija ili odziv subjekta na konceptualnost rada.
Aksioloski kriterijum rada LeWitt preuzima iz minimalne umetnosti, a to je interesantnost. Dok u minimalnoj umetnosti
“interesantno” oznacava pre svega interesantnost objekta u prostoru i odnos (percepciju, recepciju ili perceptivni
performans) posmatraca, za LeWitta “interesantno” oznacava konceptualnu ili mentalnu interesantnost. Kao kriterijum
ona moZze da se objasni analogijom sa zanimljivos¢u matematickog i logickog problema, zadatka ili paradoksa. Osnovni
aksioloski kriterijum glasi:
Konceptualna umetnost je dobra samo onda kada je ideja dobra.

Nakon Sto je ustanovio priblizna odredenja koncepta i mentalnog, LeWitt je Zelo da pokaze da ne naglasava specifican
tip ideja, tj. zamisli (matematike, logike, filozofije), ve¢ samu konceptualnost i mentalnost koje mogu biti formalizovane
kroz razlicite kontekste:
Konceptualna umetnost zaista nema mnogo veze sa matematikom, filozofijom ili bilo kojom drugom
duhovnom disciplinom. Matematika koju mnogi umetnici koriste je jednostavna aritmetika ili prost sistem
brojeva. Filozofija dela je sadrzana u delu i nije ilustracija bilo kojeg filozofskog sistema. 3¢

Ako umetnik koristi matematiku ili logiku, on ne tezi sintezi matematike i logike sa umetnoscu, sto je ideal evropske
racionalisticke neokonstruktivisticke umetnosti, vec radi sa sistemima koji eksplicitno demonstriraju pojavnost mentalnog
i konceptualnog. Rad, i razliciti indeksni modusi, na primer, matematike i logike, poligon su preispitivanja potencijalnih
mentalnih i konceptualnih resenja, ali i paradoksa, kao i putanje konsekventnog i nekonsekventnog (racionalnog i
iracionalnog). LeWittov rad ukazuje na razliku izmedu izbora pravila i shema, koji je relativno proizvoljan, i njihovog

134 Sol LeWitt, “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”, str. 10.
135 Sol LeWitt, “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”, str. 10.
136 Sol LeWitt, “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”, str. 10.
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striktnog sprovodenja. S druge strane, put dedukcije, koji vodi od pravila i koncepata ka realizaciji rada, u recepciji
rada je put indukcije, tj. vodi od vizuelnih pojedinacnih slucajeva ka opstoj shemi, konceptu i pravilima. Suocavanje
deduktivnih i induktivnih putanja uspostavljanja rada, jednom u materijalu, drugi put u umu posmatraca, uvek ispusta
nesto, stvara jedan manjak ili razliku. Ispusteno, manjak ili razlika, razli¢ito se shvataju: kao mentalni meduprostor dela
i zamisli, kao procep u racionalnom i korak ka novom kvalitetu, kao osnova transcendencija pojedinacnih racionalnosti
u univerzalni “nedostizni” um, kao nemo¢ umetnika da dosegne celinu, itd. Stav da je filozofija dela sadrzana u delu
i da delo nije ilustracija filozofskog sistema, duguje pragmatic¢noj kritici slozenih diskurzivnih interpretacija dela i
njegovog uvodenja u referentne relacije sa filozofskim sistemima, Sto je blisko modernistickom stanoviStu autonomije
umetnosti u odnosu na diskurzivne formacije. U pitanju je uverenje da je filozofija dela, Sto bi znacilo stanoviste ili
glediste umetnika, odredena nacinom uspostavljanja i funkcionisanja rada. Time Sto je realizovan na osnovu koncepta,
egzaktnim sprovodenjem plana, te Sto je zasnovan kao modularni dvodimenzionalni ili trodimenzionalni sistem itd, delo
iznosi glediste umetnika prema umetnosti. Formalno se moZe zakljuciti da LeWitt smatra da prvostepena pojavnost dela
ili drugostepeni koncepti koji referiraju ka prvostepenim realizacijama imaju izvesne indekse viseg reda, a naznacavaju
stav i poziciju umetnika. Konkretan objekt, ponuden kao umetnicki rad, po LeWittu, mora imati aspekte koji koncept
cine bitnim:

Kada umetnik upotrebljava mnogostruko modularni metod on obic¢no bira jednostavnu i lako dostupnu

formu. Sama forma je od ogranicene vaznosti, ona sluzi kao gramatika za totalno delo. U stvari, najbolje

je da osnovna jedinica bude namerno neinteresantna kako bi lakSe postala sustinski deo celokupnog dela.

