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k on c e ptual n a u m e t n os t

Moja aktivnost kao umetnika morade biti posmatrana kao aktivnost odvojena skulptura, jeste njihova »determinisana« osobina i kasnije ogranicavanje u
od konstruisanja znalajnih individualnih dela. Moje aktivnosti sastojale su se od oblasti istraZivanja. Ovo ograni¢avanje ¢&ini mi se Stetnim za prirodu umetnosti
serije istraZivanja koja obuhvata predloge povodom »umetnosti«. »Remek dela« danas.
zahtevaju »heroje«, no ja ne verujem ni u jedne ni u druge. (lzvod iz godi¥njeg kataloga Whitaney, 1969,

Svaka jedinica propozicije (umetnitke) samo je ono $to funkcionile u znatno peto istrazivanje — Art as idea as idea)
$irem krugu (propozicija), a svaka propozicija je samo jedna jedinka koja funkcio- _
nie unutar jo§ Sireg okvira (istrazivanje). A svako istraZivanje je samo jedinica lako su izvesni elementi kojima se sluZim u mojim istraZivanjima sigurno
koja funkcionie unutar jo¥ Sireg okvira (moj umetnicki rad), a moj umetnicki vide vazni od drugih, nemoguée je napraviti jednu mentalnu sliku ili »ikonu«
rad je samo jedinica koja funkcionie unutar jo$ 3ireg okvira (koncept »umet- na osnovu korii¢enih elemenata — kako to moZete uraditi sa mojim radom od
nost«), a koncept »umetnost« je koncept koji nema posebno znalenje u odredenom pre dve godine. Elementi kojima se sluZim u mojim istraZivanjima svode se na
trenutku, nego koji postoji samo kao ideja koju koriste Zivi umetnici i koja postoji informacije. Skupovi tipa informacije postoje &esto pod formom »serija«, te se-
samo kao informacija. rije se grupiu tako da je jedna ikonografska rekonstrukcija vrlo teka, wukoliko

Pokugati jedno »ikonikolodko« shvatanje samo jednog dela ili jedinice gornjeg nije nemoguda. Jo¥ vie, struktura ovog grupisanja u seriju nije umet-
paragrafa (3to bi znagilo smatrati jednu akciju kao moguce »remek-delo«) jeste nost. Umetnost je odredena mojom akcijom kad stavljam tu aktivnost (istraZi-
uspostavljanje razdvajanja izmedu »jezika« umetnosti i njegovog znadenja ili nje- vanje) u umetni¢ki kontekst (to jest »art as idea as idea«). Specifi¢ni kvalitet
gove »upotrebe«. Umetnost je »celinac, ne »deo«. A »celina« postoji samo kon- jednog oblika prezentiranja i jednog muzeografskog postavljanja ima vremenski
ceptualno. karakter u direktnom odnosu na dobar ukus. Drugim reima, sada mi je vaz

(lzvod iz »INFORMATION« — Muzej no da upotrebim jedno tano odredeno sredstvo koje nije ni »znalajno« samo

moderne umetnosti, Njujork, 1970.) po sebi, niti je hotimice »bez znaaja« u umetni¢kom pogledu. Ovaj problem

se postavlja zato 3to se jo§ veruje da postoji konekcija izmedu umetnosti i

lako se moj rad stavlja u domen koji se moe smatrati kao naslede za- estetike — U tom odnosu postaje prihvatljivo da se postavi umetnicki odnos

padnog slikarstva i skulpture, ja ga ne smatram »slikarstvom« niti  »skulptu- u mojim delima zasnovanim na ukusu. Za pedeset godina, ako moja koncepcija

rom«, nego pre »istraZivanjem« umetnosti. Ovo iz dva razloga. Prvi je, $to umetnosti bude jo§ postojala, to ¢e biti samo u aktivnostima Zivih umetnika, a
termin umetnost obelefava osnovni kontekst moje aktivnosti, dok termin ukus koji budem pokazao u uspostavljanju izlozbe bice »datiran« i zastareo.

slikarstvo ili skulptura odreduje posebne kvalitete materijala koris-

(lzvod iz godi¥njeg kataloga Whiteney, 1969,

¢enih U mojim umetni¢kim istraiivanjima takve vrste kakva implicira relaciju (KONCEPT-THEORIE. Gal. Daniel Templon, Paris)

izmedu mog umetni¢kog rada i tradicionalne umetnosti na nivou forme. Drugo,

drugi nedostatak upotrebe termina takode specifi¢nih kao s likarstvo i Diozef Kosut
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»Cinjenica, koja postaje u poslednje vreme, veoma pomoana
medu fiziéarima, je oseéaj simpatije prema religiji... $to oznacava
nedostatak poverenja u vrednost sopstvenih hipoteza, i Sto pred-
stavlja reakciju na njihovu ulogu u anti-religioznom dogmatizimu
nauénika XIX veka i privodnu posledicu krize kroz koju fizika
upravo prolazi.« A. J. Ejer (A. J. Ayer)

»... kada jednom neko shvati TRAKTATUS, njemu _tada bav-
ljenje filosofijom, koja niti je empirijska kao nauka, niti tautolo-
Ska kao matematika, neée predstavljati iskuSenje; te ce, kao Vit-
gendtajn (Wittgestein) 1918-te, napustiti filosofiju, koja po tradi-
cionalnom shvatanju, potide iz nedoumice.« — J. O. Armson (Urm-
son).

Tradicionalna filosofija veé po samoj definiciji, bavi se neizgo-
vorenim. Skoro iskljudivo srediSte posmatranja na izgovorenomt,
od strane analiti€ko-lingvisti¢kih filosofa XX veka, predstavlja raz-
matranje stava da neizgovoreno jeste neizgovoreno, zato $to je ne-
izgovorljivo. Hegelovska filosofija je ipak nes$to znadila u XIX ve-
ku, a i morala je pogodovati veku, koji se tek oslobodio Hjuma,
prosveéenosti i Kanta.

Hegelovska filosofija bila je, takode, u stanju da pruzi moguc-
nosti za odbranu religioznih shvatanja, stvarajuci tako jednu al-
ternativa Njutnovoj mehanici, i na taj madin udvrséujuéi se u
istorijskom razvoju, kao disciplina, prihvatljiva koliko i Darvinova
biologija.?) Hegel je, takode pokusao da da prihvatljivo reSenje su-
koba teologije 1 nauke.

Posledica Hegelovog uticaja je takva da vedina savremenih fi-
losofa nisu nista vide do istoridari filosofije, tako reci, bibliotekari
istine. Neko bi, moZda, pomislio da »nema viSe §ta da se kaze«. I,
svakako, ako shvatimo dublji smisao VitgenStajnovog misljenja,
misljenja na koje je on direktno uticao, a i onog posle njega, onda
je neophodno razmatrati »kontinentalnu« filosofiju.3)

Postoji 1li razlog za nerealnost filosofije u nasem dobu? Mo-
?da se na ovo pitanje moZe dati odgovor ispitivanjem razlike iz-
medu nadeg vremena i vekova koji su mu prethodili. U proSlosti
su covekovi zakljudci o svetu bili bazirani na informacijama, koje
je o njemu imao, ako ne specifitno kao empiri¢ar, onda uopSteno
kao racionalista. Cesto je bliskost nauke i filosofije bila tolika da
su nautnik i filosof bili jedna te ista li¢nost. U stvari, jo§ od doba
Talesa, Epikura, Heraklita i Aristotela, pa sve do Dekarta i Lajbni-
ca, »velika imena filosofije Cesto su bila i velika imena naukec.)

Stoga je ovde nepotrebno dokazivati da se svet, kako ga po-
smatra nauka XX veka, beskrajno razlikuje od sveta prethodnog
veka. Da li je onda moguée da je Covek toliko naucio, i da je nje-
gova »inteligencija« takva da on viSe ne moZe verovati sudovima
tradicionalne filosofije? Da li Covek zaista zna toliko mnogo o
svetu da moZe izvoditi zakljucke te vrste? Ser DzZejms DzZins (Ja-
mes Jeans) je rekao: ... »Kada se filosofija sluzi rezultatima nau-
ke, tada to nije pozajmljivanje apstraktnih matematickih deskrip-
cija obrazaca, po kojima se odigravaju dogadaji, ve¢ pozajmljiva-
nje, za to vreme savremenih, slikovitih deskripcija tih obrazaca,
prema tome, za tako ne$to nije potrebno znanje ve¢ pretpostavlja-
nje. Te pretpostavke su &esto dovoljno dobre za svet covekovih
veli¢ina, ali, kao $to znamo, ne i za one krajnje procese prirode
koji kontrolidu zbivanja u ovom svetu i koji nas priblizavaju istin-
skoj prirodi stvarnosti«.5) DZins nastavlja: »Jedna od posledica je to
da standardne filosofske rasprave o veli¢ini problema, kao na primer,
ona o uzrotnosti i slobodnoj volji ili o materijalizmu i duhovnosti,
bivaju bazirane na jednoj interpretaciji obrazaca, koja viSe nije
odrziva. Nauéne postavke tih starih rasprava postale su neodrzive
i sa njihovim i$¢ezavanjem, nestali su i svi argumenti«.6)

Dvadesetim vekom pocelo je vreme koje bi se moglo nazvati
»krajem filosofije i poetkom umetnosti«. Strogo govoreci, ja ne
smatram da je to tako, veé¢ bih pre to nazvao »tendencijom« si-
tuacije. Lingvisti¢ka filosofija moZe se, bez svake sumnje, smatrati
naslednicom empirizma, no kao takva oma je jednostrana. Tu je,
svakako, i »umetni¢ko obelezje« (art condition) umetnosti, koja
prethodi DiSanu (Marcel Duchamp), ali su njene ostale funkcije ili
razlozi za postojanje tako naglaseni da njena mogucnost jasnog
delovanja kao umetnosti ograni¢ava njeno umetni¢ko obelezje do
te mere da ostaje sasvim malo umetnostid) U jednom nemehanic¢-
kom smislu postoji veza izmedu kraja filosofije i pocetka umetno-
sti, ali ja ne nalazim da tu ima bilo Cega sludajnog. I, mada isti
razlozi mogu biti odgovorni za obe pojave, vezu sam uspostavio
ja. Sve sam ovo izneo da bih analizirao funkciju umetnosti, a ka-
snije i njenu Zivotnu sposobnost. Ucinio sam to sa ciljem da bih
drugima omoguéio da shvate izlaganje o mojoj umetnosti i, po
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moguénosti, o umetnosti »drugih umetnika« isto tako da omogu-
éim bolje razumevanje termina »konceptualna umetnost«.9)

FUNKCIJA UMETNOSTI

»Glavni pokazatelj sporednijeg poloZaja slikarstva je to, Sto na-
predovanje u umetnosti nije uvek formalnog karaktera.« — Donald
Dzad (1963.)

»Vise od polovine najboljih ostvarenja u nekoliko poslednjih

goo%isna ne pripada ni slikarstvu ni vajarstvi.« — Donald DZad
(1965.)

(196»Sve ono §to vajarstvo jeste, moje delo nije.« — Donald Dzad
7.)

a »Ideja postaje maSina koja stvara umetnost.« — Sol Levit
965.)

»Reéi jednu stvar o umetnosti jeste da je to jedna stvar. Umet-
nost je umetnost — kao — umetnost, a sve drugo jeste sve drugo.
Umetnost — kao — umetnost nije niSta drugo do umetnost.« —
Ed Rainhart (Ad Reinhardt) (1963.)

»Misljenje je potreba«. — Vitgen$tajn (Wittgenstein)

»Jedan funkcionalniji pristup proudavanju pojmova uvek teZi
da zameni metod introspekcije. Umesto pokuSaja poimanja ili de-
skripcije golih pojmova (koncepata), psiholog traga za nacinom po
kome ée oni funkcionisati kao sastavni delovi verovanja i rasudi-
vanja.« — Irving Kopi (Irving Copi)

»Misljenje je uvek pretpostavka funkcije«. — T. Segersted (T.
Segerstedt)

»...glavni predmet pojmovnih (konceptualnih) istraZivanja je
znadenje odredenih reli i izraza, a ne Cinjenice dogadaja o kojima
govorimo, sluzeéi se tim refima i izrazima« — G. H. Fon Rajt
(G. H. Von Wright)

»Misljenje je potpuno metaforicno. Spajanje analogijom je nje-
gov sastavni zakown ili princip, njegova uzroéna veza, dok samo wmi-
Sljenje proizilazi jedino iz sluéajnog konteksta, u kome, na primer
jedan znak zauzima mesto jedne velidine. Misliti o necemu, znadi
prihvatati to kao deo neke vrste (kao takvo i takvo), a to »kao«
unosi (otvoreno ili prikriveno) analogiju, paralelu, metaforicki za-
hvat, osnovu ili potez, pomodéu kojih se misljenje jedino odrZava.
Ono’ se neée odriati ako ne postoji nesto $to ée ga podsticati, jer
misljenje o tome je ono $to ga vuce, privlaenje slicnosti« — L. A.
Ri¢ards (I. A. Richards)

U ovom delu, govoredi o razdvajanju umetnosti i estetike, osvr-
nuéu se sareto na formalisticku umetnost (ona je vodeéi propo-
nent ideje o estetici kao umetnosti), dokazivadu da je umetnost
analogna jednom analitiCkom sudu, i da egzistiranje umetnosti kao
tautologije jeste ono §to joj omogucava da ostane po strani filosofskih
zakljutaka. Neophodno jeodvojiti estetiku od umetnosti zbog toga to
se estetika bavi misljenjem o posmatranju sveta uopSte. U proslo-
sti je jedan od dva kraja funkcije umetnosti bio njena dekorativna
vrednost. Tako, bilo koja grana filosofije koja se bavila »lepimc,
a, prema tome, i ukusom, neizbezno je morala da diskutuje 1 o
uwmetnosti. Van tog »obiaja« bilo je misljenje da je postojala
pojmovna (konceptualna) veza izmedu_ umetnosti 1 estetike, $to,
naravno, nije ta¢no. Ta se ideja nije nikada drasti¢no sukobila sa
razmatranjima o umetnosti sve do nedayno, ne samo zato $to su
morfolodke karakteristike umetnosti ovekovelavale kontinuitet tih
zabluda, veé i stoga §to su i ostale »funkcije« umetnosti (prikazi-
vanje religioznih tema, portretiranje aristokrata, insistiranje na
detaljima u arhitekturi itd.) koristile umetnost da bi prikrile umet-
nost.

Predstavljanjem predmeta u umetnickom kontekstu (sve do ne-
davno su se koristili samo predmeti), oni postaju tako pogodni
esteti¢kom posmatranju ba§ kao i bilo koji drugi objekti na svetu,
te estetsko posmatranje objekta postojeceg u domenu umetnosti
znad¢i da je postojanje predmeta, ili njegovo funkcionisanje uokviru
umetnosti, irelevantno uodnosu na esteticki sud. Odnos estetike prema
umetnosti ne razlikuje se od odnosa estetike prema arhitekturi;
pritom, arhitektura ima sasvim specifi¢nu funkciju, jer od toga
koliko je »dobar« projekat zavisi i koliko je dobro predstavljena
njena funkcija. Prema tome, sudovi o tome kakvo je ne$to poduda-
raju se sa ukusom, i moZemo videti kroz istoriju da su razlidita
dela arhitekture hvaljena u razli¢ito vreme, u zavisnosti od estetike
svake epohe. Estetitko misljenje je otislo_tako daleko da je cak
i primerke arhitekture, koji nemaju narolite veze sa umetnoscu,
predstavlja kao dela, kod kojih je umetnost u njima samima (npr.
piramide u Egiptu). )

Esteti¢ka razmatranja su uvek tuda funkciji objekta ili razlo-
gu njegovog postojanjal Izuzev, naravno, ako je razlog njegovog
postojanja striktno estetski. Jedan primer Cisto estetskog predmeta
je dekorativni predmet, jer primarna funkcija dekorativnosti je da
doda ne$to $to ée proizvesti veéu atraktivnost, ukras, ornament!,
$to je direktno povezano sa ukusom. A to nas opet vodi formalisti-
¢koj umetnosti i razmatranjul!).Formalisticka umetnost (slikarstvo
i vajarstvo) jeste izvidnica dekorativnosti i, strikino govoredi, moze
se sasvim logi¢no prihvatiti da je njeno umetni¢ko obeleZje toliko
minimalno da za sve funkcionalne namere to uopSte i nije umet-
nost, veé &isto estetsko vezbanje. Klement Grinberg je kriticar od
ukusa, pre svega. Uz svaku njegovu odluku stoji i jedan esteticki
sud koji odgovara njegovom ukusu. A $ta njegov ukus pokazuje?
Period u kome je sazreo kao kriti¢ar, period njemu stvaran: pe-
desete godine!?).” Kako, na drugi nacin shvatiti, pri razmatranju
njegovih ogleda, ukoliko su oni na bilo koji nadéin uops$te logicni,
njegovo neinteresovanje za Frank Stela (Frank Stell), Ed Rainhar-
ta (Ad Reinhardt) i ostale, koji, inace, pogoduju njegovoj istorij-
skoj shemi. Da 1i je to zbog toga, $to on, u suStini, nema razume-



vanja za liéno eksperimentalnu osnovu? Ili, drugim recima, ne od-
govara li njihov ukus njegovom ukusu?'3)

Ali filosofska tabula rasa umetnosti je takva da, ako to neko
zove umetno$céu, kao $to je Donald Dzad rekao, onda »to jeste
umetnost«. Ako prihvatimo taj stav, formalistickom slikarstvu i
vajarstvu mozemo dopustiti odredeno »umetnicko cbeleZje« ali sa-
mo zbog vrednosti onoga §to predstavlja u terminu svoje umetni-
tke ideje (napr. platno pravougaonog oblika, razapeto na drvenom
okviru, obojeno tim i tim bojama, sa takvim i takvim formama,
pruza nam takvo i takvo vizualno iskustvo itd.). Ako se savremena
umetnost posmatra u tom svetlu, uo¢ljiva je minimalnost kreativ-
nog napora, naro¢ito kod formalista, a potom, i svih slikara i va-
jara uopste. .

To nas vodi ka saznanju da formalisti¢ka umetnost i kritika
prihvataju kao definiciju umetnosti — onu koja pociva na Cisto
morfoloékim osnovama. Mada ogromna vecina predmeta i slika, po
izgledu sli¢nih (ili vizualno srodnih, moZe izgledati kao da je u
odredenom medusobnom odnosu (ili povezana), zbog sli¢nosti vizu-
alno — eksperimentalnih »obja$njenja«, nemoguce je u tom tra-
#iti nekakav umetnicki ili pojmovni odnos. .

Tada je jasno da pouzdanje formalisticke kritike u morfologiju
vodi neizbe¥no u morfologiju tradicionalne umetnosti. U tom smi-
slu, njihova kritika nije ni u kakvoj vezi sa »naucnim metodomc,
niti bilo kojom vrstom empirizma (u $ta bi Majkl Frid, svojim de-
taljnim opisima slika i drugim arsenalom Skolskog uzrasta, Zeleo
da’'nas uveri.). Formalisti¢ka kritika mije ni§ta drugo do analiza fi-
zidkih osobina odredenog predmeta u jednom morfoloSkom kon-
tekstu. No, to uopste ne uvedava nase saznanje, niti fond ¢inje-
nica potreban za razumevanje prirode ili funkcije urr}etnostl._vNe
uspeva &ak razjasniti da li su, ili ne, posmatrani objekti umetnicka
dela; tu formalisti¢ka kritika uvek zaobilazi pojmovni (konceptu-
alni) elemenat umetni¢kih dela. Oni i ne upucuju na postojanje
konceptualnih elemenata u umetni¢kim delima, upravo zbog toga
$to formalistitka umetnost jeste umetnost na osnovu slicnosti sa
ranijim umetni¢kim delima. Ona je nemisaona umetnost. Ili, kako
je to jednom Lusi Lipard saZeto opisala Zil Olickijeva (Jules Olit-
ski) platna: »Ona su vizualni Muzak«.?)

Formalisti¢ki kritiari ne vole pitanja o prirodi umetnosti, ali,
kao §to sam ve¢ jednom rekao, »biti umetnik danas, znacl ispitl-
vati prirodu umetnosti«. Ako se ispituje priroda_slikarstva, tada se
ne moze dspitivati priroda umetnosti. Ako je jedan umetnik pri-
hvatio slikarstvo (ili vajarstvo), on prihvata i tradiciju koja ide
uz to. Ovo sve stoga §to je re¢ umetinost opSta, a slikarstvo spe-
cifi¢na. Slikarstvo je vrsta umetnosti. Ako vi pravite slike, onda
vi veé prihvatate (a ne ispitujete) prirodu umetnostl. Tada se pri-
hvata da je evropska tradicija slikarsko-vajarske dihotomije, pra-
va priroda umetnosti.!)

‘Najstroza primedba koja se moZe izreé¢i morfoloSkoj opravda-
nosti tradicionalne umetnosti jeste da morfoloske zamisli umetnosti
ostvaruju jedan a priori koncept, koji se podrazumeva mogucno-
stima umetnosti. A jedan takav a priori koncept o prirodi umetno-
sti (za razliku od analiti¢ki uokvirenih umetni¢kih propozicija ili
»rada«, koje éu kasnije prodiskutovati) éini zaista a priori pitanje
prirode umetnosti nemoguéim. A to pitanje je neobiCno vazan po-
jam za shvatanje funkcije umetnosti. Funkcija umetnosti, kao pi-
tanje, bila je prvi put postavljena od strane Marsela DiSana. Osta-
je ¢injenica da je Marsel DiSan onaj kome imamo da zahvalimo
$to je umetnost dobila svoj sopstveni identitet. (Neko ce sigurno
videti tendenciju u pravcu samoidentifikacije umetnosti, pocevsi od
Manea i Sezana, pa dalje, preko kubizma, ali su mjihova dela ipak
suvi§e bojaZljiva i dvosmislena u poredenju sa Disanovim). »Mo-
derna« umetnost i umetnost koja joj prethodi ¢ine se da su u
vezi jedino zbog valjanosti svojih morfologija. Drugim relima,
»jezik« je ostao isti, jedino se govore nove stvari. Dogadaj ko
je uéinio shvatljivijom realizaciju moguénosti da se govori »drugim
jezikome«, a da se ipak smisleno govori, po prvi put, bila je ba¥
Disanova Readymade. Ba$ tom Readymade-om, umetnost je pro-
menila sredi$te svog interesovanja, od jezicke forme u korist ono-
ga §to je reeno. To znadi da se i priroda umetnosti menja sa pi-
tanja oblika (morfologije) ma pitanja funkcije. Ta promena od
spojave« do »koncepcije« bila je i podetak »moderne« i pocetak
skonceptualne« umetnosti. Sva umetnost posle DiSana je koncep-
tualr)1a (po prirodi) zato §to jedino egzistira pojmovno (konceptu-
alno).