Upotreba kompleksnih osnovnih formi samo razbija jedinstvo dela. Ponovljena upotreba jednostavne forme

suzava podrucje dela i koncentrise intenzitet na formalno resenje. To reSenje postaje krajnji cilj, forma

postaje svrha.™

Karakterizacija komada po LeWittu zapocinje naglasavanjem da je svaka forma u umetnosti, kao i u arhitekturi, vestacka
i suprotna prirodi. Kriterijum dimenzija komada zahteva da rad bude onih dimenzija koje omogucavaju da komad
prenese sve informacije potrebne da bi se olakSalo njegovo razumevanje. Materijal od koga je nacinjen za LeWitta je
vazan onoliko koliko omogucava korektno iS¢itavanje ideje, tj. zamisli. Svaki eksperiment sa materijalima i tehnologijom
odvlaci paznju od osnovnog koncepta:

Ovu vrstu umetnosti trebalo bi praviti sa najvecom mogucom ekonomijom materijala. Ideju koja moze

da se formuliSe u dve dimenzije ne bi trebalo formulisati u tri dimenzije. Ideje takode mogu da se izraze

pomocu brojeva, fotografija, reci ili na bilo koji nacin koji umetnik izabere; on nije vazan.'®

Stavovi da forma nije vazna ili da treba da bude neinteresantna i da forma sluzi kao kontejner ili gramatika za umetnicki
rad, samo su na prvi pogled protivrecni. Forma je nevazna i neinteresantna zato $to je indeksna, $to sluzi za prezentaciju
bitnog koncepta. S druge strane, forma je kontejner ili gramatika za delo, zato Sto se u nju smesta koncept, $to ga ona
prezentuje. Jedan koncept se moze realizovati kroz razli¢ite forme, tj. kontejnere ili gramatike. Ocigledna je analogija
sa jezikom. Stav o formi kao gramatici LeWittovu poziciju eksplicitno odreduje kao dualisticku, on razdvaja materiju i
duh (formu i koncept), za razliku od Juddove zamisli specificnog objekta koja izjednacava formu i koncept — koncept je
pojavnost forme. U “Odlomcima o konceptualnoj umetnosti” LeWitt odreduje konceptualnu umetnost kao prakticnu i
produktivnu aktivnost zasnovanu na konceptu (koncept je zamisao sistema i strukture) i projektu (projekt je zamisao rada
i zamisao nacina njegove realizacije). Komad, dvodimenzionalna ili trodimenzionalna pojavnost objekta ili instalacije,
nije bitan po materijalno-prostornim culno pojavnim i ekspresivnim parametrima, ve¢ po nacinu kako je smisljen, kako
je koncipiran sistem ili fragment sistema, odnosno struktura. Metodoloski se Cin realizacije rada redukuje na tehnicko
sprovodenje projekta, ¢ime se subjektivnost realizacije, kreativni potencijal ¢ina umetnikovog gesta i ekspresija
oblikovane materije svode na minimum funkcionalnih karakterizacija. LeWittov polemicki ton teksta je usmeren na:
(@) minimalnu umetnost i (b) apstraktni ekspresionizam i njegovu modernisticku kanonizaciju. LeWitt zadrzava niz
pozicija karakteristicnih za minimalnu umetnost: serijalnost, modularnost, geometrijske primarne forme, ekspresivna
neutralnost industrijske realizacije. Za razliku od tipi¢nih postavki minimalne umetnosti TU prisutan specifi¢ni objekt,
po LeWittu, nije bitan aspekt umetnosti, vec je to koncept koji prethodi objektu i moze se procitati u njegovoj konfigura-
ciji. LeWittovi stavovi su u opoziciji prema umetnosti apstraktnog ekspresionizma i njenim modernistickim teorijskim
formulacijama. Tu je on blizak Reinhardtovom skepticizmu, usmerenom na redukciju viseznacnosti i mistifikaciju
apstraktnog ekspresionizma. LeWitt je polemiku, a time i odredenje konceptualne umetnosti, usmerio na dekonstrukciju
sredisnjih aspekata apstraktnog ekspresionizma: kreativni i egzistencijalni ¢in stvaranja dela. U radikalnom odredenju
umetnickog c¢ina, anglosaksonska proekspresionisticka teorija modernizma, pokazala je da sa novom indiferentnoscu za