Vrednost pojedinih umetnika posle DiSana moZe se vrlo lako
proceniti sagledavanjem koliko su uspeli ispitati prirodu umetno-
sti; ili, reCeno na drugi nadin, $ta su dodali pojmu (konceptu)
umetnosti, ili $ta nije postojalo pre nego $to su se oni pojavili.
Umetnici ispituju prirodu umetnosti izlaganjem novih propozicija
same prirode umetnosti. Da bi se to moglo uciniti, ne moZe se ba-
viti samo »obaranjem« »jezika« tradicionalne umetnosti, takva ak-
tivnost se bazira na stavu da postoji samo jedan nadin trasiranja
umetnic¢kih propozicija. No, stvarna su$tina umetnosti je upravo
u »kreiranju« novih propozicija.

Cesto se dogada — posebno u vezi sa DiSanom — da umet-
nicki predmeti (kao S$to su Readymades; naravno, cela umetnost je
u to upletena) budu ocenjivani poslednjih godina kao objekti umet-
nosti (objet d’art), gde pritom, umetnikove intencije postaju ne-
vazne. Jedan takav argumenat, kao $to je sluéaj unapred svorenog
pojma, propisuje zajedno dinjenice, koje ne moraju obavezno biti
u vezi. Sultina je u ovome: estetika, kao §to smo vec zakljucili,
nevazna je pojmovno u odnosu na umetnost. Prema tome, svaka
fizi¢ka stvar moZe postati objet d’art, odnosno, moze se smatrati
ukusom, estetski zadovoljavaju¢om itd. Ali to se ne odnosi na pri-
menu predmeta u umetni¢kom kontekstu; to je veé njegovo funkci-
onisanje u kontekstu umetnosti. (Na primer, ako kolekcionar uzme
sliku, pri¢vrsti na nju noge i koristi je kao sto za rucavanje, tada

je to ¢in koji nije u vezi sa umetno$éu ili umetnikom, jer kao
umetnost to nije bila umetnikova intencija.)

Ono §to odrZzava istinitost DiSanovog rada odnosi se, takode,
na veliki deo umetnosti posle njega. Drugim rec¢ima, vrednost ku-
bizma, na primer, je njegov smisao u domenu umetnosti, a ne fi-
zi¢ki ili vizualni kvalitet, viden kao specifino slikanje ili partiku-
larizacija odredenih boja i obrisa. Zbog svega toga, boje i oblici
jesu jezik umetnosti, a me njeno pojmovno znacenje. Pojmovno
(konceptualno) govoredi, posmatrati sada majbolja dela kubizma,
kao umetnost, besmisleno je, bar onoliko daleko koliko umetnost
doseZe. Ta vizualna informacija, koja je bila jedinstvena u kubi-
stitkom slikarstvu, sada je generalno apsorbovana, i jo$ dugo ce
biti uobi¢ajeni metod bavljenja slikanjem lingvisticno.

Na primer, van nadeg razmisljanja je $ta je kubisticko slikar-
stvo eksperimentalno ili pojmovno znaéilo, recimo, Gertrudi Stejn
(Gertrude Stein), jer to isto slikarstvo tada je znacilo nesto dru-
go od onoga $to danas zna¢i. Danas$nja »vrednost« jednog original-
nog kubisti¢kog platna ne razlikuje se bitno od originalnog ruko-
pisa Lorda Bajrona ili Duha sv. Luja, videnog u Smitsonijantskom
institutu. (Muzeji zaista ispunjavaju istu funkciju koju ispunjava
i Smitsonijantski institut — za$to bi inace Jeu de Paume, krilo
Luvra, izlagalo Sezanove i Van Gogove palete sa istim ponosom
kojim oni slikaju svoja dela?) Savremena dela umetnosti nesto su
vide od fistorijskih kurioziteta. Kad je re¢ o umetnosti, Van Gogo-
va slika nije ni$ta vie vredna od njegove palete. One su obe
»kolekcionareve pojedinacne stvari«.?) )

Umetnost »Zivi« kroz uticaj na druge umetnosti, a ne kao .fl_-
zi¢ki ostatak umetnikove ideje. Razlog zbog koga su pojedini
umetnici pro$losti »ponovo oZivljeni« jeste taj Sto poneki aspekt
njihovog rada postaje »upotrebljive Zivim umetnicima. Izgleda vrlo
nestvarno da ne postoji istina 1 nedemu takvom kao $to je umet-
nost.

Sta je to fumkcija umetnosti, ili priroda umetnosti? Ako masta-
vimo naSom analogijom o formi umetnosti, uzetoj kao postojanje
jezika umetnosti, moglo bi se shvatiti da je umetni¢ko delo neka
vrsta propozicije prezentirane kao tumacenje umetnosti u okviru
konteksta umetnosti. MoZemo i¢i i dalje analizirajuci tipove »pro-
pozicija«. ,

A. J. Ejerova procena Kantove distinkcije analitickog i sinte-
tickog moze nam ovde pomodi: »propozicija« je analiticka kada
njena vrednost pocliva isklju¢ivo na definicljama simbola koje sa-
drzi, a sinteticka kada joj je vrednost odredena iskustvenim <¢i-
njenicamac«.18) Poku$adu da izvedem analogiju izmedu obelezja
umetnosti (art condition) i obelezja analiticke propozicije (condi-
tion of the analytic proposition). Pritom se forme umetnosti, naj-
jasnije progrla8avane samom umetno$éu, a koje su bile zatvorene
za analititke propozicije, ovde pojavljuju verovatne kao neSto dru-
go ili po neCem (drugom od umetnosti).

Umetni¢ka dela su analiticke propozicije. To znaci, ako se
wosmatraju u okviru svog konteksta — kao umetnost — ona ne
pribavljaju informacije o bilo kojoj &mjenici. Umetni¢ko delo je
tautologija u tom smislu §to prezentira umetnikovu intenciju, a to
§to on govori je da poseban svet umeinosti jeste umetnost, $to,
u stvari, predstavlja definiciju umetnosti. Prema tome, umetnost je
stvarno a priori (to je upravo omo §to je Dzad (Jud) mislio kada
je rekao da »ako neko to zove umetnoséu, onda to stvarno jeste
umetnost«).

'Svakako da je nemogude govoriti o op$tim terminima umetno-
sti a pri tom mne govoriti tautoligije — jer pokuSati »uhvatiti« umet-
nost bilo kakvom »hvataljkome« predstavlja srediSte drugog aspe-
kta, ili svojstva, obi¢no irelevantnog za »umetnicko obeleZje«
umetnitkog rada. Podinje da biva jasno da je »umetnicko obeleZje«
umetnost konceptualna izjava (pojmovni stav). Jezi¢ke forme ko-
jima umetnik uoblitava svoje propozicije vrlo su &esto »privatnic
znakovi, ili su jezici neizbeino proizvod umetnikovog bezanja od
morfoloskih stega; a to sledi iz ¢injenice da savremena umetnost
mora biti sve bliza, cenjenija i razumljivija. Ista stvar je uzrok
tome 3to je obi¢an &ovek (»sa ulice«) netrpeljiv prema artisti¢koj
umetnosti i tra¥i umetnost u tradicionalnom smislu. (Stoga je 1
razumljivo §to se formalisti¢ka umetnost prodaje (kao alvac.) Je-
dino su u slikarstvu svi umetnici govorili istim jezikom. Ono Sto
formalisti zovu »umetni¢ka novotarija« (Novelty art) Cesto je po-
ku$aj iznalaZenja novih jezika, mada novi jezik me znali obavezno
i stvaranje novih propozicija: na primer, kineti¢ka i elektronska
umetnost.

. Drugi nalin obja$njavanja umetnosti, nac¢in Ejerovog objas-
njenja analiticke metode u jezickom kontekstu, bio bi slededi:
vrednost umetni¢ke propozicije me zavisi ni od jedne empirijske,
a kamoli esteti¢ke pretpostavke o prirodi stvari. Jedan umetnik,
kao analiti¢ar, nije direkino zainteresovan za fizi¢ka svojstva stva-
ri. Njega jedino interesuju nacini: 1. kojima bi se umetnost mogla
pojmovno konceptualno) razvijati, 2. i kako bi njegove propozicije
bile sposobne da prate taj razvoj logi¢no. Drugim rec¢ima, propo-
zicije, po svom kvalitetu, nisu &mjeni¢ne ve¢ lingvisticne — a to
znaci da one ne opisuju ponaSanje fizickih ili ¢ak duhovnih pred-
meta; one izrazavaju definiciju umetnosti, ili formalne posledice te
definicije. Videcemo, zato, da je karakteristiéna oznaka Cisto logic-
kog iskazivanja to Sto se zanima za formalne konsekvence nase
definicije umetnosti, a ne pitanjima empirijskih ¢injenica.?)

Da rezimiramo, ono $to umetnost ima zajedni¢ko sa matemati-
kom i logikom je tautologija. »Umetni¢ka ideja« (ili »delo«) i
umetnost su isto i moZe biti procenjivana kao umetnost bez izla-
Zenja van konteksta umetnosti.

_Sa druge strane, da vidimo za$to ne shvatati umetnost kao
sinteticku propoziciju. Ili, kada su, da tako kaZemo, istina i laz-
§o§t njenog ispitivanja proverljivi sa empirijskog polazi§ta. Ejer

aze:
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»...Kriterijum po kome odredujemo vrednost jedne a priori
ili analititke propozicije, nije dovoljan za odredivanje vrednosti
empirijske, ili" sinteti¢ke propozicije. Za empirijske propozicije je
karakteristiéno da njihova vrednost nije ¢isto formalna. Izjaviti da
je geometrijska propozicija, ili sistem geometrijskih propoziciia,
lazan, isto je §to 1 kazati da je to samo po sebi kontradiktorno. No,
jedna empirijska propozicija, ili sistem empirijskih propozicija,
moZe biti i nekontradiktoran, pa da jo§ uvek bude lazan. Receno
je laZan ne zato $to je nepotpun formalno, veé stoga §to ne zado-
voljava odredene materijalne kriterijume«.2)

Nerealnost »realistitke« umetnosti ravna je svom uoblicavanju
umetni¢ke propozicije sinteti¢kim tenminima. Covek je uvek u
iskuenju da propoziciju »proveri« empirijski. Sinteticki iskaz re-
alizma me dostize ciklicnmi zamah povratka dijalogu sa vedim oko-
snicama u pitanjima o prirodi wmetnosti (kao $to to: ¢&ini rad
Maljevi¢a, Mondriana, Poloka, Rainharta, ranog Rausenberga, DZon-
sa, Lihtenstajna, Vorhola, Andre-a, Dzada, Flejvina, Levita, Morisa
i drugih), ve¢ nas pre izbacuje iz umetnicke »orbite« u »beskrajni«
prostor covekovih uslova.

Cisti ekspresionizam, ako nastavimo Ejerovim terminima, mo-
gao bi se shvatiti na ovaj macin: »Relenica koja se sastoil iz
otiglednih simbola ne mora da izraZava istinitu propoziciju. To bi
pre bila puka ejakulacija, na nacin koji nije karakteristican za
ono na $to se pretpostavijalo da se to odmosi. Ekspresionisticka
dela su obi¢no takve »ejakulacije«, prezentirane monfoloSkim jezi-
kom tradicionalne umetnosti. Ako je Polok znafajan, onda je to
stoga $to je slikao na nezategnutom platnu, horizontalno, na podu.
Ono $to nije znac¢ajno je to da je kasnije te mrlje stavio na okvir
i postavio th paralelno u odnosu na 'zid. (Drugim re¢ima, u umetno-
sti je vazno ono $to donosi movo, a ne nedije prisvajanje onoga
to je prethodno egzistiralo). Jo§ manje je vazna Polokova primedba
0 samoizraZavanju (self-expression), jer subjektivno misljenje te
vrste ne koristi nikom, sem onom koji je u njega li¢no ukljucen.
Njegova »specifi¢na« vrednost ostavlja ga postrani konteksta umet-
nosti.

»Ja ne stvaram umetnost« — kaze RiSar Sera (Richard Serra)
— »ja se bavim jednom aktivno$éu; ako neko Zeli da to zove
umetno$éu, to je njegova stvar, no nije na meni da o tome odlu-
¢ujem. Sve je to kasnije proiziSlo«. Sera je, znaci, poprili€no sve-
stan dubljeg smisla svog rada. Ako je Sera odista »iznaSao $ta
olovo jeste (gravitaciono i molekularno), zaSto bi bilo ko smatrao
da je to umetnost. Ako se on ne prihvata odgovornosti da je to umet-
nost, ko bi to mogao ili smeo? Njegov rad svakako zahteva da se pro-
veri empirijski: olovo se moZe koristiti pri mnogim fizi¢kim aktivno-
stima. Samo po sebi, to ne vodi ni u $ta drugo do u dijalog o
prirodi umetnosti. U tom smislu, on je primitivan. Ne poznaje
umetnost. Kako je onda mogude da mi znamo za »njegovu aktiv-
nost«? Tako $to nam je samo rekao da je umetnost zauzela me-
sto »njegove aktivnosti«c pomoéu njegovog delanja. To, u stvari,
znadi da on, uz pomoé nekoliko galerija, postavlja fizicke ostatke
svoje aktivnosti po muzejima (i prodaje ih kolekcionarima — no,
kao &to smo veé maglasili, kolekcionari su nezainteresovamni za
»umetni¢ko obeleZje« nekog dela). PoSto on pori¢e da su njegova
dela umetnost, izigravanje umetnika je viSe nego paradoks. Sera
potajno oseéa da je »umetni$tvo«_dospelo do empirijskog. Prema
tome, kao §to je Ejer naglasio: »Ne postoje apsolutno tacne empi-
rijske propozicije. Jedino su tautologije sigurne. Empirijska pitanja
su jedine i sve hipoteze koje mogu biti potvrdene ili diskreditova-
ne sada$njim oseéajnim iskustvom. A propozicije kojima belezimo
posmatranja, §to potvrduju te hipoteze, jesu i same hipoteze koje
su predmet ispitivanja bududeg osecajnog iskustva. Prema tome,
finalna propozicija ne postoji«.2?)

Kroz celokupno pisanje Rajnharta provlale se vrlo jednostavne
teze: »umetnost — kao — umetnost« i »umetnost je uvek mrtva, a
Yiva umetnost je obmana«.?) Rajnhart je imao vrlo jasnu predstavu
o prirodi umetnosti, a njegov znacaj je daleko od toga da bude
priznat.

Zahvaljujuéi tome §to se umetni¢ke forme mogu smatrati sin-
tetidkim, svet moze ispitivati propozicije, Sto ce reci da se za ra-
zumevanje tih propozicija mora napustiti tautoloSki oblik umetno-
sti 4 uvaziti »spoljna« informacija. No, da bi se to smatralo umet-
no$éu, neophodno je ignorisati tu istu spoljnu informaciju, jer ona
(iskustveni kvaliteti, na primer) poseduje svoju sopstvenu unutar-
nju vrednost. Da bi se shvatila ta vrednost nije potrebna potvrda
sumetni¢kog obelezja«.

Iz ovoga je lako zakljutiti da kretamja u umetnosti nisu po-
vezana sa prezentacijom vizualnih (ili drugih) vrsta iskustava. Da
je to, moZda, u prodlim stoledima i bila jedna od nebitnih funkci-
ja umetnosti, nije neverovatno. Konacno, dovek je jo§ i u de-
vetnaestom veku ¥iveo okruZen brizljivo standardizovanom sredi-
nom (enviroment). Bile su utvrdene postavke sa kojima de se, iz
dana u dan, suofavati. Vizualna sredina dela sveta u kome je biv-
stvovao bila je priliéno postojana. U nade vreme imamo iskustve-
no drasti¢no bogatiju sredinu. Mogude je obleteti Zemlju za ne-
koliko ¢asova, ne dana i meseci. Imamo film, televiziju u boji,
kao &§to imamo i svetlosni spektakl ljudskog mesa u Las Vegasu
i nebodere u Njujorku. Ceo svet je tu da bi bio viden, a ceo
svet je iz svojih soba video Covekovu Setnju po Mesecu. Ne mo-
Yo se sa izvesno$éu odekivati da li se umetnost, ili objekti slikar-
stva i skulpture, takmiditi sa tim? i

Pojam »kori§éenja« je relevantan za umetnost i njen jezik. Ne-
davno je kutija, ili kubi¢na forma, posluzila jednom velikom po-
kretu ba$ u kontekstu umetnosti (na primer, kod DZada, Morisa,
Levita, Blajdena, Smita, Bela i Mek Krejkna, ne spominjuéi kvan-
titet kubusa i kutija koje su se nakon toga pojavile). Razlike me-
du svim tim posebnim kori$éenjima kutije, ili kubi¢ne forme, jesu
direktno odnosne razlikama u intencijama samih umetnika. Korisce-
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nje kutije, ili kubi¢ne forme — posebno se to ogleda u DZadovom
radu — vrlo dobro ilustruje na$u ramiju tvrdnju da je meki pred-
met jedino tada umetnost kada je stavljen u kontekst umetnosti.

Nekoliko primera ée to i dokazati. Moglo bi se reéi da odre-
dena Dzadova rogljasta forma ne bi bila identifikovana kao umet-
nost ukoliko bi bila smeStena u kakvom industrijskom ambijentu,
ispunjena otpacima ili ¢ak jednostavno ostavljena »tek tako« na
ulici. Tz ovoga sledi da je i shvatanje i smatranje toga kao umetno-
sti, a nriori posmatranja, u skladu sa »videnjem toga kao umetni-
(V:kog delax.
~ Da bi se priznala i razumela savremena umetnost, neophodna
je pomoéna informacija o pojmu (konceptu) umetnosti i umetni-
kovim konceptima. Bilo koji i svi fizi¢ki atributi (kvaliteti) savre-
menih dela, shvadeni odvojeno i/ili specifiéno irelevantni su pojmu
umetnosti. Pojam umetnosti (kao $to je DZad rekao, mada nije mi-
slio na ovaj nac¢in) mora biti shvaden u svojoj sveukupnosti. Shva-
tati delove koncepta, znadi neprestano shvatati aspekte koji su
irelevantni svom umetni¢kom obeleZju — ili Citati delove definicije.

Zato ne iznenaduje $to je umetnost sa manje fiksnom morto-
logijom taj primer iz koga izvodimo prirodu opSteg termina »umet-
nost«, jer tamo gde kontekst postoji odvojeno od morfologije i
zasnivanja na njenoj funkciji, verovatnije je da se mogu dobiti
manje podedeni i pretpostavljeni rezultati. Kod moderne umetno-
sti, sa najkradom istorijom, koja poseduje »jezik«, verovatnoca za-
mene tog »jezika« najvise je moguda. Tada je i razumljivo zaSto
je umetnost koja je proizisla iz zapadnog slikarstva i skulpture
najenergi¢nije upitna (u pogledu sopstvene prirode) i predstavlja
kona¢no opervazenje svih op$tih umetni¢kih interesa. Pri finalnoj
analizi, medutim, sve umetnosti imaju (u Vitgen$tajnovom smislu)
samo »porodi¢nu« slicnost.

Jog uvek razliditi kvaliteti odnosni »umetnickom obelezju«, koje
poseduju poezija, roman, film, teatar, i razni oblici muzike, pred-
stavljaju taj njihov, najodaniji funkciji umetnosti aspekt, $to je
ovde i pokazano. Nije li za odbacivanje to $to poezija, koja je
povezana sa zamr$enom metafizikom, koristi svakodnevni jezik kao
umetnicki??) Poslednja dekadentna upori$ta poezije u Njujorku
mogu se videti u pokretu »konkretista, pesnika skoro podredenih
koriséenju aktuelnih objekata i teatra.?) Moze li biti da oni ne ose-
¢aju nerealnost svoje umetnicke forme?

»Sada je jasno da su geometrijski aksiomi jednostavne defi-
nicije, a teoreme jednostavne logicke konsekvence tih definicija.
Geometrija nije sama po sebi o fizickom prostoru; po sebi onda
ne mose biti »ni o Cemu«. No, mi je mozemo koristiti pri razluci-
vanju fizi¢kog prostora. Drugim recima, dodeljujemo aksiomima
fizi¢ku interpretaciju da bi proverili vaZenje teoreme na objekti-
ma koji zadovoljavaju te aksiome. Da li geometrija moze biti vaze-
éa za dati svet ili ne, empirnijsko je pitanje koje pada van polja
geometrije same po sebi. Besmisleno je, stoga, pitanje koja je od
nama poznatih geometrija pogre$na, a koja ispravna. U onom obi-
mu u kom ne zapadaju u kontradikciju — sve su one ispravne.
Propozicija koja tvrdi da je izvesna primena geometrije mogudér.
nije propozicija te geometrije. Sve $to nam sama geometrija moze
redi je to da ako ne$to moZe biti podvedeno pod definicije tada to
zadovoljava i teoreme. Stoga je to isto logi¢ki sistem i njegove
propozicije su ¢isto analiticke.« — A. J. Ejer%)

Zbog svega ovoga predlazem dalje tokove kretanja umetnosti.
U vremenu u kome je zbog svojih pretpostavki tradicionalna filo-
sofija postala nerealna, mogutnost postojanja umetnosti nece zavi-
siti o njenom ne — predstavljanju sluZenja — kao ugo$éavanie v'-
zualnih (ili drugih) iskustava, kao dekoracija koja je lako nadome-
stiva kickulturom i tehnologijom, veé ée pre ostati »pokretna, ne
predstavljajudi filosofska stajaliSta«; u jedinstvenoj prirodi umetno-
sti nalazi se njena moguénost ostajanja po strami filosofskih su-
dova. U ovakvom kontekstu, umetnost ima slicnosti sa logikom,
matematikom, kao i naukom uopste. Ali, tamo gde su ostala na-
stojanja korisna, umetnost nije. Umetnost zaista postoji samo za
sebe. U post-filosofskom i post-religioznom dobu ¢oveka, umetnost
mo¥e verovatno biti jedno nastojanje koje ispunjava ono Sto se u
nekom drugom periodu zvalo »Covekove duhovne potrebe«. Ili,
drugadije reeno, umetnosti deluju analogno stanju stvari »van
fizike«, gde se filosofija mora potvrdivati. Snaga umetnosti je upra-
vo u tome $to je prethodna relenica njen iskaz, a ne moze biti
njom samom potvrden. Umetnost je jedini zahtev umetnosti.
Umetnost je definicija umetnosti.

drugi deo)
»KONCEPTUALNA UMETNOST« I NEDAVNA UMETNOST

sDezinteres u slikarstvu i skulpturi je dezinteres da se mesto
ponovo uradi, a ne dezinteres za nacin na koji je to bilo uradeno
od strane onih koji su razvili poslednje, poboljsane verzije. Nova
dela uvek obuhvataju zamerke onim starim. Ona su deo njih. Ako
%‘izgé??ije delo prva procena, ono je kompletno:« — Donald DzZad

~ »Apstraktna umetnost ili ne-pikturalna umetnost stara je koliko
i ovaj vek i, mada specijalizovanija od ranije umetnosti, ona je
jasnija i kompletnija i, kao i sve moderno mi$ljenje i znanje, vise
je zahtevajuéa u svom shvatanju relacija.« — Ad Rajnhart (1948.)

»U Francuskoj postoji stara uzre€ica: 'glup kao slikar’ Slikar je
smatran glupim, ali pesnik i pisac veoma pametnim. Ja hocu da
budem pametan. Ja moram imati ideju o izmisljanju. NiSta je ura-



diti ono $to je tvoj otac uradio. NiSta je biti drugi Sezan. U mom
vizualnom periodu postoji ne$to od te stupidnosti slikara. Sav moj
rad u periodu pre Akta bilo je vizualno slikanje. Tada sam doSao
do ideje. Smislio sam fidejnu formulaciju ma madin ma koji bih iza-
$ao iz uticaja.« — Marsel DiSan

»Za svako umetnicko delo koje postaje fizicko postoje mmnoge
varijacije, koje to ne postaju.« — Sol Levit

»Glavno svojstvo geometrijskih oblika je da oni misu organicki,
kao $to sva umetnost linace jeste. Forma koja mije ni geometrijska
niti orgamicka, bide veliko otkric¢el« — Donald Dzad (1967.)

»Jedna stvar moZe da se kaZe za umetnost: njena bezdisajnost,
bezivotnost, samrtnost, bezsadrzajnost, obesformljenost, besprostor-
nost, bezvrednost. To je uvek kraj umetnosti.« — Ad Rajhart (1962.)

BELESKA: Razmatranje u ranijem broju (I deo) ¢ini neSto viSe nego
S§to je samo prosto »prosudivanje« mnedavne wumetnosti, nazvane
»konceptualnome«. Ono ukazuje, kako ja osecam, i na neka od kon-
fuznih misljenja, koja su napredovala u pogledu ranijeg — a po-
sebno sadasnjeg aktiviteta u umetnosti. Ovaj clanak ne namerava
da dd evidenciju »momenta«. Ali, kao nekakav prosudivaé (kroz
umetnicka dela i konverzaciju) posebne vrste umetnosti, bolje opi-
sane kao »konceptualna«, postao sam krajnje zabrinut za gotovo
arbitrarne aplikacije tog termina u razvrstavanju umeinickih inte-
resa — sa mnogima od kojih nikada ne bih Zeleo da dodem u vezu
i, logi¢no ne bih ni mogao.

»Najcistija« definicija konceptualne umetnosti bi mogla biti ta
da je ona traganje za osnovama koncepta »umetnosti«, kako to iz-
lazi da znaci. Kao i vedina termina sa priliéno ispecifi¢nim znace-
njima generalno primenjenim, »konceptualna umetnost« je &esto
smatrana tendencijom. U izvesnom smislu, ona, maravno, i jeste
tendencija, jer je »definicija« konceptualne umetnosti« veoma blis-
ka znacenju umetnosti same. Ali razmi$ljanje o pojmu takve ten-
dencije, na zalost, jo§ uvek je u vezi sa zabludom o morfolo$kim
karakteristikama, kao 0 vezi izmedu zapravo disparatnih aktiviteta.
U tom sludaju, to je pokusaj ida se otkrije postupak. U preuzimaniju
primarne uzrok-efekat veze, do wkrajnjeg posletka«, takva kritika
mimoilazi pojedinadne umetniikove intencije (koncepte), bavedi se
iskljuéivo tim »krajnjim posletkom«. Zapravo 'se majveéi deo Xkri-
tike bavio jedino jednim, wveoma povrS§inskim, aspektom ba$§ tog
»krajnjeg posletka«, a, medutim, sli¢nosti po »nematerijalnosti« ili
po »anti-objektu« odvojeno postoje u majvedem delu »konceptual-
nih« umetni¢kih dela. Ali to jedino moze biti vazno ako se pri-
hvata da su objekti neophodni umetnosti — ili, bolje refeno, da
oni imaju definitivan odnos prema umetnosti. I u tom slucaju, tak-
va kritika de, i dalje, fokusirati megativni aspekt umetnosti.

Onaj ko je pratio moje mrazmisljanje (u prvom delu) mozZe
da razume moje tvrdnje da su objekti konceptualno irelevantni za
polozaj umetnosti. To ne mora da znaé¢i da pojedino »umetnic¢ko
istrazivanje« mora ili ne mora da ukljucuje objekte, materijalne
supstance itd unutar granica tog istraZivania. Istrazivanja koja su
vrsili Bejnbridz i Harel (Bainbridge, Hurrell) izvesno su izvanredni
primeri takvog koriséenja?’). Mada sam predlagao da je svaka umet-
nost na kraju konceptualna u samoj intenciji, dok se, istovremeno,
drugi primeri novije umetnosti samo odnose na konceptualnu umet-
nost na jedan povrSan nacin. I, mada je taj rad u napretku — u
veéini slucajeva — preko formalistickih ili »anti-formalistic¢kih«
tendencija (Monis, Sera, Sonije, Hese i drugi /Morris, Serra, Sonier,
Hesse/), ta dela ne bi trebalo smatrati »konceptualnom umetno$éu«
u ¢istom smislu termina.

Tri umetnika koji ¢esto saraduju sa mmnom (na Set Ziglaubo-
vim /Seth Siegelaub/ projektima) — Daglas Hjubler, Robert Beri
i Lorens Vajner (D. Huebler, R. Barry, L. Weiner) — me bave se,
mislim, »konceptualnom umetno$éu«, onako kako se ramije drzalo.
Daglas Hjubler, koji je imao izlozbu Osnovna struktura u Jevrej-
skom muzeju (Njujork), koristi ne-morfoloske umetne forme pre-
zentacije (fotografije, mape, omotnice), koje odgovaraju ikonic-
kim, strukturalnim »izdanjima« skulptura, koje se direktno odnose
na njegove formic¢ke skulpture (koje je on radio sve do 1968.). Na
to je ukazao sam umetnik veé u pocetnoj reCenici kataloga svoje
samostalne izlozbe (koju je organizovao Set Ziglaub i koja postoji
samo kao katalog dokumentacije) ... »Egzistencija svake skulpture
je dokumentovana samom svojom dokumentacijom.« Nemam na-
mere da ukazujem na negativni aspekt dela, ve¢ jedino Zelim da
pokaZem da Hjubler — koji je kao detrdesetogodiSnjak mnogo sta-
riii od umetnika o kojima se ovde razmatra — mema toliko zajed-
ni¢kog s ciljevima u d{istijoj verziji »konceptualne umetnosti«, ka-
ko bi to povrsno izgledalo.

Drugi su — Robert Beri i Lorens Vajner — gledali na svoje
delo kao ma slucajne asocijaciie na »konceptualnu umetnost«. Be-
ri, &ije su slike videne na izlozbi Sistematitko slikarstvo u Gugen-
hajmovom muzeju, ima zajedni¢kog s Vajnerom u é&injenici da do
»puta« ka »konceptualnoj« umetnosti dolazi preko odluka, koje se
odnose na izbor umetnic¢kih materijala i procesa. Berijevo post-
-Njumen/Rainhart-slikanje »redukuje se« (u fizi¢kom materijalu, ne
u »znalenju«) duz razvojne putanje od dva-éetvorna-inéa-slika do
samo jedne linije voda izmedu arhitekturalnih tadaka, do radio-
-talasnih stubova, do inertnih gasova i, konaéno, do »moZdane ener-
gije«. Tada izgleda da njegovo delo egzistira konceptualno jedino
usled toga Sto je materijal nevidljiv. Ali, njegova umetnost zauzi-
ma fizi¢ki polozaj, §to je razlicito od dela koje samo konceptualno
egzistira.

Lorens Vajner, koji je izloZio svoje slike u prolede 1968, izme-
nio je svoj pojam »mesta« (u Andreanovom smislu) od konteksta

platna (koje jedino mozZe da bude specifi¢no) do konteksta koji je
bio »generalan«, iako i dalje nastavljajuéi da se bavi specificnim
materijalima i procesima. Postalo mu je ocevidno da — kada se
neko ne bavi »pojavno$éu« (§to on, takode, nije radio, i u tom po-
gledu je nastavljao veéinu »antiforma«-artista) — tada ne samo da
ne postoji potreba za fabrikacijom (kao u njegovom studiju) nje-
govog dela veé bi, $to je mnogo vaznije, takva fabrikacija, opet, ne-
promenljivo dala »mestu« njegovog dela specifiéni kontekst. Tako,
u leto 1968, on odlud¢uje da njegovo delo treba da egzistira jedino
kao predlog u njegovoj beleZnici; i tako ostaje sve dok meki »raz-
log« (muzej, galerija ili privatni sakupljac) ili, kako je to on na-
zvao, »primalac« ne zahteva da njegovo delo bude i nadinjeno. U
kasnu jesen te iste godine, Vajner #de jo$ jedan korak dalje, odlu-
¢ivsi da niSta ne znaci ¢ak i to da li je ono uopste uradeno ili mije.
U tom smislu njegova privatna beleznica postaje neSto javno?).

Cisto konceptualna umetnost prvi put je videna dstovremeno u
radovima Terija Atkinsona i Majkla Boldvina (Terry Atkinson, Mi-
chael Baldwin) u Koventriju, Engleska; i u mom vlastitom delu,
radenom u Njujork Sitiju sve negde oko 1966. godine?). On Kauara
(0. Kawara), japanski umetnik, koji je neprestano putovao po sve-
tu od 1956. godine, isto je radio visoko konceptualizovanu vrstu
umetnosti od 1964.

On Kauara, koji je podeo sa slikama s upisanim naslovom od
samo jedne jednostavne reci, doSao je do »pitanja« i »kodova, slika
kao slu$anje pustinjskog predela Sahare u ishodiStima mjene du-
Zine i $irine je majpoznatija od njegovih »datumcsslika. »Datume«-sli-
ka se sastoji od ispisivanja (bojom mna platnu) datuma dana kada
je slika »izvedena«. Ako slika nije »zavrSena« istog dana kada je i
zapoCeta (znaci, oko 12.00 modéu), ona je uniStena. M;ardg jo$ uvek
radi datum-slike (on je proveo proSlu godinu putuju¢i po svim
zemljama JuZne Amerike), podeo je da radi i druge projekte, tako-
de sve u poslednjih nekoliko godina. To ukljutuje »stogodiSnji ka-
lendar« dnevnog slu$amja svakog koga susretne svakog dana (sreo
sam), §to je uhvacdeno u beleZnicu, kao $to je I$ao sam kalendar-
-mapa_gradova u kojima je bio, sa naznacenim ulicama kojima je
prolazio. On, takode, $alje i dnevne po$tanske karte, oznacCavajuci
vreme trenutka u kome Seta odredenog jutra. . ] .

On Kauarini razlozi za njegovu umetnost krajnje su privatni 1
on je svesno ostao daleko od ma kakvog publiciteta ili eksponiranja
publici umetni¢kog sveta. Njegovo nastavljanje rkxo-m‘scven;_]ra »slike«
kao medijuma je, mislim, pre igra redima s morfoloSkim karak-
teristikama tradicionalne umetnosti nego interesovanje za sliku
»samuc.

Delo Terija Atkinsona i Majkla Boldvina, prezetovano u sarad-
nji, pocelo je 1966, sastojedi se od projekata, kao: pravougaonik s
lenernim crtezima drzava Kentaki i Ajove, naslovljen kao Mana
koja ne ukljuéuje: Kanadu, DZemsov zaliv, Onterio, Kvibek, Reku
sv. Lorensa, Njubrunsvik... itd; konceptualni crtezi, bazirani na
razli¢itim serijama i konceptualnim shemama; mapa oblasti od 36-
-Cetvornih milja Padifi¢kog okeana, zapadno od Oahua, u razmeri
od 3 in¢a na jednu milju (otvorene Cetverine). Dela iz 1967. su bila
na IzloZbi odredivanja vazduha Air conditioning shaw) i na IzloZbi
vazduha (Air shaw). IzloZba vazduha je bila, kako ju je Teri Atkin-
son opisao, »serija tvrdnji koje se odnose na teoretsku "upotrebu’
vazdusnog stuba koji zauzima osnovu od jedne ¢etvorne milje i ne-
ogranicene udaljenosti u vertikalnoj dimenziji«30). Ni jedna pojedi-
nacna cetvorna milja Zemljine povrsine nije bila posebno oznacena.
Koncept me iziskuje takvu posebnu lokaciju. Dela kao Skupovi, Top-
lo-hladno i 22 recenice: Francuska armija takode su primeri njiho-
ve sasvim nedavne saradnje’!). Atkiinson i Boldvin su, prosle godine,
zajedno s Dejvidom BeinbridZzem i Haroldom Harelom formirali
Umetnost i jezik-Stampu (Art & Language Press). Ovaj izdaval je
publikovao Umetnost-jezik (Art-Language), Casopis za konceptual-
nu umetnost3?), kao i druge publikacije koje se bave tim traganji-
ma.

Kristin Kozlof (Christine Kozlov) je takode radila ma toj kon-
ceptualnoj liniji od poslednjih meseci 1966. Ne§to od njenog dela
sastoji se od »konceptualnog« filma, koji koristi praznu Leder-traku;
Konlpoz}czle za audio-strukture (Compositions for audo-structures)
— kodni sistem za zvuk; hrpa od nekoliko stotina praznih listova
hartije — po jedan za svaki dan dok traje odbacivanje koncepta;
Fzguralnvo delo, koje je obradanje paZnje na sve §to je jela u peri-
odu od Sest meseci; i studija o zlo¢inu kao umetni¢koj aktivnosti.

Kanadanin Jejn Bakster (Iain Baxter) radio je »konceptualnu«
vrstu umetnosti _od kraja 1967. Kao §to su radili i Amerikanci
DZejms Bajrs i Frederik Bartelm (James Byvars, Frederic Barthel-
me); i francuski i nemadki umetnici Bernar Vene i Hane Darboven
(B. Venet, Hanne Durboven). A svakako su relevantne i knjige Ed-
varda RuSa-a (Edward Ruscha) iz tog vremena. Kao $to su to i
neka dela Brusa Nojmana, Berija Flenegena, Briusa Maklina i Ri-
Carda Longa (Bruce Nauman, Barry Flanasan, Bruce McLean, Ri-
chard Long). Stivn Kaltenbahove (Steven Kaltenbach) Kapsule vre-
mena (Time capsules) iz 1968. i dosta njegovog dela od te godine
naovamo jeste saodnosno. I Ijn Vilsonove (Ian Wilson) postkap-
roovske »Konverzaciie« koncentualno su prezentovane.

. Nemacki umetnik Franc Valter (Franz Walther), u svom delu
iz 1965, godine bavio se objektima na dosta razli¢it na¢in od onoga
na koji su oni obi¢no tretirani u umetni¢kom kontekstu.

Za proteklih godina, i drugi su umetnici, iako neki tek peri-
ferno, zapoceli s »konceptualnijom« formom dela. Mel Bohner (Mel
Bochner) je izloZio dela pod velikim uticajem »minimalne« umetno-
sti (»Minimal« art). a i zapoeo je takva dela. A svakako se i
za neka dela Jana Dibetsa, Erika Ora, Alena Rupersberga, Denisa
Openhajma (Jan Dibetts, Eric Orr, Allen Rupersberg, Dennis Oven-
heim) moZe smatrati da su u konceptualnim okvirima. Donald Bar-
dzi (Donald Burgy) se pros$lih godina takode sluzio konceptualnim
formatom. Isto se moZe pratiti taj razvoj u Jistijoj formi »koncep-




tualne« umetnosti 1 u nedavnim polecima miladih autora kao §to
su Sol Ostrou, Adrian Pajper, Pirpitjua Batler (Saul Ostrow, Adrian
Piper, Penpetua Bathler). Interesantne radove u tom »Cistijem« smi-
slu je takode uradila i grupa koju sadinjavaju jedan Australijanac
i dva Engleza (svi Zive u Njujorku) Ijn_Barn, Mel Ramsden i Ro-
dZer Kailfort (Ian Burn, Mel Remsden, Roger Calforth). (Mada za-
bavne pop-slike DZona Baldesarija (John Baldessari) aludiraju na
tu vrstu rada time $to su »konceptualne« skice sadasnje konceptu-
alne umetnosti, one nisu stvarno relevantne za ovo razmatranje.)

Teri Atkinson je mislio, i ja se s njim slaZem, da je Sol Levit
znatno »odgovoran« za kreiranje jednog okruZja (environment) koji
je udinio nasu umetnost prihvatljivom, ako veé¢ ne i pojmljivom.
Odmah bih tome dodao, ipak, da sam, sigurno, viSe bio pod utica-
jem Ad Rajnharta, DiSana preko D’onsa i Morisa i Donalda Dzada,
nego $to sam to ikad bio pod uticajem Levita). Mozda bi dodatak
istoriji konceptualne umetnosti bila i rana dela Roberta Morisa, na-
rodito Karta niza (1962.). I mnogo RauSenbergovih (Rauschenberg)
ranijih radova, kao njegov Portre Iris Klert i kao Crtez Erazda
DeKuninga, vaini su egzemplari konceptualne vrste umetnosti I
Evropljani Klajn 1 Manconi (Klein, Manzoni) takode se, po neCemu,
mogu saobraziti toj istoriji. I u delu Dzaspera Dzonsa (Jasper
Johns) — kao $to su njegove ,,Cilj« i »Zastavac«-slike i konzerve la-
kog piva — imamo posebno dobre primere umetnosti koja egzis-
tira kao analititka propozicija. DZons i Rajnhart su verovatno pos-
lednja dva slikara, koji su, stvarno, bili legitimni wumetnici. Robert
Smitson (Smithson) je smatrao svoje Clanke u gasopisima svojim
delom (kako je mogao, i kako je, uostalom, i trebao), a njegovo
»delo« je tek sluzilo kao ilustracija za njih; njegov uticaj bice jo$
relevantniji’*).

Andre, Flevin i Dzad su izvrS$ili ogroman uticaj na mnedavnu
umetnost, iako verovatno viSe time $to su primeri visokih standar-
da i jasnog mi§ljenja, nego na neki specifi¢niji nacin. Polok i DZad
su, oseéam, pocetak i kraj amerit¢ke dominacije u umetnosti, delom
zahvaljujuéi sposobnosti mmnogih medu miladim umetnicima u Ev-
ropi da »oliste« sami sebe od svojih tradicija, ali jos vise zahva-
ljujudi ¢injenici da za nacionalizam u umetnosti manje ima mesta
od ma kog drugog polja.

Set Ziglaub, bivsi trgovac umetninama, koji sada vr$i funkciju
kustosa (curator-at-large), bio je prvi organizator izloZbi »specija-
lizovanih« samo za oblast nove umetnosti; on je realizovao niz izla-
ganja grupa, koje nigde ne egzistiraju (izuzev u katalozima). Kako
je Ziglaub tvrdio: »Veoma sam zainteresovan za pronosenje ideje
da umetnik moZe da Zivi gde god to Zeli — me obavezno u Njujorku
ili Londonu ili Parizu, kao §to je to nekad morao — veé bilo gde,
a da takode, stvara veoma vaznu wmetnost«.

(treci deo)

Pretpostavljam da je moje prvo konceptualno delo bilo
Leaning Glass (Staklo koje se naslanja) iz 1965. Predstavljeno je
staklenom c&etvrtastom povr$inom ivice pet stopa koju treba na-
sloniti na bilo koji zid. Ubrzo posle toga zainteresovao sam se
za vodu zbog njene bezobli¢nosti i bezbojnosti. Koristio sam vo-
du u svim vidovima koje sam mogao da zamislim — blokove
leda, paru iz radijatora (ili hladnjaka), mape sa vodenim povrsi-
nama koriéenim u sistemu, kolekcije razglednica sa vodenim po-
vréinama, i tako sve do 1966. godine, kada sam nacinio fotoko-
piju reéni¢ke definicije re¢i voda, koja je za mene u to vreme
bila nadin stvarne prezentacije ideje vode. Definiciju iz renika
sam koristio jednom pre toga krajem 1965. u delu koje je sadr-
yalo stolicu, neznaino umanjenu blow-up fotografiju stolice koju
sam postavio na zid do stolice i definiciju reci stolica, koju sam
postavio na zid pored svega toga. Skoro u isto vreme nacinio
sam seriju dela koja su se odnosila na srodstvo izmedu reéi i
objekata (koncepti i ono na S$ta se odnose). I tako su dela citave
serije postojala samo kao »modeli«: jednostavni oblici — kao
kvadrat ivice pet stopa — sa informacijom da o njemu treba
misliti kao o kvadratu ivice jedne stope; i drugi jednostavni po-
kusaji deobjektifikacije objekta.

Uz pomoé Kristin Kozlof (Christine Kozlov) i nekoliko dru-
gih, osnovao sam Muzej normalne umetnosti 1967. To je bio iz
lozbeni prostor koji su umetnici potpuno koristili. Postojao je
samo nekoliko meseci. Jedna od izlozbi je bio moj »one-man show«
u Njujorku i izveo sam ga kao tajnu pod naslovom 15 ljudi pred-
stavlja svoju majbolju knjigu. Izlozba je bila tatno ono Sto je
njen naslov govorio. Medu ulesnicima su bili Moris (Morris),
Rajnhart (Reinhardt), Smithson), Levit (LeWitt) i ja. U vezi sa
tom izlo¥bom napravio sam seriju koja je sadrzavala citate umet-
nika o njihovom radu ili o umetnosti uopste; ovi »stavovi« su dati
1968.

Svim svojim radovima, po&evsi od definicije »water« (»vodac)
dao sam podnaslov Umetnost kao ideja kao ideja. Uvek sam smat-
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rao fotokopiju formom prezentacije dela (ili medijem); ali nikad
nisam zeleo da bilo ko pomisli da sam fotokopiju predstavio kao
umetni¢ko delo — zbog toga sam ih razdvojio i dao im podnaslove.
Reénidka dela su iSla od apstrakcija konkretnog (kao »water«) ka

apstrakcijama apstrakinog (kao »meaning« — »znacenje«). Prekinuo
sam tu recni¢ku seriju 1968. Jedina »izlozba« na kojoj sam izlagao

ta dela bila je pro$le godine u Los Andelosu u Galeriji 669. (Sada
pokojna) Izlozba je sadriala rec snothing« (nista) iz dvanaestak
razli¢itih re¢nika. U podetku fotokopije su bile ocigledno fotokopije,
ali kako je vreme prolazilo pocele su da budu brkane sa slikama;
tako je prekinula »beskrajna serijac. Ideja sa fotokopijama bila je
u tome da se one mogu odbaciti i ponovo naciniti — ako je potreb-
no — kao deo nevaZnog procesa vezanog za formu prezentacije, a
ne za »umetnost«. Kada sam prekinuo re¢nic¢ku seriju poceo sam
seriju (ili »istraZivanja« kako ih radije nazivam) kori$éenja katego-
rija iz Thesaurusa, prezentujuci informaciju kroz op$ti medij ogla-
gavanja. (Ovo ¢ini jasnijim u mom radu razdvajanje umetnosti od
forme njene prezentacije) Trenutno radim na novim istraZivanjima
koja se odnose na »igre«.
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Entoni Karo-a, DZon Hojlanda, Den Kristensena i ostalih je jadno nizak, s obzi-
rom na ono §to je kritka o njima pisala, promovisu¢i ih. To se tek posle videlo.