137 Sol LeWitt, “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”, str. 10.
138 Sol LeWitt, “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”, str. 10.
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prikazivanje umetnik postaje sve manje zainteresovan za vestinu i znanje, a po re¢ima Clementa Greenberga umetnost
je stvar iskustva a ne principa.'® LeWitt ukazuje na suprotnu poziciju: umetnost je stvar principa i tiCe se znanja,
odnosno, umetnost nastaje iz principa i znanja i doslovno ih prikazuje. LeWitt naglasava nezainteresovanost za vestinu
pravljenja rada, ali za razliku od ekspresionisticke usmerenosti na Cisti, prirodni i egzistencijalni Cin-gest, njegova
nezainteresovanost duguje diSanovskoj tradiciji ready made-a, koja potvrduje da umetnicki rad nije odreden sposob-
nosc¢u manuelnog rada sa materijalom, vec intelektualnom sposobnoscu sofisticiranog oka i uma koji bira, a u LeWittovom
slucaju, projektuje objekt.
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“Stavovi o konceptualnoj umetnosti” su razrada spisa “Odlomci o konceptualnoj umetnosti”, a u celini glase:
Konceptualni umetnici su pre mistici nego racionalisti. Dosezu do zakljucaka koje logika ne moze da dosegne.
Racionalni sudovi ponavljaju racionalne sudove.

Nelogicni sudovi vode novom iskustvu.

Formalna umetnost je u biti racionalna.

Iracionalno misljenje treba slediti apsolutno i logicno.

Ako umetnik izmeni svoje misljenje u toku izvodenja ideje, kompromituje rezultat i ponavlja prosle rezultate.
Umetnikovo htenje je sekundarno u procesu koji on zapocinje od ideje do svrsetka. Njegova tvrdoglavost moze
da bude samo ego.

Kada su upotrebljene reci kao slikarstvo i skulptura, one oznacavaju citavu tradiciju i podrazumevaju dosledno
prihvatanje te tradicije i tako namecu ogranicenja umetniku koji nerado pravi umetnost pod ograni¢enjima.
Koncept i ideja su razliciti. Koncept podrazumeva opste odredbe dok su ideje komponente. ldeje izvrsavaju
koncept.

Ideje same mogu biti umetnicko delo. U vezi su sa razvojem koji moze eventualno da pronade neki oblik. Sve se
ideje ne moraju ostvariti fizicki.

Ideje se ne nastavljaju neizbeZno u logicku odredbu. Mogu se razviti u neocekivanim pravcima, ali ideja neizbezno
mora biti dovrSena u svesti pre nego Sto se oblikuje sledeca ideja.

U svakom umetnickom delu koje se opredmecuje ima mnogo varijacija koje se eliminisu.

Umetnicko delo se moze shvatiti kao posrednik izmedu umetnickog misljenja i posmatraca. Ali nikada ne mora
dostiéi posmatraca i nikada ne mora napustiti umetnikov um.

Redi jednog umetnika drugom umetniku mogu zasnovati idejnu bazu ako oni dele isti koncept.

Kako u svojoj biti nijedna forma nije superiorna prema drugoj, umetnik moze koristiti svaku formu; od izraZzavanja
re¢ima (pisanim ili izgovaranim) do fizicke stvarnosti, podjednako.

Ako su upotrebljene reci, a proizlaze iz ideja o umetnosti, one su umetnost, a ne literatura; brojevi nisu
matematika.

Sve su ideje umetnost ako su u vezi sa njom i unutar su konvencija umetnosti.

Razumevanje umetnosti proslosti prihvatanjem konvencija sadasnjosti je nerazumevanje umetnosti proslosti.
Konvencije umetnosti su izmenjene umetnickim radom.

Uspesna umetnost menja nase shvatanje konvencija promenom nase percepcije.

Percepcija ideja vodi novim idejama.

Umetnik ne moze shvatiti svoju umetnost i ne moze je sagledati dok nije potpuna.

Umetnik moze pogresno sagledati (ne razumeti ga kao umetnik) umetnicko delo, ali moze biti potaknut u sop-
stvenom misaonom procesu tim krivim tumacenjem.

Percepcija je subjektivna.

Umetnik ne mora uvek razumeti svoju umetnost. Njegovo opazanje nije ni bolje ni gore od drugih.

Umetnik moZe bolje sagledati umetnost drugih nego svoju umetnost.

Koncept umetnickog rada moze da ukljuci materiju komada ili proces u kome je on nacinjen.

Ideja je ustanovljena u umetnikovoj svesti i njena krajnja forma je jasna, proces se dalje odvija slepo. Mnogo je
sporednih efekata koje umetnik ne moze ni zamisliti. Oni se mogu koristiti kao ideje za novo delo.

Proces je mehanicki i ne treba ga usmeravati. Treba da