12) Majkl Fridovi razlozi koriScenja Grinbergovog racionalizma odrazavaju njegovo
»uceno« zalede (kao i zalede veéine formalisti¢kih kriticara); StaviSe, men! se
¢ini, oni su u skladu sa njegovom' Zeljom da prenese ta ucCena razmatranja u
moderni _svet. Covek se dosta lako moze sloziti sa njegovom Zeljom da poveze,
recimo, T;1.ep01_ov—a i Zila Olickog. Medutim, ne bi trebalo zaboraviti da istoricari
vole istoriju viSe nego bilo §ta drugo, ¢ak viSe od umetnosti.

B) Lusi Lipard (Lucy Lippard) upotrebljava taj citat u fusnoti retrospektivnog ka-
taloga Ada Rajnhanrta, str. 28.

14) Lusilbipvard, ponovo, kriticki osvrt u Casopisu Hudson Review povodom slikar-
ske izlozbe Whitney Annual.

15) »Cetin: intervjua« Artura R. Rouza: Arts Magazine Feb. 1969.

16) Kao $to je Teri Etk»inson istakao u Art Language (vol. 1 no 1), kubisti se nikada
nisu pitali da li umetnost ima morfoloske karakteristike, veé¢ koje su od nj.h
prihvatljive u slikarstvu.

17) Kada neko »kupi« Flejvina (Flavin), ne znadi da je kupio lajt-Sou, a ako jeste,
onda je mogao da ode u gvoZdaru i dobije robu znatno jeftinije.

18) A. J. Ejer: Language, Truth and Logic, Dover, New York, p. 78.

19) Ibid, p. 57. 20) Ibid, p. 57. 2) Ibid, p. 90. 22) Ibid, p. 9%

) Retggspekt.ivni katalog Ada Rajnharta (Jevrejski muzej) napisala Lusi Lipard,
p. 12,

) Pesnitka upotreba obi¢nog jez'ka je pokusaj da se izgovori neizgovorljivo, Sto
je problemati¢no, kao ni jedan dosada$nji bitni problem upotrebe jezika u okvi-
ru umetni¢kog konteksta.

Da ironija bude veca, mmnogi se od njih nazivaju »konceptualnim pesnicimac.

Veci deo tih stvari sli¢an je radu Voltera da Maria, i to ne slucajno, rad de

Maria funkcionise kao vrsta poezije »objekta«, i njegove namere su vrlo poe-

t'¢ne: on zaista zeli da promeni covekov Zivot svojim delom.

2) Op. cit., p. 82.

27) Art Language (knj. 1, sv. 1).

28) Nisam razumevao (a i sada ne razumem) tu poslednju odluku. Otkada sam, prvi
put, sreo Vajnera, on je branio svoju poziciju (§to je men! bilo sasvim strano)
da je on, ipak, »materijalistac. Uvek sam nalazio da je taj poslednji pravac npr.
Stanovista) smislen u mojim term'mima, ali nikad nisam razumevao kako je to
bilo u njegovim.

2) Polinjem s datiranjem svojih radova od serije Umietnost kao ideja, kao ideja
(Art as idea as idea).

30) Teri Atkinson, str. 5—6.

31) Sve preuzeto iz: Art & Language Press, 84 Jublee Crescent (adresa), Coventri,
Engleska.

2) (Ciji je autor americki urednik.)

3) { Stela (Stella) isto, naravno. Ali je Stelino delo, koje je veoma oslabljeno time
§to je naslikano, vrlo brzo postalo prevazidenim, zahvaljujuéi Dzadu i drugima.

) Sm'tson je svakako razvio aktivnost rada na Zemlji (Earthwork activity) — ali
je njegov jedini discipulus Mikael Hajzer (Michael Heizer), umetnik »jedne ide-
je«, koji nije mnogo doprineo. Ako imate tridesetak ljudi, koji iskapaju jame i
ni§ta se iz te ideje ne razvije, niste 1i malo dobili? Veoma prostrani jarak,

mozda.
/Joseph Kosuth: »ART AFTER PHILOSOPHY, »Studio
International«, oktobar—decembar 1969. godine/
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PEDA VRANESEVIC i CANA BOZICIC,
JANEZ KOCIJANCIC i VLADIMIR KOPICL i
ANA RAKOVIC



KATRIN MILE

KONCEPTUALNA
UMETNOST KAO
SEMIOTIKA UMETNOSTI

Ne radi se o tome da se odredi mesto
pokretu »konceptualna umetnost« pod izgo-
vorom da se taj termin upotrebljava od, ot-
prilike, pre godinu dana 1 da bi danas mo-
gla postojati Zelja da se istovremeno nacini
rezime postupaka koji su njime obuhvaceni.
Ne smatramo, doista, da‘ono $to bi moglo
ostati od konceptualne umetnosti treba da
bude identi¢no sa onim $to obi¢no ostaje od
nekog umetnitkog pokreta, pokazujuéi, na
primer, kako se oslobada i potvrduje nje-
gov stil s obzirom na stilove koji mu pret-
hode. \

Konceptualna umetnost nije imala mni svo-
ju Impresiju sunca na izlasku mi svoj Akt
koji silazi niz stepenice. Ko ée reéi da ga
je $okiralo platno na kome je bio ispisan
samo datum ili fotografija stolice postav-
ljena pored te iste stolice? Ovi predmeti vi-
deni su na istim izlozbama gde su bile na-
slagane na gomilu kugle od uglja 1 Cizme
od slame. Naviknuta na ekstremizme, pu-
blika je u svemu tome mozda videla jednu

.2

kompenzirajucu asketsku neumerenost, ni-

pbernar vene interplanetary scintillation of the emission
at 1665 mhz from sagittarius b 2

sol levit 47 3-part variations of 3 different kinds of
cubes

ta vise od toga. Konceptualna umetnost ni-
je mogla biti sablazan za oko kao §to je
portret Merilin Monro bio sablazan za oko
naviknuto na drippings (kapljanja) ili kao
$to je to bilo jednobojno plaino za oko na-
viknuto na enformel ili na taSizam.

U stvari, nek: radovi ostvareni u posled-
nje vreme, a koji su oznadeni — O oprav-
danosti ¢ega bi se, naravno, moglo disku-
tovati — termir.om »konceptualna umetnost«
oznacavaju dublju promenu od formalne re-
volucije, promenu koja se tife stava sa-
mog umetnika. A ta promena stava ima po-
sledice na nivou umetni¢ke delatnosti koje
postavljaju vise pitanja i problema nego $to
nastoje da iznmadu zakone. Panorama koja
sledi zadovoljiée se time da to pokaze.

k]
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Moraju se izneti jo§ neke druge uvodne
napomene. Jer utoliko je teze izjednaciti
konceptualnu umetnost sa bilo kojom sko-
lom ukoliko se zna da se njoj mogu pri-
kljuditi i postupci ostvareni pre pet ili Sest
godina (On Kauara, Kosut, Vene), postupci
koji su ponovo postali aktuelni (Karl An-
dre, Sol Levit) i potpuno novi postupci (A-
len Kirili, Luj Kan). Ako prema tome, svi
ovi postupci predstavljaju zajednicke tacke
u pogledu stava koji su usvojili umetnici,
vide¢emo da se za to sluze vrlo razli¢itim
sredstvima. S druge strane; te§ko se moZe
otekivati razjanjenje od izlozbe kao Sto je
ona u muzeju u Leverkusenu, Koncepcija,
koja je, oktobra 1969. dala zeleno svetlo u-
metnickoj sezoni posvedenoj velikim delom
konceptualnoj umetnosti, ali na koju se, s
obzirom na to da je previ§e poverenja po-
klonila mno$tvu prenagljenih postupaka, gle-
dalo gotovo kao ma nadmetanje u lukav-.
stvu s ciljem da se viSe ne prikazuju umet-
ni¢ki »objekti«, utrkivanje u prikazivanju
fotografija bez znacenja i elipti¢énih poruka.
Sa istorijskog stanovista, izlozba u njujor-
$kom Kulturnom centru, Konceptualna ume:
tnost, konceptualni aspekti, ima vise S$ansi
da bude reprezentativna. Stroza od one u
Leverkusenu, ona je ipak okupila i tako ra-
Zlicite umetnike kao $to su Brjus Nojman
i Dzozef Kosut ili Hans Hake.

Nastavljajuéi tako sa odredivanjem mesta
konceptualne umetnosti pomocu imena iiz-
lo¥bi, moZe se navesti i delatnost umetnika
kao $to je Set Ziglaub. No, mora se tada
priznati da je, organizujuci svoje manife-
stacije po celom svetu, Set Ziglaub pokazao
najpovrsniji vid konceptualne umetnosti, i
u tome je njegov jedini doprinos; odnosno,
da se jedno umetni¢ko delo, posto se svodi
na gest ili na projekat, moze protumaciti
kao neka vrsta izazova vremenu i prostoru.

Napomenimo na kraju da su — Uu isto
vreme, kad se, zahvaljuju¢i Set Ziglaubu sa-
znalo da je Lorens Vajner bacio loptu od
kautuka u Nijagarine vodopade ili da Ri-
¢ard Long krije na dnu reke Avon skulptu-
ru koja se moze videti jedino pri niskom
vodostaju — C&etiri engleska umetnika osno-
vala reviju Art-Language (Govor umetnosti),
zapodinjuéi jedan vrlo jasan 1 mnogo meto-
di¢niji rad. Revija je imala podnaslov, u
svom broju, The journal of conceptual art
(Zurnal konceptualne umetnosti), ali, jos u
predgovoru, autori su se pobrinuli da istak-
i razliku izmedu sopstvene i delatnostl
americkih umetnika koji su takode prilo-
7ili svoj deo ovom broju: Dan Graham, Sol
Levit, Lorens Vajner.

Problem se sastoji u tome §to konceptu-
alna umetnost, kao S$to ¢emo videti, protl-
vedi se uspostavljanju teorijskog ili estetic-
kog sistema, manje postoji onim Sto sama
jeste nego onim S$to odbacuje, odakle pro-
isti¢e neodredena vizija njene specifiénosti.

Poduhvat refleksivnog karaktera

Mo¥da je u tom slucaju korisno da se
vratimo na sam termin i da pokusamo, na
neki na&in, da damo njegovu definiciju, u
isto vreme zadovoljavajucéu i umerenu.

7Znadilo bi to iskrivljavanje samog pojma
kad bismo reé¢ »konceptualnac« smatrali kva-
lifikativom nelega $to bi mogao biti neka-
kav stil na isti nadin kao $to, na primer,
pop-art oznacava izvestan broj dela koja kao
sirovinu uzimaju proizvode popularne ko-

mercijalne umetnosti. Termin »konceptual-

na« ne ograni¢ava se na kvalifikovanje je-
nog tipa dela koje se odreklo objekta ili
bi bilo potpuno nezavisno od konkretnog
prezentiranja koje je njim dato. Najpre,
mnogi »konceptualni« umetnici_jo$ uvek ko-
riste objekte, ¢ak i objekte koje bismo mo-
gli nazvati »slikama«: blow-up (uvedanie)
Dyozefa Kosuta, Bernara Venea. $Stavise,
ukoliko izgleda da su ova sredstva malo-
brojnija od fotogafije ili lista hartije upo-
trebljenih onakvi kakvi su, to nije rezultat
nekog unapred utvrdenog stava veé je posle-
dica izazvana okolnostima odricanja do ko-
jih je doslo ne u formulaciji nego na sa-
svim drugom nivou.

Prema tome, nemogude je gledati na kon-
ceptualnu umetnost kao na obi¢nu reakci-
ju umetnika okruZenog jednom civilizaci-
jom u kojoj objekat sve vise dobiva na
varnosti, uplicuéi se sve viSe u ljudske od-
nose. U stvari, ovim se nije htelo reci da
ovakav tip posmatranja eventualno ne moze
da udestvuje u razmisljanju jednog umet-
nika, ve¢ da se celokupna njegova delat-
nost ne moze samo pod to podvesti. Ovakav
stav bio bi, na samom pocetku, protivan
smislu, bio bi to marginalan i idealisti¢ki
stav.

Namera konceptualnih umetnika nije da
svoju delatnost postave kao nekakvu inter-
venciju koja bi, pre svega, izazvala poreme-
¢aje u proizvodnim i difuznim ciklusima
(8to bi izraslo u direkinu- kritiku drustva).
Takvu nameru oni imaju samo u meri — a
to je osnovni punkt koji ¢emo razvijati —
u kojoj je to poduhvat refleksivnog karak-
tera, jedna samoanaliza.

Konceptualna umetnost ne znaléi svode-
nje dela na ideju, na koncept, veé na »ide-
ju« umetnosti, »koncept« umetnosti. Mada
su se iz oportunizma mmnogi umetnici zado-
voljili predstavljanjem ideja kao dela. La-
ko je, zaista, zameniti objekat frazom koja
ga opisuje, pokret pozivom na njegovu re-
alizaciju i verovati da ono $to je samo va-
rijanta u umetnickim smicalicama moze iz
zbrke stvoriti lik.
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Kao pukus$aji definisanja, veoma uopsteni
ali pogodni, mogu se smatrati izvesni iz-
vodi iz teksta Dzozefa Kosuta Art after phi-
losophy (Umetnost posle filozofije), koji se
i drugde spominje, medu ostalima, navode
ga i umetnici iz revije Art-Language: »Ume-
tni¢ke postavke nemaju ginjenicki karakter,
veé imaju lingvisti¢ki karakter — tj. one ne
opisuju pona$anje fizickih stvari ili c¢ak
mentalnih; one su izraz definicija umetno-
sti ili formalne posledice definicija umetno-
sti. Sledstveno tome, moéi ¢emo da kaZe-
mo da se umetnost ostvaruje prema neka-
kvoj logici. Jer éemo videti da je karakte-
risti¢na_crta ¢isto logi¢kog istraZivanja to
da se na njega odnose formalne posledice
nasih definicija (umetnosti), a ne empirij-
ska pitanja. I jos: »Ono §to je zajednicko



umetnosti i logici i matematici to je da je
umetnost tautologija; odnosno »ideja umet-
nosti« (»delo«) i umetnost su jedna te ista
Stvar«. .

Kako bi se uklonila svaka dvosmislenost,
potrebno je mozda do kraja precizirati for-
mulu DZozefa Kosuta »art as idea as idea«
(»umetnost kao ideja kao ideja«) kao rezi-
me onoga $to smo naveli, a Sto je opSti
podnaslov svih njegovih istrazivanja od 1966.
Formulu ne treba shvatiti u smislu postup-
ka sistematske apstraktizacije svake stvari
(ideja objekta, materije predstavljene kao
umetni¢ko delo pre nego li taj objekat ili
sama ta materija), ve¢ u smislu osnovnog
mehani¢kog principa u odnosu na funkciju
umetnosti.

Isto tako, govorili smo o promeni stava
umetnika. On se odri¢e svake izrazajne vo-
lje, kako bi se dobrovoljno prihvatio jed-
nog analitiCkog stava prema sopstvenoj de-
latnosti. Analiza kojoj Cisto i jednostavno
napu$tanje svake formalne preokupacije ne
bi bilo dovoljno.

UNAPRED UTVRDEN ANALITICKI
STAV

Upoznav$i se sa ovim mogucéim znacenji-
ma termina, biéemo u stanju da shvatimo
za$to se radovima njime oznafenim ne tra-
7i spontano ukidanje bilo ega u umetnic-
kom domenu.

Antiumetnost i konceptualna umetnost

Desilo se ipak da je konceptualna umet-
nost protumadena na taj nacin i da joj se
upuéuju zamerke koje se nje ne ticu. Na
primer, da je rekuperirana u umetnicki kon-
tekst iz kojeg ona ipak ne trazi da sebe is-
klju¢i. Naprotiv, konceptualnoj umetnosti
je ostala strana svaka demagogija, svako
utopijsko odricanje, $to nije uvek bio slu-
¢aj sa umetnickim pokretima poslednjih
godina. Mislimo, posebno, na mno$tvo po-
modnosti rasprostranjenih u ogrommnoj me-
1i i na stvarala¢ke eksperimente na ulici ko-
je je inaugurisala G. R. A. V. (Groupe de
recherche d'Art Visuel — IstraZivacka grupa
vizuelne umetnosti), pokusaji koji su se, u
vedini sludajeva, zavr$ili neuspehom, u ne-
dostatku dovoljno obave$tene i raspoloZe-
ne publike. Setimo se samo Sta je receno
pri pojavi prolaznih matenijala i otpadaka
siromasne umetnosti, golemih intervencija
Land-Art-a, zbog subverzivnosti ovakvih iz-
razajnih formi, kao da su vulgarnost mate:
rijala ili delo stvoreno van galerije mogli
omoguditi da se privute devicanska publi-
ka! Ako se po svaku cenu nastoji da se
konceptualna umetnost posmatra kroz soci-
jalnu, politi¢ku prizmu, mora se priznatl da
je &injenica pmi kojoj subjekat samog sebe
uzima kao jedino polje istrazivanja najca-
sniji stav i ponajmanje u protivrecnosti sa
kriti¢kom sveScu. '

Ocigledno je da, ukoliko se ma koja umet-
nicka akcija otvoreno digne protiv postoje-
¢ih sistema i nastoji da se bori na istom
terenu, ubrzo biva prinudena bilo na skla-
panje kompromisa bilo da se pomiri sa ne-
efikasno$éu. Uslove ne postavija ona, nju
olito toleriSe ono ¢emu se suprotstavlja. Na
primer, nastojati na proSirenju svog audi-
torijuma, pribegavanjem slikama koje zive
pokraj svih, znadi izloziti se riziku da se
upotrebe slike koje je, ve¢ iskoristilo ono
$§to se zeli osporiti. Upravo se to dogodilo
sa pop-artom. Ma kakve da su bile njegove
prokazivacke namere i preokret koji je iz
veo sa komercijalnim slikama, ove su se na-
§le, samim tim, podignute na rang slika
simbola tog potrosackog drustva i doprine-
le su, $taviSe, kovanju jedne specificne kul-
ture.

Za uzvrat, ako je umetnost u stanju da
se metodiéno prihvata sopstvene analize,
sopstvene kritike, ako njena akcija ne tezi
nikakvom $irem obimu, ona tada moZe one-
moguditi postojede sisteme da’joj nakaleme
svoje vrednosti i svoje ideologije. Ovakav
refleksivan stav koji, kako demo videti, ne
treba obavezno mesati sa teoretskim pribe-
ziStem, ostaje autenti¢an i sprecava uspo-
stavljanje svakog novog prinudnog sistema.

A te prinude, u domenu koji nas intere-
§1ge, mogu doéi od akademizma, estetike,
1td.

Ovo se moZe ilustrovati opisom izvesnih
radova koji su se prihvatili potpunog raz-
gradivanja konvencionalnih okvira koji obe-
zbeduju veStacku i idealisti¢ku prohodnost
umetnickih dela, kao $to je govor tradici-
onalne umetnicke kritike, a Sto se u Ari-
-Language-u mnaziva: »support languages«
(potporni govoni). Postoji citava hijerarhi-
ja govora, na celu sa »proclitanim polaze-
¢éi direktno od objekta«, govorom koji je
posluzio kao kreativno jezgro, zatim razli-
éiti govori sa ulogom oruda za tumadenje
i razjaSnjavanje centralnog kreativnog jez-
gra. Pocetni govor bio je ono $to se nazi-
va »vizuelnim; potporni govori odgovaraii
su onome S$to bi se ovde moglo nmazvati go-
vorom »konvencionalnih pisanih znakovax.
Umetnici osnivaéi Art-Language-a, Terni At-
kinson, Dejvid Bejnbridz, Majkl Boldvin,
Harold Harel, prikazuju kao umetni¢ko de-
lo fizi¢ki eksperiment, eksperiment iz sis-
tema Lehnera. Ovakav izbor je proizvoljan,
ali se ne sme posmatrati nezavisno od og-
leda kome sluzi kao izgovor. Zadatak ovog
ogleda, prikazanog istovremeno kad i ekspe-
riment, sastoji se u tome da opravda ili
da ne opravda eksperiment u funkciji umet-
ni¢kog dela. Postavka koja se ni u jednom
trenutka ne moze izjednaditi sa tradicio-
nalnom strukturom, ¢ak ni sa skulpturama
kineti¢ke umetnosti, trazi nadin pnilaZzenja
nepoznat do tada. Ona izaziva, u svakom
slucaju, raspad povladivacke kritike, protiv-
ne pravilima, onakve kako se uobicajeno
primenjuje.

Sliéne radove — bez sumnje, manje kom-
pleksne — dali su i drugi umetnici. Posebno
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marten bare snimljeni predmeti

oni koji se okupljaju pod imenom The so-
ciety of theorical art and analyses (DruStvo
teorijske umetnosti i analize). Tako Rodzer
Katfort opisuje Empire State Building kao
umetni¢ko delo. Mel Ramsden se upusta u
neku vrstu deskriptivne izrade predmeta na-
zvanog: Null Piece (Nepostojeéi predmet):
»Projekat za umetni¢ko delo koje se sasto-

ji u jedinstvenoj formi. — Forma de Dbiti
zatvorena u unutradnjost jedne kase. — Ka-
sa se nede smatrati za umetnost. — Umet-

nost ée biti izvan svakog fizickog opaZa-
njac, itd.

Evolucija umetnicke funkcije

Ovakva primena samoanalize nije zacelo
potpuno nova u domenu umetnosti. Ako

ipak na tome podiva vaznost konceptualne
umetnosti to je zbog toga S$to je cna ishod
jednog razvoja svesti zapocletog sa impre-
sionizmom. Umetnost je pocela samu sebe
da ispituje kada su se umetnidi izlozili ri-
ziku jedne duboke evolucije njene funkcije.
Impresionisti nisu imali smelosti da se od-
reknu prikazivanja stvarnosti, ali su to uci-
nili, bez ikakve sumnje, uz mnogo manje
ti§ine nego njihovi prethodnici. Zato $to je
za njih umetnost imala drugu funkciju, fun-
kciju izrazavamja subjektivne vizije te stvar-
nosti.

Implicitno, onc $§to postaje kapitalno za
umetnika, nije viSe uvazavanje kanona sli¢-
nosti veé, nasuprot tome, dovodenje u pita-
nje tih istih kanona u cilju personalizacije
svoje fakture. Na taj nacin, slikarski mate-
rijal je viSe iskoriSéen samim sobom nego
§to sluzi vernom podrazavanju boja stvar-
nosti. Podev od impresionizma, sud o umet-
ni¢kom delu se manje donosi poredenjem
sa njegovim modelom, a viSe je funkcija ra-
zvoja svojstvenog delu, tj. originalnog do-
prinosa umetnika u manipulaciji oblicima 1
bojama i obradi povrSine, u osporavanju
tradicionalne estetike. Personalizacija umet-
nosti fima za posledicu da umetnik pazlji-
vije promotri i svoj alat i svoj proces rada.

Jo§ kreativnije u smislu zelje za rasvet-

ljavanjem slikarskog postupka je otvaranje
neoimpresionizma prema naucnom saznanju.
Poentilizam Krosa, Seraa, Sinjaka oznacava
volju da se dode do reprezentativne funkci-
je pomodéu rigorozne metode, a Sto bi se
moglo proveravati putem hromatologije i op-
ti¢ke nauke.
. Medutim, impresionisticka slika jo§ te#i
istinitosti i realizmu koliko i umetnost koja
joj prethodi. I tacno je da do degradacije
pojma perspektive dolazi tek posle impre-
sionizma. Posle impresionizma, analiti¢ki as-
pekt umetni¢kog dela postaje odigledniji.
Ono $to se gleda u slikarskom delu, mije
viSe sam sadrzaj, ve¢ obnavljanje onoga od
Cega se sastoji slikarski govor. Umetnik je
postao mnogo svesniji te Cinjenice i, u tom
smislu, umetnicke postavke postaju u ve-
¢oj meni didaktiéne. Kubisti¢ka slika ne te-
zi da nas vodi pasivnoj kontemplaciji pred-
meta koji obraduje, veé da nas obavesti o
naSem opaZanju sveta. Bududi stranica na
kojoj se analizira to opaZanje, platno dobi-
ja na samostalnosti. Transformacije koje
poseduje manje su rezultat obnavljanja
predmeta, a vise su u vezi sa istraZivanjem
njegovih svojstava: obrada prostora — ilu-
zije, utvrdena zakonima perspektive, zame-
njuje se obradom prostora samoga platna.
Medutim, jo$ je odlucniji preokret koji su
izvr$ili konstruktivisti, poSto Maljevic iz-
javljuje: »Briga umetnosti ne treba viSe da
bude sluZenje drZavi i religiji, kao ni ukra-
Savanje slikama istorije obiaja, i kao ta-
kva ona viSe ne Zeli da ima bilo $ta sa ob-
jektom, verujuéi da moZe postojati u sebi
samoj i za sebe samu, bez ifeg drugog«.

Na prvi pogled, apstrakcija je pogodna da
ukloni ono §to je jo$ ostalo od asocijativ-
nog refleksa pred nekom slikom, kako bi se
ova gledala sama za sebe. Ipak, motivacije
umetnika jo§ ostaju obeleZene mrljom izra-
Zajne volje; odnosno, delo predstavlja nji-
hovu unutra$nju - stvarnost. No, ¢ak ni ne
aludirajuéi pejzaznu apstrakciju (ne suvise
flagrantna reminiscencija impresionizma),
moramo priznati da ono $to nas interesuje
u spontanom slikarstvu nije viSe projekcija
same umetnikove li¢nosti, veé koliko ta pro-
jekcija pruza moguénosti da se iznova de-
fini$u granice umetnosti.

Dugo potom, DiSanov gest ostaje usamljen
u svom radikalizmu. Jer ready-made (goto-
va stvar) viSe Cak ne ispituje mogucnosti
umetnosti na nivou obicne formalne trans-
formacije, veé, najpre, na nivou »uslovac
umetnosti. Difan iznosi na videlo c&injenicu
da neki objekat postaje umetnicki objekat
zato §to je viden u umetnickom kontekstu
i zato $to ga je umetnik izabrao. Jo§ viSe,
ready-made jedino i sluzi isticanju te Cci-
njenice. Vazno je ovde insistirati na priro-
di izbora koji je izvrS§io DiSan. On je do
kraja Zeleo da ga depersonalizuje, kako bi
objasnio svoju nameru i jo$ ogranicio ¢isto
»umetni¢ku« marginu objekta: »Trebalo je
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izabrati neki objekat, imajuéi pri tome na
umu osnovnu misao da taj objekat ne sme
da izazove bilo kakav utisak, shodno ma
kom estetitkom merilu. Vise od toga, po-
trebno je da i moj li¢ni ukus bude u pot-
punosti sveden na nulu. Prema tome, te-
dkocda se sastoji u izboru objekta koji_vas
apsolutno me interesuje, ne samo 0nog dana
kad ste ga izabrali, ve¢ zauvek« ...

Diganova pouka podiva, znadi, iskljucivo
u obelodanjivanju te granice ma kojoj se
rada objekat umetnosti. Citiraju¢i Ben Vo-
tijea, koji i sam navodi Zoria Masiunasa,
mogli bismo redi da »podmetal za boce obo-
jen crveno predstavlja umetnost, sam pod-
metad predstavlja granicu, dok podmetad
kojim se normalno koristimo predstavlja
neumetnost«.

Napuitanje izraza (ekspresije)

Po ¢emu bismo onda mogli reéi da je kon-
ceptualna umetnost ishod te analiticke pro-
gresije? Po tome $to je po prvi put pono-
vo istaknut problem umetnosti tamo dokle
je stigao DiSan. Umetnost posle Digana, od-
nosno umetnost objekta, pop-arta i novog
realizma samo su se zadrzale ma procepu
koji je on otvorio. Cuvena RauSenbergova
rec¢enica — »Slikanstvo je vezano za umet-
nost i za Zivot. Ni jedno ni drugo ne mogu
se fabrikovati. Nastojanje da radim u pro-
cepu koji ih razdvaja« — to potvrduje. Na-
ravno, ovi pokreti pripomaZu da se raspa-
dnu konvencionalni okviri koji su uslovlja-
vali vizuelne umetnosti. Upotreba S$asije,
platna, me mnalazi viSe opravdanja, a ono
¢to je postojalo kao pojam »lepog« u umet-
nosti i kao sud u funkciji dobrog ukusa po-
ljuljano je pojavom, u svojstvu umeinic-
kog objekta, industrijskih predmeta i vul-
gamnih slika. Ipak, ako su opovrgnuté neka-
dasnje granice umetnosti, to je ucinjeno
samo ‘da bi se postavile nove, bez sumnje
ire i savitljivije, ali jo§ dovoljno sposobne
da izrade jedan novi statut umetnosti. U-
metnost otvara svoj formalni repertoar isto
kao 1 svoju mameru prema izvorima socio-
loskog reda u isto vreme kada dolazi do
znatnog prodirenja uloge umetnika putem
stecene slobode ( $to &esto samo dovodi do
ovekovetenja vekovnog karaktera umetnosti
posvedene polureligioznom oseéanju; takav
je slu¢aj sa Iv Klajnom, Manconijem, ka-
snije sa Paskalijem i siromaSnom umetno-
gu ra koju je uticao). Sve ove $kole samo
zamenjuju sistem dopustenog i zabranjenc:
konvencionalni kodeks s ciljem odgoneta-
nja umetni¢kog dela, nekim drugim siste-
mom.

Medutim, moglo bi se pomisliti da je, s
obzirom na to da je umetnik oblikovao su-
rovu stvarnost i nije maizgled vodio racuna
o reprezentativnim problemima, umetnost
dostigla odreden stepen zrelosti, ono onto-
losko stanje kome je teZila od impresioni-
zma. U jednom kratkom prikazu, predgovo-
ru izlozbi nazvanoj Objektivna wmetnost,
Oto Han je pisao pre tri godine: »Objek-
tivna umetnost posmatra platno kao obje-
kat koji poseduje sopstveni i dstinski pro-
stor. Na taj objekat mogu se postaviti dru-
gi objekti, a taj objekat isto tako moZe bi-
ti i fina obojena opna. Ukoliko umetnik Ze-
li da govoni o drvetu, on postavlja jedno
drvo pored svog platna, a ako Zeli da govo-
ri o fotografiji drveta, uz platno postavlja
fotografiju. Svaki se elemenat postuje, upo-
trebljen za ono §to jeste, svojim stvarnim
fizickim svojstvima. Delo nije ni uvecanje
ni umanjenje. Ono je ono Sto jeste«. Ali,
ono §to se izdvaja iz ovog opisa, koji se na-
rodito ti¢e pop-arta, to je Cinjenica da je i
dalje namera umetnika da govori o necem
drugom, a ne o samoj umetnosti. Iz tog
razloga nametala se potreba za izradom no-
vog sistema, onakvog kakav smo gore po-
kazali. Jer, kad ka’emo da umetnost objek-
ta nije viSe reprezentativna, moramo Iizni-
jansirati takvo tvrdenje. Kad Arman, na pri-
mer, hoée da govori o industrijskoj proiz
vodnji, on vise me prenosi tu stvarnost kroz
norme crtea i osobine boje, veé je i dalje
prinuden da satuva jedan okvir, u osnovi
neophodan za postojanje njegovog dela i u
koji je izabrani objekat transponovan: ok-
vir galerije ili muzeja. U izvesnoj meri, ne
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moZe se zabraniti mi$ljenje po kome su
pop-art i, narofito, mnovi realizam »bojili
podmetace za boce u crveno i plavoc.

Isto tako, ono $to razlikuje konceptualnu
umetnost od ovih $kola i $to nam daje za
pravo da kazemo da je konceptualna umet-
nost neka vrsta ishoda, to je da njena ana-
liza umetnosti, koja joj je prethodila, ni u
kom slu¢aju ne teZi uspostavljanju nekog
novog sistema. Umetnici viSe ne Zele da iz-
grade nove okvire, nova estetiCka pravila
koja bi im omogudila bolje ili novo saop-
$tavanje njihovih poruka.

Saopstavanje poruke zapravo viSe ni mnije
osnovni cuj umetnosti. Roj Lihtenstajn 1z-
javljuje da, ukoliko se koristi tehnikom ka-
ragieristicnom za publicistiku dli za strip,
to ¢&ini zato $to Zeli da ostvari maksimum
sudara, ¢ak provokacije. Time on instistira
na funkciji umetnosti kao sredstvu saop-
$tavanja. Dakle, to je ta ista funkcija umet-
nosti koju su konceptualni umetnici progla-
sili za jednu od iluzija tradicionalne umet-
nosti. Tim povodom Sol Levit belezi: »Umet-
nieko delo moze se smatrati vodicem mu-
sli umetnika ka misli posmatraca. Ali, ili
ono mikada ne moze da dopre do posmatra-
¢a ili nikada ne moze da napusti misao
umetnika«.

Kada, na primer, konceptualna umetnost
pozajmljuje i iz drugih izvora, osim onih
sustinskih umetni¢kih, recimo, ako uzima
u obzir neko saznanje iz sociologije, to s€
ni po éemu ne moZe uporediti sa pozajmi-
cama koje je vr$io pop-art od izdavaca pu-
blikacija. Ovome mnije cilj veca efikasnost
u intenpretiranju stvarnosti i njenom re-
stituisanju, veé, jednostavno, veca efikasnost
u proudavanju same umetnosti.

Iz ove perspektive, konceptualna umetnost
se pojavljuje kao sledbenik i nasledmik is-
traZivanja minimalne umetnosti i istraziva-
nja umetnika kao $to je Ad Rajnhart, po-
sebno. Ovi radovi otpoceli su formalnu raz-
gradnju koja nije mogla izazvati niSta dru-
go sem rasudivanja umetnosti o samoj sebi.
Ad Rajnhart je govorio: »Jedina stvar ko-
ju treba reéi o umetnosti, to je njena za-
dihanost, odsustvo Zivota, smrti, odsustvo
sadrzaja, forme, odsustvo prostora, odsustvo
vremena. To je uvek cilj umetnosti«. Upra-
vo minimalnoj umetnosti dugujemo stvara-
nje vitalnih dela bez pribegavanja ma ka-
kvoj sadrzini (Cak ne vodeéi raCuna O ne-
kom geometrijskom fenomenu), i S$to je
mnogo jasnije istakla uslove neophodne u-
metnosti. Razumevanje jedne minimalne
skulpture uvek je u tesnoj povezanosti isa

1. Idea, adopted from L, itself borrowed: from
Gr idea (10¢G), a concept, derives from Gr Jdein
(s id5), to'see, for *widein. L idea ‘has’derivative LL
adj idealis, archetypal, ideal, whence EF-E.idéal

and ‘E ‘ideal, whence resp

idealism, also resp idéaliste and " idealist, and,

further, idéaliser and idealize. L idea becomes
ME-E idée, with cpd idée fixe, a fixed idea, adopted,

by E_ Francophiles; it also ‘has ML derivative:

*idedre,-pp *ideatus, whence the Phil ideatu
“thing that, in the fact, answers to the idea’ of
" whence ‘to ideate’, to form.in, or as an, idea;

dZozef kosut art as idea as idea

onim_koji_predstavu o njoj unosi u svest,
i sa kontekstom u kome se to usveicivanje
vr§i. Stoga ona trazi da neprestano iznova
bude definisana. Ili, drugim relima, svaki
put kada se posmatra, to je provera njenog
postojanja kao umetni¢kog dela.

Jedan od glavnih predstavnika minimalne
umetnosti, Donald DZad, na sledeéi nadin
objagnjava svoj postupak: »Zeleo sam delo
koje ne prihvata neverovatne pretpostavke
povodom svega. Nisam mogao da se bavim
razmigljanjima o poretku u univerzumu ili
o prirodi ameri¢kog dru$tva. Nisam Zeleo
delo koje bi bilo op$te ili univerzalno u
uobiajenom smislu ovih redi«. I, da bi op-
ravdao upotrebu prvobitnih formi, precizira:
»Osnovna vrlina geometrijskih formi je u

E idéalisme-and .E.

tome $to one nisu organske kao $to je to
inade ¢&itava umetnosi«. Ali dodaje: »For-
ma koja ne bi bila ni geometrijska, ni_ or-
ganska, bila bi veliko otkrice«. Istim redom
misli, Sol Levit belezi: »Filosofija dela je
sadr¥ana u delu, a nije ilustracija nekakvog
filosofskog sistemac.

Ukratko, moZemo rec¢i da, s obzirom na
to da se odrekla svake reprezentativne ili
ekspresivne funkcije, konceptualna umetnost
ne iziskuje ni reprezentativni ni esteticki
kodeks. Ovaj kodeks posredovao je izmedu
stvarnosti i Zelje za idealizovanjem (prvo-
bitno religiozna zelja), ¢ak Zelje za dekora-
tivno$éu. On je omogudavao, u neku ruku,
sublimaciju modela, konkretnog ili apstrak-
tnog, bilo da ga je umetnik kopirao ili se
njime ‘inspirisao. Ni jedna formalisticka
preokupacija te vrste ne moZe viSe imati
uticaja na konceptualnu umetnost, u meri
u kojoj ova ne tezi transponovanju i ispi-
tivanju sveta, veé ispitivanju sebe same.
Granicu koju je ‘istakao DiSan, konceptual-

na umetnost mastoji sistemnatski da proudi.

Umetnost kao tautologija

Posto smo tako pokazali po ¢emu koncep-
tualna umetnost nije »antiumetnost« i ob-
jasnili njeno nastojanje da analizira sa is-
torijskog stanovi§ta, kako se omnda moZe
taéno oznaliti tip dela koje svedoli o toj
samoanalizi?

Iskustvo sveta sa kojim umetnost nastoji
da se poveZe (sve do najskorijih Skola koje
su se sluzile objektom) ni¢im mam nije ot-
krilo prirodu umetnosti. Sasvim suprotno,
dok posmatramo jedno delo, vizija nekog
sveta koju ono nastoji da nam prenese,
stvarnog ili imaginarnog sveta, pokazuje se
izli¥nom pri naem rasudivanju. ViSe nas
interesuje ono &me formulacija nekog de-
la dovodi u pitanje prethodne formulacije,
nego samo svojstvo subjekta, konist od po-
ruke. Ova poslednja moze sasvim opravda-
no da zadrZzi na$u paZnju sa stanovista is-
torijskog i dokumentarnog saznanja, cak
anegdotskog, s obzirom na li¢nost umetni-
ka. Za uzvrat, nasu paZnju privla¢i mini-
malna umetnost ¢ija dela imaju samo jedan
cilj — da e defini$u kao umetnicko delo,
ne vradajuéi se nikada mekoj drugoj stvar-
nosti. Po svom mehanizmu, postavke kon-
ceptualne umetnosti su gotovo sli¢ne. Mo-
Jemo se, ponovo vratiti na jednu formulu
Drozefa Kosuta, tj. da je umetnicko delo
tautologija. Pod tim on podrazumeva da je
umetniki zadatak provera same umetnosti,
koja se po svojoj funkciji moze uporediti
sa matemati¢kom jednaéinom, gde se dva
termina tautologije medusobno proveravaju.
Blow-up D7ozefa Kosuta su dosta jednostav-
na primena ovoga. Date su, dovoljno uve-
dane, tako da se vizuelno mogu obuhvatiti,
definicije izvadene iz re¢nika, redi, koje se
neposredno odnose na umetnost: painting,
meaning (slikanje, zna¢enje) itd. Ovde DZo-
zef Kosut »skraduje«, u neku ruku, ustroj-
stvo umetni¢kog dela. Sadrzina ovoga, nje-
govo znadenje, mije nista drugo do definici-
ja oslonca, njegove forme ili funkcije, ono-
ga §to bi se moglo nazvati nosiocem sadr-
Jine, a ¢ak, ako dopustimo rizik specijali-
zovane terminologije, i nosiocem znacenja.
Nikakav drugi smisao ne moZe se pripisati
delu. Kako bismo jo$ precizirali u Cemu se
sastoji delatnost konceptualne umetnosti,
mode se redi da ona tezi odbacivanju svega
onoga u umetni¢kom delu $to je bila emo-
tivna, socijalna poruka, propisana nekom
estetikom. Jedan drugi rad DZozefa Kosu-
ta, iz 1966, moZe posluziti kao primer: Jed-
na i tri stolice. Jedna stolica prikazana je
pored sopstvene fotografije (najjednostavni-
ji moguéi snimak) i definicijom reéi stolica,
tj. opisom koji se odnosi samo na njenu
funkciju i njena op$ta obelezja, a ne na ne-
ki poseban aspekt prikazane stolice. DZozef
Kosut oslobada, prema tome, svoju postav-
ku, imajuéi u vidu fotografiju i definiciju,
svake saoznalavajuée namere koju je mo-
glo sadrzavati umetnikovo posredovanje: iz-
raz njegove sopstvene li¢nosti, jednog stila
koji obelezava njegovu epohu, drustvene us-
love u kojima radi, itd.



Veliko iskuSenje ovog tipa radova ostva-
renih u oblasti vizuelnih umetnosti je sva-
kako njihovo priblizavanje radovima, veoma
sli¢nim po svom unapred utvrdenom stavu,
ostvarenim u oblasti pisanja, a §to na sle-
dedi nacdin definiSe Rolan Bart: ,Srednji vek
ziveo je jedino proditavajudi stare tekstove,
gréke i latinske. Mozda ce sada knjiZevnost
biti: objekat sa tumadenjima, tutor drugih
govora, jedna tacka je sve... Vec je suvise
kasno da se isele taj tekst-feti§ nozem zna-
nja udkopljivaca, kao $to to ¢ine nauénici i,
katkad, marksisti; jos$ je suviSe rano da se
isede urez, ustavi znanje, a da to ne izgleda,
u odnosu na ono $§to se naziva stvarnom po-
litikom, kao nekakva druga kastracija, kast-
racija kastracije. Imamo to na umu”...

Traganje za metodom

Pod ,lingvisti¢kom prirodom umetnosti”,
Dzozef Kosut podrazumeva, jednostavno, da
je umetni¢ka postavka: definicija umetnos-
ti (vidi glavu I). Zato dopu$ta sebi da na-
pise: ,Fundamentalno u toj ideji o umet-
nosti je shvatanje lingvisticke prirode svake

Meaning (min'in) edj intentionné,

« significatif. A = look, un regard si-
cranificatift |l s* intention fi, sens m.,

signification f, im}}grtan-oe {-, des-
sein m., penses /. uble —, double
‘sens. Always make wyour ~— clear,
parloz toujours clairement. :

dzozef kosut

umetnicke postavke, bilo da je ona prosla
ili postojeéa, i to me vodeéi racuna o ele-
mentima upotrebljenim za njihovu konstruk-
ciju... Ako se to ne shvati, , konceptualna”
forma predstavljanja samo je manufakturni
stil”. Jedino stalnim definisanjem i korisce-
njem tradicionalnih pojmova koji se ticu
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sol levit crteZ

mel ramsdeu

umetnosti mogu se oni i prevazidi, a ne nji-
hovim zaokruzavanjem ili odstranjivanjem.
Zbog toga nove metode izrade treba do kra-
ja da dovedu umetnici koji dolaze na mesto
plasti¢nih reformulacija.

Otkrivalacki gestovi

Ima postupaka koji se obi¢no smatraju
»konceptualnim«, a ¢iji se analiticki aspekt
moze uvaziti samo uz mnogo rezerve. Radi
se, kako o delima On Kauare, isto tako i
o onome $to su dali Lorens Vajner, Daglas
Hjubler, kao najpoznatiji.

Necemo dovoditi u pitanje istorijski znacaj
umeinika kao 3$to je On Kauara. On je bio
jedan od prvih koji je probio granice umet-

nickog dela, naciniv8i od jedne Setnje, puto-
vanja, susreta, umetnicki gest. Takode je
bio jedan od prvih koji se zadovoljio pos-
tanskim kartama i telegramima kao delima.
Medutim, mora se priznati da su njegove
postavke, kao i postavke ostalih navedenih
umetnika, jo$ uvek pre literarne i anegdotske
nego odlucno analiticke. Tako je statement
(izlaganje) Lorensa Vajnera obicna mala po-
stavka dela, od jedne ili dve recenice, kao:
,Direktan sudar sa vodenim tokom”, ili:
»Nedeljiva celina, podeljena, umanjena ili
razlomljena«. Zasluga ovih postavki je u
tome $to do krajnjih granica potiskuju us-
love postojanja jednog umetnickog dela. Jo$
dalje, kada Vajner precizira: »Umetnik mo-
7e da izvr$i rad. — Rad moze izvrSiti i neko
drugi. — Rad ne mora neophodno da se
jzvrdi«, on, na neki nacin, daje alarmni sig-
nal, ali ne pristupiv§i prethodno, na pri-
mer, studiji te mogude formalizacije. Na
slican nacin ovaj signal je dat kada On
Kauara ulestvuje na jednoj izlozbi izjavlju-
judi: »I am still alive« (»Jo$ sam Ziv«), ili
kada Daglas Hjubler trazi od S3Sezdesetak
gimnazijalki da na parcetu hartije ispiSu
neku svoju tajnu iz zivota, potom da spale
hartiju. DopusStamo da takve postavke ispi-
tuju umetnost, ali na ovakvo ispitivanje mo-
7e se gledati samo kao na epifenomen pri
nekoj izradi koja bi se jo§ mogla smatrati
sekspresivnome«. Izvucena iz svog konteksta,
Vajnerova fraza moze izgledati kao da je
uzeta iz meke poeme, dok se On Kauarin
postupak sastoji u tome da postojanje dela
zavisi od njegovog sopstvenog postojanja.

Umetnik ne ide do potpunog preuzimanja
na sebe ispitivanja koje je ipak uspeo da
isprovocira povodom prirode umetnickog de-
la. Dakle, upravo taj tip epifenomena u
umetnickom delu spaja delo sa logi¢nim
tumadenjem, za $ta umetnik po tradiciji ni-
je zainteresovan (pravi se da ne zna) kako
bi odéuvao i usavrSavao iracionalno u umet-
nosti. Dela koja smo naveli to samo otkri-
vaju.

Vedina umetnika koji jo$ pristupaju »ges-
tovima« (gestovi za koje smo rekli da dej-
stvuju kao signali) samo ponavljaju Benove
postavke od pre deset godina, direkinog na-
slednika DiSana. Medu ostalim primerima,
kada se Tim Urlih izlaZe u staklenom ka-
vezu, to odmah navodi na pomisao kako se
Ben 1962. petnaest dana izlagao, bez prekida,
u vitrini galerije One, u Londonu. Postav-
ke dvojice Engleza, Dzordza i Dzilberta,
takode su dosta bliske njegovim, u smislu
izno$enja samog umetnika na scenu, na ot-
krivalaéki, ¢esto i ironi¢an mnacin. Dalje,
njihov izraz »Art for All« (umetnost za sve)
— a, kao posledica takve ideje, gestovi u
smislu prihvatanja koncerta kao muzicke
skulpture — nije mnogo udaljen od Benovog
usvajanja »svega«. Najzad, vazno je napo-
menuti da Benovi gestovi nisu nikada bili
slucajni, veé podredeni jednoj liniji vodilji
koja predstavlja poduhvat demitificiranja
uperen prema samom umetniku. Sve Sto je
Ben dao, nedvosmisleno, predstavlja perma-
nentnu samckritiku Bena kao umetnika.

Otvaranje prema drugim disciplinama

To je, uostalom, delo Benove originalnos-
ti §to je svoje delanje viSe usredsredio na
problem umetnika, mnogo viSe nego na pro-
blem umetni¢kog objekta. U odnosu na pos-
tupke kojih éemo se upravo dotaéi, a koji
preuzimaju taj analiticki stav kojim smo
preokupirani potpuno namerno, on d&ini izu-
zetak.

Jedan od glavnih ciljeva, ako smemo tako
da kaZemo, kome se posvetila velika vecina
konceptualnih umetnika, bila je senzibilna
percepcija kao uvod u raznolikija proucava-
nja: Marten Bare, ¢ija je izlozba »skinutih
objekata« pokazala, pored razliditih detalja
u sali (projektori, rampe, stepeniSta, brave
na vratima), fotografiju — »identi¢nu« foto-
grafiju — u prirodnoj veli¢ini, ovih detalja;
Viktor Burgin koji prekriva deo tla foto-
grafijom tog dela; Zan Dibe sa svojim is-
pravkama perspektive, fotografija snimljena
na odredenom mestu gde trapez izgleda kao
kvadrat, itd. Dan Graham, kompleksniji, da-

je da se dva kamermana okredu oko iste
tacke, a u suprotnom smeru, tako da svaki
od njih neprestano ima onog drugog u po-
lju svoje kamere. Zatim postavlja posmatra-
¢a u centar simultane projekcije oba filma.

Mnogi, medu eksperimentima ove vrste,
koristili su znanja proiziSla iz Gestalt-teori-
je. Oni nastavljaju, u Sirem registru gde for-
me viSe ne moraju da se podudaraju sa geo-
metrijskim kodeksom, traganja koja je za-
pocela minimal-art. Ali, opasnost kojoj se
izlazu ovi radovi je u tome $to je iluzionis-
ticka igra na koju su naviknuti upotreblje-
na radi nje same, gotovo kao neka nova sli-
ka koja izdaleka daje iluziju stvarnosti. Na-
mera Martena Barea, izvan sukoba koji ost-
varuje izmedu stvarnog i izloZenog objekta,
jeste da oslobodi razli¢ita svojstva repre-
zentativne funkcije umetnic¢kog dela; odnos-
no, njegovo iluzionisti¢ko i konvencionalno
stanje, njegovo metafori¢ko funkcionisanje.
U predgovoru izlozbi, Cvetan Tadorov piSe:
»Umetnost dvadesetog veka otkrila je to
svagdas$nje svojstvo umetnosti: delo prica o
sopstvenom stvaranju. Ono §to jedno platno
iznosi, to je kako je izrademo; tekst, kako
je napisan. Medutim, pisanje i &itanje, gest
koji ostavlja trag i1 gest koji ga ozivljava,
nisu u kontradikciji; StaviSe, oni se opomna-
Saju. Isto tako i ovde, kad se radi o objek-
tivu i oku posmatraca: Marten Bare je pro-
nasao sredstvo da pogled utisne u unutras-
njost platna; ovo pokazuje objekte, ali i na-
¢in na koji ih gledamo«. Ali, kada se Zan
Dibe upusti u ispravljanje perspektive, foto-

~grafija sluzi samo kao prakticno sredstvo za

fiksiranje optic¢ke iluzije. Njena uloga je ti-
me ogranicena i ne daje mogudénosti da se,
na zadovoljavajuéi nacin, postavi problem
umetnicke slike.

Analiza umetni¢kog dela moze se vrSiti i
putem razgradnje sredine (umetnicke sredi-
ne) koja ga uslovljava, i umetnickih okvira
uops$te. Tim povodom, pomenuli smo veé iz-
vesne postavke »Art Language«-a i »Soci-
ety for Theorical and Analyses«, koje {ine
nemogucom svaku primenu govora tradicio-
nalne kritike. Dodajmo tu i Alena Kirilija,
koji je predlozio da savremeni umetnici us-
tanove jedan racionalan i precizan jezik, ko-
ji bi primenjivao elektronske racunare pri
obradi informacija, umesto emfaticnog i
mistificirajuéeg jezika kojim se obic¢no slu-
71 umetnicka kritika. Najzad, navedimo i
jedan rad Emilija Prinija u malo razli¢iti-
jem domenu. Jedna od njegovih postavki sa-
stoji se samo u »intenciji« umetnika — tele-
gram kojim Emilio Prini daje pristanak da
ulestvuje na jednoj izlozbi — 1 »posledici
te intencije, uce$ée Emilija Prinija na toj
izlozbi (sama intencija umesto stvarnog
ucesda).

Ako se izuzme, medu prethodnim primeri-
ma, sluaj Alena Kirilija, moZe se zapaziti
da se svi ovi radovi jo§ uvek sluze cisto
umetni¢kim alatima i postupcima. Prini se
zadovoljava »skradivanjem« procesa pojave
umetnickog dela, ali, u tom smislu, manipu-
liSe samo onim §to je veé bilo u modi umet-
nika. Oc¢igledno je da jedan umetnicki ob-
jekat postoji kao takav samo zato Sto se
volja umetnika u tom smislu manifestovala
i zato §to ¢e biti prihvaden (posveden) u
kontekst umetnosti; ili, kako to kaZe Donald
DZad: 'on art’, ’anti-art’, 'non-art-art’ i
‘anti-art-art’, sve je to bezvredno. Ako neko
za svoj rad kaZe da je to umetnost, to je
onda umetnost«. Upotreba fotografije, neut-
raliSude slike predmeta (Bare) ili varljive
slike za oko posmatrada — ona isto tako os-
taje u registru umetni¢ke slike, staticke i
konvencionalne, ¢ak i ako se, kao ovde, ra-
di (na eksplicitniji nadin, to smo videli kod
Martena Barea) o isticanju funkcionisanja.
Mogli bismo ova istraZivanja okvalifikovati
kao izvedena zakljudivanjem. Njihova efi-
kasnost sastoji se u navodenju nekoliko
empirijskih. demonstracija koje posmatraca
neposredno stavljaju u dodir sa suStastve-
nim mehanizmom umetni¢kog dela.

Paralelno, pojavile su se i druge metode
&iji je cilj da se postigne veéa naucna stro-
gost u demonstracijama. Umetnicke postav-
ke rezultiraju tada iz konfrontacije izmedu
vi$e umetnika, ¢éak medudisciplinske kon-
frontacije. Dejvid Lamelas ve¢ nam je ponu-
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dio jedan rad gde je konfrontirao kinemato-
grafsko odvijanje-odvijanje slike i tona-sa
elementima ekstrahovanim iz tog neprekid-
nog toka, pri ¢emu su izolovane fraze ras-
polagale samo vizuelnim kontekstom: odgo-
varajuée fotografije, fiksne slike uzete iz
filma. On je ostvario viSe sukcesivnih in-
tervjua sa umetnicima koji su napustali sa-
mu sliku kako bi se iskljudivo posluZzili go-
vorom, pri ¢emu je saCuvana integralnost

_ovih intervjua. Medu drugim razmatranjima,

Art-Language iznosi od kakvog znacaja mo-
7e biti psihologija opaZanja za konceptualnu
umetnost: »8iroko je prihvadeno shvatanje
po kome psihologija opaZanja ima izvesnog

" znalaja za proucavanje vizuelne umetnosti.

Primenom tog proudavanja teoretic¢ari umet-
nosti — na primer, Erenvajga, Arnhajma itd
— barem su razjasnili izvesna pitanja unutar
konteksta »vizuelne umetnosti«, $to je omo-
guéilo konceptualnim umetnicima da kazu:
»ovi projekti (taj i taj) nemaju tu i tu ka-
rakteristiku«. Na taj nadin, oni su uticali na
ono $to se, tim povodom, nije nalazilo u
hipoteti¢nim formulacijama izvesnih koncep-
tualista«. Alen Kirili je takode imao priliku
da se pozove na psihosociologa i sociologa.

LU jednom kratkom uvodnom tekstu, u korist

vizuelnih umetnosti, navodi Zaka Anrika, po-
vodom onoga $to je ovaj rekao o knjizevno-

. sti: »Ziv rad, nov, subverzivan, odvija se

dZozef kosut

dzozef kosut

dzozef kosut jedna i tri stolice

- danas na sasvim druk¢ijem mestu nego Sto

je to literarno mestox.

Nekoliko primera ovakwvih istupa, koji se
otvaraju prema nau¢nim disciplinama, od-
govaraju zelji Alena Kirilija kad piSe da

 »se radi o otkrivanju procesa kulturnog na-

gomilavanja, posebno aktivnom tokom pos-
Tednje decenije, vodedi racuna o socijalnom
i ekonomskom karakteru problema« i da
»jedan takav projekat mora (...) biti aktu-
elizovan, uz neophodnu saradnju intelektual-
nog kvalifikovanog osoblja (analiti¢ari, iz-

_ veStaci, lingvisti...)«. Mora se signalizirati

da je zauzimanje stava kakav je onaj Berna-
ra Venea, veé otvorilo puteve kojima se ovi

istupi moraju kretati. Od 1965. godine, odis-

ta, Bernar Vene izlaZe slike na kojima su
prekopirani rukom ili fotografski reprodu-

: kovani naucni izvodi, tekstovi ili $eme, knji-

ge. U isto vreme, on organizuje predavanja
na koja dolaze da govore matematicari, fi-
zi¢ari. U jednom tekstu iz 1967, izjavljuje:
»Moj rad je manifest protiv_senzibiliteta,
protiv li¢nog izraza individue. U mom delu,
poslednja manifestacija moje li¢nosti, mog
zadnjeg izbora, opredeliée se za objektivnost
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(...). Moje delo nema vrednosti zato §to je
vizuelno interesantno, ve¢ pre zato S$to su
zna¢ajne stvari koje obraduje. Da bi se pri-
kazao neki domen, koriste se sva sredstva,
i njihova podjednaka umetni¢ka vrednostc.
Delo Bernara Venea spada, prema tome, me-
du prva koja su se afirmisala kao izvor ob-
jektivne informacije, a, kao posledica tog
principa, medu prva koja su uolena u optici
ne vise »reprezentativnoj« veé¢ funkcional-
noj u odnosu na predmet koji se obraduje.

Izvesno je da svaka Cista analiticka pos-
tavka teZi da bude didakti¢na. Ali progres
obeleZen delatnostima koje smo naveli sas-
toji se u tome da pribegavanje drugim dis-
ciplinama daje gradu, ¢ak metode, koje ih
odi$éuju od svakog formalistickog ili stilis-
tickog ostatka. Ako dode do evolucije zah-
valjujudi njima, a u odnosu na prve primere
koje smo dali, ona se ne odnosi na reSenost,
ved na nadin prilazenja.

Delikatno pitanje odnosi se tada na speci-
fi¢nost ovih umetni¢kih istrazivanja. MoZe
se doéi u iskuSenje, doista, da se ona asi-
miliraju u neku vrstu totalnog poverenja u
beskrajne mogudénosti nauke, teorijske i
prakti¢ne, §to bi pomalo bilo na apstrakt-
nom nivou, a ne vie na nivou primene, ek-
vivalentno tehnolo$koj umetnosti. Odnosno,
umetnost koja bi samo bila odraz civilizacije
posveéene mnauénom progresu i koja bi se
tim progresom ushiéivala. U tom slucaju,
idealisti¢ka beseda tradicionalne umetnosti
bila bi zamenjena nau¢nom besedom, a po-
stavka bi se samo njome pravdala, na Stetu,
jo§ jednom, proucavanja sopstvenog preno-
sioca, tj. umetnosti. Medutim, postavka Ber-
nara Venea ne zamenjuje knjigu na koju se
poziva. Cesto slika reprodukuje samo uvod
ili sadrzaj na kraju knjige, a upucuje na
knjigu koja je istovremeno izlozena. Postav-
ka &esto dolazi na mesto subjektivnog stili-
zovanog saznanja, koje je donosila tradicio-
nalna umetnost.

Druga opasnost ovakve jedne koncepcije
umetnosti: sistematsko prenoSenje meke me-
tode svojstvene nekoj disciplini u domen
umetnosti. Lingvistika izgleda posebno pogod-
na za tu vrstu prilagodavanja. Zato treba
uotiti rad Franouza Luj Kana i Danijela De-
zeza koji nastoje da izbegnu, u cilju razgra-
divanja slikarskog govora, Cistu 1 prostu
ekstrapolaciju. Posto su izolovali pojam po-
vréine kao konstantu, nastoje da na toj os-
novi izgrade metodu svojstvenu saznanju
slikarskog govora. Ovakav tip istrazivanja
mozda ¢e omoguditi da se izbegnu konven-
cionalne demonstracije koje donose izbor
proizvoljnih vrednosti. Takav je slu¢aj Da-
nijela Burena koji, pod izgovorom postavke
slikarskog sistema oslobodenog svakog smi-
sla, zasniva svoju teoriju ma pojmovima ne-
utralnosti (nasuprot originalnim i persona-
lizovanim reformulacijama) i anonimmosti
(nasuprot subjektivnom izrazu), a obuhvata
samo jedan poseban tok umetnosti: jraciona-
lan i1 romanti¢an, da bi ma kraju zapao u
éorsokak. Vige od toga, konvencionalna de-
monstracija ne bi mogla zadovoljiti krite-
rijum medusobne razmemne onako kako ga
definige Alen Kirili: to jest, da postavka bu-
de pokretljiva u pozajmljenom domenu is-
to tako kao u umetni¢kom domenu i da
umetni¢ki okvir ne bude jedini koji ce, po-
novo, kao i uvek, potvrdivati koherentnost.

Takva umetni¢ka primena odgovara Cita-
nju umetni¢kog dela koje vise nije motivi-
sano izrazajnom voljom ili afirmacijom no-
ve estetike, veé voljom za saznanjem, pola-
ze¢i sa stanovista psihologije, sociologije,
itd. Upravo umetni¢ka grada nastavlja da
spaja ekstremitete sopstvenog tumacenja,
koje ostaje njena vodilja. Ako Alen Kirili iz-
nosi seriju studija koje je ostvario Pjer
Burdije sa svojom ekipom, ne radi se tu
o izolovanom gestu prisvajanja. Re¢ je o
umetni¢kom problemu reprezentativnosti po-
lazeéi putem razli¢itih pristupanja. Medu
njima sociolodki pristup pokazuje se neop-
hodnim, u meri u kojoj umetni¢ka slika nije
jedino plod subjektivne inspiracije, ve¢ je
odredena istorijskim, ekonomskim, kultur-
nim okolnostima... sredinom u kojoj je
koncipirana.

Svaka konceptualna postavka tezi defini-
sanju ontolo$ke egzistencije kako bi iz toga
ekstrahovala specifi¢nu analiticku metodu.
Ne postoji, trenutno, postavka koja je pre-
vazi§la taj stadijum.

Nova umetnic¢ka praksa

_Cesto se konceptualnoj umetnosti pripi-
sivalo napuStanje svake formulacije Sto, ka-
ko smo videli, podev od prve glave, nikako
ne odgovara stvarnosti. Konceptualna umet-
nost se ne_moze svoditi na teoretisanje o
umetnosti. U Art-Language-u se isti¢e da se
»intencija 'konceptualnih umetnika’' razliko-
vala od intencije teoreti¢ara umetnosti zbog
njihovih razli¢itih odnosa i gledi$ta o umet-
nosti, odnosno zbog prirode njihovog anga-
Zovanja u njoj«. Drugadije refeno, rasudiva-
nje koje pretenduje da bude diskljucivo teo-
rijsko (na primer, rasudivanje jednog kriti-
¢ara umetnosti ili jednog istoriéara) odvija
se polazedi od jednog tacno odredenog sta-
dijuma evolucije umetnosti, proizvoljno pa-
ralizovanog kako bi se omogudilo zasnivanje
takve teorije. Teoretisanje o umetnosti ves-
tadki ko&i svaki razvoj u umetni¢koj praksi,
dok se konceptualni umetnici ne bi mogli
odredi svoje analititke prakse radi neke teo-
rijske konstrukcije. To se moZe objasniti i
na drugi nacin. Prethodno poglavlje nam je
pokazalo da se pribegavanje nauénim me-
todama nije vrilo apsolutno i putem sup-
stitucije veé, moze se redi, kriticki. Sto im-
plicira, od strane_umetnﬂga, angazovanje u
stalnoj umetnickoj primeni.

Tetko je, u stvari, razlikovati teorijsku
delatnost umetnika od postavki koje iznose,
u meni u kojoj ove poslednje nisu ilustra-
cija teorijskog sistema koji im prethodi.
Zato treba obratiti paZnju na postupke koji
ne poseduju suvide Sematsku viziju protiv-
reénosti teorija/praksa. Sol Levit piSe: »Kon-
ceptualni umetnici su pre mistici nego racio-
nalisti. Oni izvode zaklju&ke koje logika ne
moze da shvati<. On na malo saZet macin
suprotstavlja saznanje do koga se dolazi lo-
gikom jednom intuitivnijem saznanju do koga
se, bez sumnje, dolazi umetni¢ckom mani-
pulacijom. Umetni¢ka postavka povinjava se
jedino kriterijumu sopstvene prikladnosti u
odnosu na sveZije saznanje o umetnosti. DZo-
zef Kosut to ovako formulife: »Umetnici is-
pituju prirodu umetnosti iznoseéi nove po-
stavke o prirodi umetnosti«. Konceptualna
umetnost se ne moze poistovetiti sa grupom
umetnika okupljenih da bi izdejstvovali tri-
jumf onoga $to bi bila mjihova »istina«
umetnosti. Njihova delatnost je u suStini di-
namicka, a njihove postavke, nasuprot pos-
tavkama tradicionalne umetnosti, vise ne do-
nose jasno utvrdivanje. Najzad, kako ova
analiza nastoji da sledi modalitete naucénih
istra¥ivanja, mozda moZemo sebi da damo
pravo da govorimo o semiotici umetnosti.t)

Ma kakva bila buduénost termina »kon-
ceptualna umetnosts, tj. ma kakvo bilo vre-
me u kome ée umetnici smatrati ova istra-
yivanja mneophodnim, izvesno je da dée ona
doprineti jednom potpuno novom' shvatanju
funkcije umetnosti.

1) Uprkos mnaslovu, &isto semioti¢ka funkcija konceptu-
alne umetnosti nije bila temeljnije ispitana. Bilo je
vaZno, pre svega, ovde izneti, koristeéi se ovim
terminom, prvu bazu za jednu buducu studiju. Na
taj nadin, ovaj pojam bi se mogao dalje razviti u
okviru jedne studije o umetnosti kao govoru.

/Catherine Millet: »L’ART CONCEPTUAL COMME SE-
MIOTIQUE DE L’ART« VH 101, broj 3/
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ALEN KIRILI

PRELAZ SA KONCEPTA
KAO UMETNICKE FORME
NA ANALITICKE RADOVE

TABLEAU DEMONSTRATIF DU MELANGE DES LUMIERES COLOREES PURES

_ PouRRAE
-7 (blanchatre)

3 | Rouge

LUMIERE ORANGEE -

= [+2 tRougeorange

LUMIERE MUNE =

LUNIERE 8L7Y CYANE =

3

Ernoiraicy Violet bleu

‘‘‘‘‘‘‘‘‘ H |105500_1000]

$ROUGE
(blanchitre)

ORANGE (un peu bloo)

2, s

% LUNIERE

22N ELANCHE. Produtte
. (pardovos e Ostremer)

| it

VIOLET (iégérement Slonchbire)

PECTRE donné
parle PRISHE

Frc. 4
Rouge + vert jaunitre = orangé ou jaune. { orangé.
Rouge + jaune = orangé. Vert + rouge =
Orangé +- vert jaunitre = jaune.
Vert bleuitre + bleu outremer = bleu cyané.
Vert bleuiitre 4 violet = bleu cyané ou du bleu outremer.
Violet -+ Bleu cyané = bleu outremer.

vert jaunltre. )

S bleu outremer,
Vert + violet = ! blea cyané.
vert bleuitre;

jaune. Lua peu blanc.

Vert - jaune = vert jsuaitre un peu blanc.
Yert + bleu cyané = vert bloultre un peu blane.

! blaschatre.

Vert jaundtro + vert bleadtre = vert trés blanchatre.

\rourere
[blanchitre)

Roage + bleu outremer = violet légérement blanchitre
Rouge -+ bleu cyané = outremer ou violet blanchitre.
Rouge -+ violet = pourpre blanchatre,

Orangé + outremer = pourpre blanchatre.

Rouge -+ vert bleunitre = blanc.
Orangé + bleu cyané = blanc,
Jaune + outremer = blanc.
Jaune verdatre + violet = blanc.

NOTA. — Dans ce tableau, les signes surmontant les nombres ont la mémo sigaification que ceux du specire normal (fig. 3), mais se rapportent ici au spetre donné par le prisme.

DEMONSTRACIONA TABELA MESANJA CISTIH OBOJENIH SVETLOSTI

Crveno + zeleno = narandZasto ili Zuto

Crveno + Zuto = narandzasto

NarandZasto + zeleno Zuckasto = Zuto

Zeleno plavi¢asto + plavo ultramarin = modro plavo

Zeleno plavicasto + ljubiéasto.= modro plavo ili plavo ultramarin

Ljubi¢asto + modro plavo = plavo ultramarin

/narandzZasto /
Zeleno + crveno = Zzuto malo belo
/zeleno zuckasto/

Zeleno + Zuto = zeleno Zucékasto malo belo
Zeleno + modro plavo = zeleno plavi¢asto malo belo

/plavo ultramarin /
Zeleno + ljubiéasto = modro plavo beliasto
/zeleno plaviéasto/

Zeleno Zudkasto + zeleno plaviasto = zeleno veoma belifasto

Crveno + plavo ultramarin = ljubi¢asto blago plavi¢asto
Crveno + modro plavo = ultramarin ili ljubi¢asto beli¢asto
Crveno + ljubi¢asto = purpurno beliasto

NarandZasto + ultramarin = purpurno beli¢asto

Crveno + zeleno plavi€asto = belo

Narandzasto + modro plavo = belo
Zuto + ultramarin = belo

Zuto zelenkasto + ljubidasto = belo

NOTA: U ovoj tabeli oznake iznad brojeva imaju isto znalenje kao u normalnom ,spektru, ali se

ovde odnose na spektar dobijen prizmom.

1. SOFIZMI KONCEPTUALNE UMETNOSTI
(ILI TRIJUMFALNI ULAZAK GORGIJA U
MUZE]J)

Tacke od kojih se sastoji konceptualni
fenomen

U ovoj kritickoj perspektivi, sklad se ispo-
ljava u odsustvu estetske formalne stvarno-
sti &ija je intencija Zelja za dematerijaliza-
cijom umetnickog objekta. Dokumenat, opis-
na uputstva, projekti koji dolaze na mesto
umetni¢kog objekta, ¢ina ili izvornog umet-
nickog stava. Izlozba Kowncept u Leverkuse-
nu karakteristicna je u tom pogledu, a jos
viSe katalozi Seta Ziglauba, kojima ¢ak nije
bila potrebna ni izlozba: katalog maznacuje
konceptualne radove i prikuplja dokumente
bez estetske stvarnosti.

Prema tome, konceptualna umetnost je
novi oblik umetnosti. Radovi koje obuhvata
ovaj novi imenitelj dopunjuju se maniriz-
mom izvesnih manifestacija, kao $to je Art
by telephone (Umetnost putem telefona): u
1970. umetnici otkrivaju sredstvo komunika-
cije koje je mauka pronasla krajem XIX ve-
ka. Ovde, upotreba telefona proizilazi iz pro-
izvoljnog umetnickog stava ne ukazujudéi pri
tom ni na kakvu praktiénu funkciju. Opas-
nost pociva isto tako u kreativhom siro-
mastvu ukoliko se pode sa striktno istorij-
skog stanovi§ta umetnosti: Moholi-Nad, nije
li on jo$ tridesetih godina ostvario putem
telefona ¢&itavu seriju slika? Svim ovim laz-
nim stavovima treba dodati, kao mnogo oz-
biljnije u tom smislu, i one iznete u Disc-
ours sur I'Art (Razgovori o umetnosti), kao
supstitut Objet-Art-a (objekat-umetnost).

Zloupotreba izraZavanja, bujica reci, pre-
pirka — sve je to meizbezno kad je u pita-
nju neautenti¢nost ili, ¢e$ce, nepoznavanje
uzoraka kojima se podrzavaju ovakve ras-
prave. Jude, oplinjenost umetnika tehnologi-
jom pretvorila se u produkciju »avangard-
nih-tehni¢kih-objekata«, objekata izradenih
polazeéi od moderne tehnike odsedene od
funkcije kojoj je bila mamenjena: izvucena
iz tehni¢kog konteksta, ostala je jalova i po-
stala proizvoljno Objet-Art umetnika-demiur-
ga. Romantizam 1 reakcionaran stav ovde se
mesSaju. .

Medutim, danas, ovaj fenomen mitifikacije
ponovo se susreée u zavedenosti umetnika
strogo$éu humanih nauka i lingvistike, $to
ih, u veéini slu¢ajeva, odvodi u parodiranje
jedne metodologije i izlaganje paralogiCkih
tekstova bogatih kovanicama, retko neop-
hodnim, s obzirom da, veoma <esto, svojim
ezoteriénim karakterom <doprinose intelektu-
alnom terorizmu. Mora se prestati sa infan-
tilnim i neodgovornim ponasanjem. Upotre-
ba pojmova pozajmljenth iz lingvistike Ces-
to je diskutabilna i poliva na veoma apro-
ksimativnom: manipulisanju lingwisti¢kim
konceptima. ProS$irivanje istraZzivacke meto-
de u nadinu izraZavanja na istrazivanje u
oblasti ikonografskih oznaka suviSe Cesto je
sistematsko 1 narusava originalnost i jed-
nog i drugog.

Opreénost koja vodi meSanju pojmova
Anti-Art i Anti-Forme

Samo povr$an prilaz ispunjava vefno za-
ostajanje nekih, u njihovom razumevanju ak-
tuelnih umetni¢kih pojava.

Ukoliko je i postojao pokret Anti-Art, ve-
rujem da danas prisustvujemo nefem sas-
vim drugom, i znadilo bi da primenjujemo
potpuno pogre$nu $emu ukoliko bismo kon-
ceptualnu umetnost globalno posmatrali u
polarnom odnosu: umetnost/anti-umetnost.

Najpre, ne zadrZzavajmo se na mizerabili-
tetu konceptualne umetnosti, §to je veé aka-
demizam ovog pokreta: svaki pokret auto-
matski povlali za sobom i »svoj akademi-
zam« u svakoj znaéajnoj epohi istorije umet-

nosti. Stari predmet kritike-rekuperacije ve¢ -
dugo se ne iznosi terminima izloZbenih mes- '
ta ili sredstava difuzije, ve¢ na tematskom
nivou, na nivou onoga $to saop$tava sam '

rad.

. Kontra-informacija je interesantna kad se
javlja isto tako i mozda posebno na zvanic-
nim mestima (muzeji, galerije...) i kroz
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znatajne medije (izdavadi, novine, revije) ap-
solutno komplementarne nekom paralelnom
ciklusu, imajuéi u vidu da je ovaj poslednji
samom sebi medovoljan i neefikasan. On za-
dovoljava jedino zakasnele i sentimentaliste.
S druge strane, jedan rad moZe se smatrati
»nerekuperiranim« samo kad se istinski su-
o0& sa zvanmi¢nim ciklusima. SuviSe Cesto su
garaze, opStinske zgrade u predgradima i
ulica sa svojim projekcijama politickih fil-
mova i slikarskim izlozbama ex abrupto
skidale plombu sa dela &ija je sadrzina bila
neverovatan mediokritet.

Anti-forma u problemu plasti¢nog izraza-
vanja predstavlja ono $to je pojam »diskon-
tinualnog« u problemu teksta. Evolucija tek-
stualne analize oslobodila je misao retorike
teksta u kojoj je morala naéi svoje mesto i
neizbesno, modifikujuéi se, biti narudena.
Anti-forma je »diskontinualno« plasti¢nog i
ikonoloskog izrazavanja.

Mitifikacija i svemo¢ nauke

Mit o spekulativnoj i eksperimentalnoj
nauci, posle delirijuma misti¢ne vere u bez-
grani¢ne moguénosti nauke na kraju poziti-
vizma u XIX veku, javlja se ponovo svom
silinom. Ovde opet, ovakva tendencija je,
u odnosu na konceptualnu umetnost, samo
njen akademizam: modernu nauku uzeli su
»u gotovom« neki umetnici, dok drugi rado-
vi koriste izvesne naucne i epistemoloSke
reference za ta¢no odredenu svrhu. Mislim
da ne treba drugadije shvatiti moje pozi-
vanje na software (tekstil) i sociologiju. Slu-
#im se ovim naukama samo u skladu sa
kriterijumima koji zadovoljavaju logiku mog
istraZivanja: analiza problema reprezentativ-
nosti u istrazivanju novih slika kao sredsta-
va vizuelne komunikacije.

2. POZITIVNE MANIFESTACIJE
Pozitivni i kriticki radovi

Oni nastoje da u isto vreme opovrgnu ira-
dicionalno saudestvovanje koje povezuje
umetni¢ko stvaranje sa razliitim oblicima
idealizma i predlazu pozitivne kategorije, po-
godne da se iznadu forme i tipovi procesa
produkcije saznanja. Ovi radovi, su vrlo
bliski onima koji se odnose na epistemolo-
giju, istoriju ideologija, ili na neku strate-
gijsku tadku istraZivanja znanja. Na tom
mestu javlja se uloga DZozefa Kosuta, kad
svoj rad predstavlja kao Art as idea as idea
(Umetnost kao ideja kao ideja) ili concept
as Art Jas idea/ (koncept kao umetnost/kao
ideja/); Kosutova konceptualna umetnost
predstavlija movu dimenziju umetnosti zato
$to je reprezentacija tradicionalne umet-
ni&ke produkcije (umetni¢ko delo). Tauto-
logka intencija Dzozefa Kosuta odgovara tez-
nji da se umetni¢ko delo prevede u objekti-
virajuéu dimenziju. Ovaj »prelaz« bio je bi-
tan, jer je u korenu jedne istinske analitic-
ke i kriti¢ke metodologije konceptualog pro-
blema umetnosti: prelaz sa neproduktivnog
umetni¢kog stava na epistemolo$ke i anali-
ticke radove. Na anmaliti¢ke radove se kao
dopuna nadovezuju didakticki radovi u ob-
lasti informacija i radunarske obrade infor-
macija.

Na drugoj strani, Bernar Vene, pozvav-
i jednog profesora matematike, ve¢ je na-
znadio didakti¢ki pravac u kom de se kre-
tati. Jo§ vise, on je jasno ispoljavao nespo-
kojstvo zbog proliferacije sofizama, prepus-
tajuéi teorijske smernice svog postupka
struénjacima.

Ista ova intencija radikalno se okrece, u
mojim radovima, ka analizi ikonografske
reprezentativnosti: statisticke tabele, slike-
-grafike, ra¢lanjivanje slike (izolovanje oz-
naka od kojih je sacinjena slika). Nedavno
sam izloZio statisticke tabele ustanovljene
na temelju ankete koju je vodio sociolog
Pjer Burdije. Tim povodom, ukoliko su
ready-made (gotova stvar) DiSana ili Arma-
novo pode$avanje dela u odnosu na umet-
nost, prikazivanje statisti¢kih tabela jednog
struénjaka, prikazivanje definicije_ jedne re-
¢i koju je iz nekog recnika jzvadio Kosut,
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moje uée$ée na jednom brain storming (po-
remecéenost uma) Elijan Kuarek (kreativni
skup posveden unapred odredenoj temi), mo-
ji intervjui dati jednom izve$tacu o moguc-
nostima software u potpunosti izmic¢u nave-
denom odnosu; u protivnom, to bi znacilo
vradanje klasi¢noj umetni¢koj svesti ready-
-made-a i podeSavanja. A to potvrduje da se
danas »%ivi, novi i subvenzivan rad obavlja
na.drugom mestu, a ne na umetnickome.
Kriza izrazavanja i reprezentativnosti ¢&ini
ireverzibilnim radove Anglo-Amerikanca Teri
Atkinsona i grupe Art-Language!). Problem
semiologije vizuelnih komunikacija je u to-
me da se sazna kako se jedna graficka ili
slikarska oznaka koja ne poseduje nikakav
materijalni elemenat, proutavanja mehanike
opazanja polazeéi od verno datih oznaka,
mogu javiti kao »ravna stvarima« (Umberto
Eko). Stizemo, dakle, do jednog tipa analize
reprezentativnosti koja ne zavisi viSe od ira-
cionalnog prilaza gotovo magi¢noj i neobjas-
njivoj ikoni, ve¢ od teinje da se ucini ra-
zumljivim jedan izraZajni fenomen po svoi
prilici »spontan«. Proudavanja Kristijana Me-
ca o moguénosti izu¢avanja slike u Francus-
koj nastoje da nas oslobode tog tipa od-
nosa.

Arhaizam ikonoboradkog tumacenja

Ono $to preostaje da se definiSe poCiva u
formulaciji teorije reprezentativnosti. Zais-
ta, vodeéi raduna o radovima grupe Art-Lan-
guage (jezik umetnosti), o Kosutovom izla-
ganju pomoénih knjiga kao doprinosu njego-
vom postupku (za izlozbu Art Concept Do-
nalda Kar$ana) i o mojoj skoradnjoj kodifi-
kaciji jedne generacije umetnika u cilju mo-
guée primene software-a u istrazivanju kul-
turnih problema, dogli bismo dotle da zado-
voljavajuéom i dovoljnom smatramo izradu
jedne vizuelne teorije (na Stetu ikonograf-
skog stvaranja); jalovost izolovanog teorij-
skog rada (bez primene bilo kakve prakse)
nije potrebno dokazivati u vremenu u kome
je slika osnovno sredstvo komunikacije, a
§to je predmet proucavanja mmnogobrojnih
istraziva¢a (u Francuskoj, u Centru za pro-
utavanje masovnih komunikacija). Ovde se
opet treba vratiti radovima Italijana Umber-
ta Eka, Semiologii vizuelnih poruka, rado-
vima Z. Dirana o publicisti¢koj slici, onome
§to je o grafici napisao Z. Berten.

Pomeranje kreativnosti — plasti¢no
prikazivanje

1 zaista, tek posle mnogobrojnih procesa
(anti-art, anti-forma) protiv fiksne slike ko-
ja zavisi od judo-hri§canske definicije umet-
nosti, svi navedeni »umetnici deskriptivci«
shvatili su da se radi o tome da se prestane
sa retorikom o stavovima anti ili a... Nji-
hovi postupci »skliznuli« su u domen koji
nije bio idealisti¢ka umetnost. Snazno nasto-
janje da se u konceptualnoj umetnosti vidi
samo ikonobora&ki pokret (ili pokret dema-
terijalizacije) unogome izneverava sociolo$-
ki privilegovano poreklo jedne sredine »pre-
hranjene« slikom. Prolaznost jednog tipa sli-
ke vodi nas ka vizuelnoj semiotici, ka ori-
jentaciji u sustini analiti¢koj i didaktickoj
s obzirom na teoriju o vizuelnoj ekspresiji
komunikacije.

3. KRITICKE NAUKE: SEMIOLOGIJA.
EPISTEMOLOSKE ANALIZE.

Istorijske analize

»Princip ustrojavanja nalazi se u_samoj
materiji ustrojenog.«

J. Kristeva

Kao $to se mi nalazimo »izvan« para
@rt/anti-art, tako se i ovi radovi ne shvata-
ju viSe unutar parova objektivnost/subjek-
tivnost, unutradnjost/spoljasnost. Na taj na-
¢in su postupci koji »upucduju samo na Sop
stvenu objektivnost« sterilni 1 neefikasni. Oni
samo razvijaju jednu dopunsku tendenciju,
$kolu umetnosti koja je u suprotnosti sa

subjektivno$éu. Nalazimo se, ponovimo to,
izvan tog tradicionalnog sukoba. To »izvanc
odgovara teznji da primenimo, ovog puta,
objektivnost u metodologiji koja ¢e omogu-
¢iti radikalnu analizu problema reprezenta-
tivnosti. Ne odrZzavamo nikakvo konfliktno
stanje sa ikonografskom reprezentativno$cu;
sasvim suprotno, izloZio sam sinopticke ta-
bele, »vizuelizacije« radova razlic¢itih struc-
njaka za probleme slike.

Ova nova slika ne zavisi viSe od estetickih
pravila koja »modénom« smatraju sliku koja
se videstruko moZe tumaditi, veé de imati
funkciju ve$tatkog pamdcenja i instrumenta
istrazivanja, jer je saéinjena od monosemi-
oti¢kih oznaka, odnosno sklop predstavlja
jednoznaénu sliku. I kao $to je to primetio
7. Berten, bilo je potrebno sacekati XVIII
vek da bi se otkrilo, sa Sarl de Furkrojom,
da dve dimenzije lista hartije mogu priklad-
no predstaviti 1 ne$to $to nije vidljivi pros-
tor. U stvarnosti, to je znadilo prelazenje sa
jednostavnog predstavljanja na jedan sistem
znakova, potpun, nezavisan, koji ima svoje
zakone, tj. svoju »semiologiju.

Grafi¢ko predstavljanje hromatoloSkih ra-
dova dopunjuje sinopticke tabele (studije o
harmoniji boja, skale Ccistih valera, skale
obojenih valera). Nauka o bojama, ¢iji ko-
reni dopiru do Renesanse, zavisna je damas
od najdubljih naucnih istraZivanja (oftalmo-
logija, fizicka hemija, eksperimentalna psi-
hologija...). Ova nauka aktivno ulestvuje u
tumacenju ikone.

Radovi grupe Atkinson, BenbridZ, Boldvin
i Harel idu u istom pravcu; oni su na izloz-
bi »ldeastructures« prikazali Lecherov _ si-
stem (aparat koji se sastoji od dve Zice
koje provode radio-talas visoke frekvencije).
Na taj nacin, polaze¢i od dijaloga o »skulp-
turnoj i elektromagnetnoj morfologiji«, mog-
i su da razviju teorijske elemente koji se
ficu umetnosti ekstrahovane iz dijaloga:
»svaki odnos izmedu intencije i umetnosti
je konceptualan a ne Jogicanx.

U Italijana treba pomenuti radove Prinija
o analizi slike, ra$¢lanjavanja svih elemena-
ta koji sainjavaju_ sliku nekog objekta (u
Torinu, jula 1970, objekat je bio jedan foto-
grafski aparat).

U jednoj pomalo sliénoj perspektivi, pos-
toje spisi slikara Marka Devada, O hromat-
skom slikarstvu, objavljeni u reviji Tel Quel
kao i komparativna izlozba Germana Selara
izmedu Arte Povera (siroma$na umetnost),
Land Art Art Concept, prva koherentna ma-
nifestacija o teoriji Art Ideastructure koju
je organizovao Carls Harison.

Na kraju de se shvatiti, s obzirom na ove
radove, da se javlja problem izrazavanja.
1z nuzde, re¢i kao umetnik, pisac, romarn,
delo, autor, Citalac, bivaju zamenjene, jer
su od kulturnog tumalenja koje danas De-
leyi svoju devalvaciju. Sa ikqnografske ide-
ologije prelazimo na sasyim drugo »mes-
to«: mesto nauke te ideologije. Ragh_ograf.svlgq
ispitivanje slike kako bi se zapazili razliciti
nivoi &itanja i rjegove komponente, nov na-
&n ¢itanja i nova slika povezani jednim
»pisatem-radiografom« za tekst-sliku.

Isto kao $to za dela, kao Strelometi Zaka
Anrika ili Brojevi Filipa Solersa, autori upo-
trebljavaju termin »roman, mocl ce $& moZ:
da i ovi novi nadini ¢itanja dela prihvatiti
kao »slike«. Ovde »roman« iv»SlikE}« pred-
stavljaju konvencionalno oznacavanje s ko-
jim oprezno treba postupatl; proces ikono-
grafskog pisanja i desifrovanja ne doprinosi
predstavljanju veé¢ ucestvuje u radikalnoj

transformaciji teksta slike.

S,

1) Potrebno bi bilo videti katalog ujihove skor.a§-
nje manifestacije Ideas Structures: London, jun
1970. Oni uclestvuju u radovma struénjaka iz psi-
hologije (u vezi sa komunikacijama).

/Alain Kirili: »PASSAGE DU CONCEPT COMME FORME
D’ART AUX TRAVAUX D’ANALYSE«, »VH 101,
broj 3, 1970./

Preveo sa francuskog
BORISLAV MENDEBABA
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ovo §to sam ovde napisao nhipo$to ne pretendira -na novost u
pojedinostima; zato i ne navodim izvore, jer mi je svejedno
da li je ono $to sam mislio pre mene mislio ve¢ neko drugi

1 Umetnost &ine umetnicka dela.
2 Konceptualna umetnost ne sme se ograni&iti samo na dela.
3 Konceptualna umetnost je ispitivanje prirode umetnosti njom

samom.
4 Ono kako umetnicka dela jesu jeste jezik.
5 Ono za$to umetni¢ka dela jesu jeste poredak jezika — nje-

gova logi¢ka strogost.

8 Umetnost jeste mogucnost jezika.

9 Konceptualna umetnost jeste ispitivanje mogucnosti jezika.

10 Za konceptualnu umetnost relevantne su sve discipline za ko-
je je jezik relevantan.

11 Jezik je.

12 Konaéni rezultati konceptualne umetnosti (,,dela”) neodvojivi
su od procesa kojima se doslo do njih.

13 ,Dela” konceptualne umetnosti nisu dela — to su radovi,
radeno.

Mene interesuje moguénost govora i pisane re¢i kao jezika.
Govor, time i pisana re¢ (u manjoj meri), je jezik koji je na-
metnut: najmanje je logi¢an od svih jezika.

(Logi¢ki strog jezik postoji — to je cutanjer izvangovorno.)
Moji radovi otud polaze od jednog drugacijeg jezika: vizualnog
— linija.

Iskustvo koje sti¢em tim jezikom je moje.
Ono ¢e zatim postati primenjeno — strogost i logi¢nost do kojih
dodem primeni¢u na govorni/pisani jezik.

Dok postoji potreba za nekim jezikom, to je znak da je taj
jezik nesavren. U sistemu savrienog jezika sporazumevanje kao
funkcija je izli$no. Savren jezik egzistirace autonoman. U tom
sluaju jezik je umetnost. (Zreo jezik nije $to i savrien jezik.
Zreo jezik znadi da jedan jezik u datim druStvenim i istorijskim
okolnostima omoguéuje maksimalno sporazumevanje — kad se
uslovi promene nastupa faza njegovih transformacija ili odumi-
ranja. Savrien jezik ne poznaje uslove kao ono Sto je spolja
prisutno. On je).

Totalna komunikacija

Logi¢ku strogost moZe posredovati samo ono Sto mozemo
pratiti od njegovog pocetka.

Iskustvo ostaje isto, u razli¢itim medijama ono samo dobija
razligite pojavne oblike; ne transportuje se — to bi uklju€ivalo
njegovo menjanje. ’
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Cudo zbira odnos. Prostor mnoZi odnos. Cudo nosi osnovo.
Osnova li¢i vsebino. Enota zbira del. Zor vidi vsebino. Odnos
&iri interes. Podoba zre zor. Vsebina druZi svet. Vizija ve podobo.
Vizija lo&i zor. Osnova li¢i smisel. Interes druZi smisel. Del ljubi
svet. Cudo nosi del. Vsebina ve svet. Osnova zre svet. Odnos
druZi vsebino. Del zre odnos.

Red ve podobo. Vsebina mnoZi smisel. Zor formira podobo.
Vsebina meri interes. Del lo&i prostor. Svet li¢i smisel. Zor
formira osnovo. Red lo¢i smisel. Vizija ree del. Del meri osnovo.
Prostor ljubi interes. Svet formira ¢udo. Red vidi prostor. Smisel
nosi podobo. Prostor druzi enoto. Del ljubi interes. Red Siri
svet. Del mnoZi del. Interes $iri enoto. Red mnoZi smisel. In-
teres meri vsebino. Vsebina zbira del. Osnova meri enoto. Red
druzi del. Zor zre zor. Interes druZi odnos. Svet mnoZi red.
Red &iri vizijo. Zor li¢i interes. Del vidi enoto. Svet ve odnos.
Zor lo&i smisel. Interes vidi red. Odnos formira red. Osnova
druzi del. Smisel 3iri del. Svet formira podobo.

Prostor ljubi smisel. Podoba iri enoto. Svet mnoZzi del.
Interes ve del. Interes rede smisel. Del formira zor. Svet ve
interes. Podoba ljubi ¢udo. Svet druZi red. Vizija ljubi prostor.
Del ve enoto. Del zbira interes. Odnos ljubi zor. Zor Siri zor.
Svet druZi smisel. Zor formira red. Smisel ljubi ¢udo. Zor meri
osnovo. Podoba zbira zor. Svet refe interes. Svet nosi svet.
Enota refe osnovo. Osnova refe osnovo. Smisel li¢i prostor.
Red rede red. Del druzi enoto. Svet Siri red. Prostor ve interes.
Podoba druZi odnos. Zor nosi osnovo. Del mnozi zor. Vizija
nosi del.

Del mnozi enoto. Smisel ve enoto. Red li&i zor. Zor formira
svet. Odnos $iri &udo. Vizija zbira svet. Interes nosi odnos.
Smisel ve prostor. Svet formira enoto. Svet mnozi odnos. Zor
ljubi prostor. Del vidi zor. Red 3iri cudo. Interes meri enoto.
Vsebina lo¢i smisel. Red meri vsebino. Del zre interes. Prostor
druzi vizijo. Osnova zre smisel. Prostor formira zor. Enota
ve red. Interes ljubi enoto. Red S$iri zor. Red 8iri zor. Prostor
nosi odnos. Podoba zbira red. Prostor meri &udo. Smisel ljubi
interes. Interes mnozi osnovo. Del nosi odnos. Podoba $iri enoto.
Enota mnoZi odnos. Odnos li¢i ¢udo. Smisel ree smisel. Osnova
&ri ¢udo. Prostor loéi vizijo. Zor ljubi svet. Red nosi ¢udo. Od-
nos vidi osnovo. Podoba rede red. Osnova ljubi ¢udo. Del ligi
enoto. Svet ve zor. Svet vidi red. Vizija lo&i prostor. Enota rece
zor. Enota li¢i podobo. Smisel li¢i osnovo. Vsebina loci enoto.

Osnova $iri odnos. Cudo &iri vizijo. Zor 3iri smisel. Enota vidi
red. Interes zbira svet. Red druzi enoto. Smisel $iri enoto. Cudo
meri osnovo. Prostor vidi interes. Del vidi red. Vsebina logi
odnos. Cudo reée vizijo. Cudo rede &udo. Red rece podobo.
Smisel li¢i ¢udo. Svet meri vizijo. Vsebina ljubi smisel. Interes
ljubi odnos. Interes mnoZi interes. Interes meri podobo. Osnova
lo&i smisel. Zor mno#i ¢udo. Odnos meri prostor. Cudo ljubi
del. Odnos vidi vizijo. Osnova druZi ¢udo. Vizija mnoZi vizijo.
Vsebina formira vizijo. Cudo ve vizijo. Svet druZi vsebino. Cudo
nosi svet. Podoba meri vsebino. Enota zbira cudo. Vizija ve
prostor. Podoba vidi odnos. Del $iri enoto. Vizija rece svet.
Svet li¢i red. Red nosi odnos. Vizija lo&i smisel. Red loci vse-
bino. Red druZi osnovo. Interes zbira ¢udo. Smisel loci osnovo.
Svet zbira odnos. Del vidi vizijo.

(Integralan tekst objavljen u Katalogu 2, Znamenja, sadrzi 2741 regenicu)
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VIKTOR BURGIN

0
BILO KOJI TRENUTAK KOJI PRETHODI SADASNJEM

1
SADASNJI TRENUTAK 1 JEDINO ON

2

SVI OCEVIDNO POSEBNI PREDMETI KOJI SU VAM DIREKTNO ZNANI IZ ISKU-
STVA POD 1

3

SVE VA3SE SECANJE POD 1 OCEVIDNO POSEBNIH PREDMETA KOJI SU VAM

DIREKTNO ZNANI IZ ISKUSTVA POD 0 | POZNATI KAO JEDNAKI SA 2

T4

© SVI KRITERII PO KOJIMA BISTE MOGLI RAZLIKOVATI CLANOVE 3 | 2

5

" SVE OD VAS3E EKSTRAPOLACIJE 1Z 2 | 3 UKLJUCUJUCI RASPORED OD 2 DO 0

6

SVI ASPEKTI RASPOREDA U VASEM TELU POD 1 KOJE POSMATRATE U CE-
LINI IL! DELIMICNO U STRUKTURI ODGOVARACE RASPOREDU POD 2

7

© SVI OD VASIH NAMERAVAJUCIH TELESNIH CINOVA PRIREPENIH POD BILO

KOJIM CLANOM POD 2

8
SVl OD VASIH TELESNIH OSECAJA KOJE SMATRATE USLOVLJENIM VASIM

. TELESNIM VEZAMA SA BILO KOJIM CLANOM OD 2

9

SVA OSECANJA KOJA SU VAM DIREKTNO ZNANA IZ [ZKUSTVA POD 1

10
SVI OD VASIH TELESNIH OSECAJA KOJE SMATRATE USLOVLIJENIM BILO
KOJIM CLANOM OD 9

11
SVI KRITERIJI PO KOJIMA BISTE MOGL! RAZLIKOVATI CLANOVE 10 1 8

12
SVE VASE SECANJE POD 1 OSIM 3

13
SVI ASPEKTI
9 USLOVLJEN

POD 12 PO KOJIMA SMATRATE DA JE BILO KOJI CLAN POD

/»Studio International«, 1970. godine/

1.

SVl KRITERUJI
KOJI SU VAM NEPOSREDNO POZNATI,

PO KOJIMA ODREPUJETE DA CITAV NIZ TELESNIH PROCESA
OD BILO KOG PROSLOG TRENUTKA

DO SADA3SNJEG TRENUTKA, CINI DISKRETAN DOGADAJ.

2.

' sVI KRITERIJI PO KOJIMA ODREPUJETE ISTORODNOST I1ZMEBU JEDNOG DO-

GAPAJA | MA KAKVOG DRUGOG DOGADAJA.

3.
 EITAV NIZ SLICNIH DOGADAJA KOJI SU VAM NEPOSREDNO POZNATI OD RA-

NIJE DO SADASNJEG TRENUTKA.

4.
CITAV SADRZAJ POD 3 KOJI VI ZNATE DA SE NALAZI CEO POD 3 | PREMA
KOJEM SE JEDAN TELESNI AKT ODREBUJE.

5.
SVI KRITERIJI PO KOJIMA MOZETE PRIDAVATI INDIVIDUALNOST SVIM DRUGIM
STVARIMA KAO PREDMETIMA.

6.
CITAVO INDIVIDUALNO POSTOJANJE POD 3 OSIM PREDMETA.
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7.
JEDAN DOGAPAJ U NIZU SA 3 KOJI
NUTKA.

CE SE DESITI POSLE SADASNJEG TRE-

8.
JEDAN PREDMET 1Z 7 KOJI JE ISTO INDIVIDUALAN KAO 4.

9.
CITAVO INDIVIDUALNO POSTOJANJE PRETPOSTAVLIENO POD 7 DRUGACIJE OD
OBJEKTIVNOG.

10.

CITAVO
POD 6.

INDIVIDUALNO POSTOJANJE USTANOVLIJENO ISTOVREMENO POD ¢ |

11.
SVAK|I PREDMET KOJI VAM JE NEPOSREDNO POZNAT U SADASNJEM TRENUTKU
PREMA KOJEM JE JEDAN TELESNI AKT UPRAVLIEN.

12.
CITAVO INDIVIDUALNO POSTOJANJE KOJE VAM JE NEPOSREDNO POZNATO
U SADASNJEM TRENUTKU DRUGACIJE OD OBJEKTIVNOG.

18.

ZAMENJIVANJE 11 SA 8 | SA 4.
14.
ZAMENJIVANJE 12 SA 9 | SA 6.

1.
VREME PREKIDANJA U TOKU JEDNE UGOVORENE TELESNE AKCHJE.

2.
SVAKA TRENUTNA POJAVA MRTVOG PREDMETA.

3.

ASPEKT JEDNOG GESTALTa KOJI SUGERIZE ILI PODSECA NA SVAKI DRUG! GE-
STALT; POJEDINACNO, TACKE SE PODUDARAJU VEROVATNO PO OBIMU JEDNE
ZATVORENE FIGURE STVORENE SLIKOM, OPAZENOM ISTOVREMENO, JEDNOG
SPOLIJNJEG PREDMETA KOJI VISE NIJE VIDLIIV.

4.

JEDAN TELESNI UTISAK PRIRODE ONAKVE KAKVU JE MOGUCE OPISATI SAMO
AMBIVALENTNO; POJEDINACNO U ISTOM MOMENTU JEDAN FIZICKI UTISAK |
JEDNO NEODREDPENO UBEDENJE ILI EMOTIVNI STEPEN.

5.
MODIFIKACIJA JEDNOG POCETNOG PRIMLIENOG UTISKA JEDNOG PREDMETA UPO-
REDIVANJEM TOG PREDMETA SA SUBJEKTIVNIM UTISCIMA | SA PODSECENIM
SLIKAMA; TAKODE, UROREDIVANJE IZMEDU JEDNOG POCETNOG UTISKA PRIMLJE-
NOG OD PREDMETA | CITAVOG UTISKA TOG PREDMETA STVORENOG KASNIJE
JEDNIM DIREKTNIM ISKUSTVOM.

A.
JEDAN NIZ DOGADAJA, ODGOVARAJUCI KATEGORIJAMA 1—5, RAZVIJA SE PO
PRAVILU IDENTICNOM PRAVILU BROJEVA OVIH KATEGORIJA.

B.
JEDAN NIZ DOGADPAJA, ODGOVARAJUCI KATEGORIJAMA 1—5, U KOJEM SVAKI
DOGAPAJ PROLAZI KROZ ISTU TACKU PROSTORA.

C.
JEDAN NIZ DOGADAJA, ODGOVARAJUCI KATEGORIJAMA 1—5, U KOJEM JE BAR
JEDAN OD NJIH SAMO JEDINKA CELOM DUZINOM NIZA.

D.
JEDAN NIZ DOGADAJA, ODGOVARAJUCI KATEGORIJAMA 1—5, U KOJEM JE BAR
JEDAN PREDMET SAMO ELEMENT CELE DUZINE NIZA.
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viktor burgin
A B C D JE SLUCAJ
A A NE B C D i
A B " C D "
A B C ” D 7
B ” A C D "
B C ” A D iz
B D " A (o4 ”
C " A B D i

DOK SE MNOSTVO OBAVESTAVALO, USTAO SAM SA NAMEROM DA ODEM PREMA
CRTI.

POSMATRAO SAM ODRAZ SA JEDNOG PROZORA — ODRAZAVAO JE GRUPU FIGU-
RA KOJIMA SAM PRIPADAO.

MOJA PAZNJA BILA JE POSEBNO FIKSIRANA NA JEDAN USPRAVNI ODELJAK PRO-
ZORSKOG OKVIRA KOJI SE ZAVRSAVAO SVAKIM OD NJEGOVIH KRAJEVA U HO-
RIZONTALNOM ODELJKU SIREM NEGO ON. SETIO SAM SE SLIKE JEDNE TANKE
USPRAVNE LINIJE KOJA DELI, ZAVRSAVAJUC! SE JEDNOVREMENO NJENIM NAJ-
VISIM | NAIJNIZIM KRAJEM HORIZONTALNIM RAVNIMA SEAKE. UTISCI U MO-
JIM NOGAMA, MOJA LEDA | RAMENA CINILO SE DA SU USLOVLJENI MOJIM PO-
LOZAJEM, NISAM MOGAO RES3ITI DA LI NEKI DRUGI UTISCI MOGU BITI SLICNO
ODREBENI ILI SU ONI BILI EMOTIVNI IZVOR.

IDUCI PREMA CRTI, SETIO SAM SE MOG PRVOG UTISKA O ODRAZU SA PRO-

ZORA. '
/»VH 10l«, broj 3, 1970. godine/

Preveli sa engleskog i francuskog
MARIJA STINCIC i MIRKO RADOJICIE

FREDERIK BARTELM

TRI OD MAJA 23. 1969.

dana maja 23. 1969.

D_gtenn-inizagioni sistem 1. Fizi¢ki fenomeni imaju kao svoje speci-
fi¢no obelezje prostornu lokalizaciju.

Cetiri individualna rada:

1. Biti u Fizi¢kom i/ili mentalnom stanju — ne u pojedina¢nom
realnom prostoru.

2. Biti u Fizickom i/ili mentalnom stanju — bilo gde u pojedinad-
nom realnom prostoru.

3. Biti u Fizi¢kom i/ili mentalnom stanju — u centru pojedinaé-
nog realnog prostora.

4. Biti u Fizi¢kom i/ili mentalnom stanju — blisko spolja pojedi-
na¢nom realnom prostoru.

Svaki rad ukljutuje i prihvata, ali ne determini$e sve §to se doga-
da u okviru trajanja naznadenog stanja.

Svaki rad moZe biti samo liéno izveden i na taj nadin postoji kao
polje potencijala neograni¢enog naznaéenim stanjem.

dana maja 23. 1969.

Determinizacioni sistem 2. Fizi¢ki fenomeni imaju kao svoje speci-
fino obelezje hotimi¢nu strukturu (hotimi¢no su sadrZani u ob-
jektu).

Cetiri individualna rada:

1. Biti u Fizickom i/ili mentalnom stanju — ne u pojedina&nom
zamiSljenom prostoru.

2. Biti u Fizi¢kom i/ili mentalnom stanju — bilo gde u pojedinad-
nom zami$ljenom prostoru.

3. Biti u FiziCkom i/ili mentalnom stanju — u centru pojedinag-
nog zamisljenog prostora.

4. Biti u Fizickom i/ili mentalnom stanju — blisko spolja pojedi-
nac¢nom zamisljenom prostoru.

Svaki rad ukljucuje i prihvata, ali ne determini$e sve §to se doga-
da u okviru trajanja naznadenog stanja.

Svaki rad moze biti samo li¢no izveden i na taj nadin postoji kao
polje potencijala neograni¢enog naznadenim stanjem.

dana maja 23. 1969.
Determinizacioni sistem 3. Univerzalno predéi$éavanje

Cetiri individualna rada:

1. Biti u Fizi¢kom i/ili mentalnom stanju — odsutan.

2. Biti u Fizickom i/ili mentalnom stanju — prisutan.
3. Biti u Fizi¢kom i/ili mentalnom stanju — centralno.
4. Biti u Fizickom i/ili mentalnom stanju — periferno.

Svaki rad ukljuéuje i prihvata, ali ne determinie sve $to se doga-
da u okviru trajanja naznadenog stanja. .
Svaki rad moze biti samo li¢no izveden i na taj nadin postoji kao
polje potencijala neograniéenog naznadenim stanjem.

/Frederic Barthelme: »THREE OF THE MAY 23-d 1969.«/
/>ART-LANGUAGEc, broj 1, maj 1969. godine/

MEL BOHNER

10 PRETPOSTAVKI RADA

. JEZIK NIJE JASAN

. DVOSMISLENO JE RAZLICITO OD NEODREPENOG

. MISAO NIJE MOGUCA BEZ PODLOGE KOJA JE DRZI

. JEDAN PROCES PODRAZUMEVA JEDAN SISTEM
MERILA MERE METODE MERE

; 8%\1{)0]31350 NE MOZE BITI ZAMISLJENO NE MOZE BITI -
. USKRACIVANJE FIZICKOG KARAKTERA JE IRONIJA

. OPISATI NE PONIZAVA

. POZADINA NIJE NI RUB NI KICENKA IMPLICITNOG

. UMETNOST NIJE ILUSTRACIJA IDEJA

/Mel Bochner: »10 HYPOTHESES DE TRAVAIL«, »VH
101«, broj 3, 1970. godine/

OWVEN CULAWN
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(1(1))

ovde; ovde

VLADIMIR KOPICL (a KOD

izvan;
(I; 1v 1971.) izvan onoga koje se htelo da bude
(ovde)
izvan onoga koje se sobom zasnovalo
sada se sobom razdvaja; (ovde)
izmedu onoga koje se htelo zabeleZiti
onoga koje se nije moglo u meduprostoru
meduprostoru «
tako razli¢itom od sebe
sada se izvan sebe prepoznaje; sebe; sebe
ali koje je ovde; koje
4 ako sama bila bi delo onda bi i konceptualna umetnost je ————————— razmakom (ovde); ovde

bila; ali u konceptualnoj umetnosti delo jo3 uvek izmedu onoga koje se htelo da bude
ne stoji izvan belezenja izmedu onoga koje se nije moglo

izmedu jednog (:) i drugog (,)
razmak je istim sveden; razmakom oblik je sveden

p—

konceptualna umetnost samo ono je $to kao ona
ne bi smelo da postoji

2 ideja koja beleZenjem izlazi izvan sebe same
nije vise to

3 zato delo ne bi smelo da bude ono koje zabelezim;
delo bi moralo da bude ideja nezavisna od belezenja

5 uzedu hartiju (ili nedto drugo), zabeleZi¢u ideju;

©

nema je; samo bele$ka je za konzumenta

nekad ne mogu da je prepoznam

razmak je oblik je sveden

zatvoren oblik prisustva koje poznaje sebe; koje
je sebe je jeste; koje

se sobom objadnjava;

9 ideja koja ude u proces beleZenja pristajuci da 1= . .
bude delo morala bi sebe samu bez ostatka da iskaZe objasnjava koje ne postoji; nije;
nije
10 ali to ipak ne moZe da bude tako i jeste; postoji
izvan sebe;
11 tako konceptualna umetnost nije ona koja jeste izmedu sebe
12 i samo postoje dela konceptualne umetnosti izvan: ! sebej. pastoji

koja nisu konceptualna umetnost; samo beledke su
ispudtenih moguénosti

u meduprostoru izmedu sebe i (sebe); sebe
u drugom prostoru; razmak koji je jeste;
koji je svoje znacenje; izvan manifestacije

13 samo, moja umetnost jeste izvan toga jer takva je Y
kakvu je mogu; ako veé pristajem na umetnost 1zvan
koje se krede je jeste; samo se jeste
15 ono $to predstavljam kao svoje delo izvan je u sebi; u sebi
moje umetnosti; ono je druga jedna, drugom potrebna jeste je ovde (ovde);
umetnost ovde ne ovde
izvan;

16

ja sam prljavi jedan mali umetnik, ali ja to znam

u svemu; u svemu ali u ovde;
u svemu sada je ovde;

L rzosopara:vaesl.;n;er:e:;l(:.rg)')]e 3to ne: moZe bitl; ona u sada koje je ovde (ovde); koje
! ) ol je svoje beleZenje; koje
20 tako postoji moje delo koje nije moja umetnost; ono je sebi (je) isto; (time) koje
je izvan sebe i tak(v)o ne postoji se krece; sad?;
ovde; u sebi
24 ako ga mislim postoji kao'i sve i uvek onda je isto
27 ako sam ja-moja ideja-moja umetnost, moje delo (2(1) (1))
je moj konzument; u tom odnosu vidim njegovo bice
32 ipak samo je beleZenje (ovde);
ovde gde jesam sada;
a) delo ne moZe da postoji; pcstoji samo svest X .
o nemoguénosti njegovog beleZenja tamo gde jesam pre bio;
. " . g gde jesam jedanput bio; jedanput
b) delovje.belezen]e svesti o nemoguénosti izvan kojl ‘sam bfo drugl put
belezenja ..
put se razdvaja; koji;
c) delo je beleZenje svesti o nemoguénosti beleZenja k°[{
dela je time; bio; koji
je time je bio koji
je time de biti koji
(1(); VI 1971.) je ‘time: ispod;
ispod
1 izmedu jednog i drugog razmak je istim sveden; zatvoren oblik prisustva koje ovegs i
poznaje sebe ovde (ovde); ko!e
je tamo — ovde; koje
2 ipak oblik koji sebe objadnjava jo§ uvek ne postoji; ali to ne zna& da nije; je izvan stvari; koje
izvan sebe je unutar stvari;
. stvari
3 tako se stvari kreéu svaka u svome prostoru i vid njihov je prazan; sputava  ovde;
ispoljavanje koje je stvar — sada — ovde;
4 zato jedno drugome postoji tek kao znak; u drugom obliku istog ne sluti koje je stvar —  bila — tamo;  koje;
pravo se bice je bilo jeste ¢e biti; koje
: . . . . . je stvar’no bilo; koje
5 i samo opet se ne zna jer nije ispoljavanje; mozda se zna ali ne moZe  sam stvar®no sam bio; (to) koje -

10

11

12

18

da je

ne mole zato ito razmak uvek postaje znalenje; znalenje izmedu oblika
razdvaja njihova dejstva

ono ¥to stvarno jeste izvan je manifestacije; ali ako je izvan ovo(ovo) sad
nije ovde(ovde)

ali to mora da bude (tako) da bi to (to) moglo da bude; ne moZe ovde da
bude (ovde) zato §to jeste u sebi

zbog toga jednn za drugo ne moZe da postoji; postoji jedno (+) i drugo(,);
mozda je dovoljan oblik

tak(v)o je smisao svega koje sebe ne moze da ispolji; dovoljno da je i zna
se (sebe); jer ako zna se sebe vie ne duti

zato ovo (ovo) vife ne mofe da bude; zato Sto dugo veé jeste

jeste; tako se zabele¥ilo iako to (to) stvarno nije; vise

se time o”stvarilo koje ne postoji;
o”stvarilo koje ne postoji;

vide;

tamo — ovde

(3; I (2))

nista ((xoseysosom) jOS Nije (sesre¢nuey) ovde
(ovoe) ali (ako>» NeEKi Ob“k(nm:) vec mMao-
Zzel(moir) da mu (NJIME(SEBI)) odgovara

( SVE ((Elms[usrs( KAKOY(NIJEY)JESTE) SOBOM ) ovns)



MARIO MERC
® & o

§\ =
PR ey
3 R 3 NG 3
=2 e
5
T
e X
s A
N W
! Lis e didy
e Y: R RN
¥ @
R RS 2ok
HLad S N § A
&\‘&\ \i X L o
=y o X 3 T3
[N \ =
2 X -
T X S
X S
. \ I
. > & <y ‘i\
h //y AN N e ¥
= B, 4, A 3y
| W > it
o 7 U §
X N by S
Y . Ty . 33
X R D ! ? S <X
N < = W}
X X P =
§ S > S% =
L napustanje praktiénog prostora s+
§\ " % u korist teorijskog = & =
- ’ osloboditi prostor arhitektonskih (&N Ps S\
/ odozgo nadole, sleva na desno, naizmenicno: i esteti¢kih interpretacija - =
sloboda ¢&itati | sloboda crtati | sloboda napustiti | slo- prvobitn ili mereni prostor i apstraktni ~ o
boda predstaviti stvar nekom | sloboda uci prosudeno prostor ne wmogu biti zasiceni Q; Ly
u razgovor | sloboda podriavati deklaraciju neprija- prostor u kome Zivimo je zasicen = [N
teljstva | sloboda posedovati tri suprotne ideje osloboditi prostor zasiéenosti % -
prostor je dekomponovan % =
misliti o prostoru kao apstraktnom znadi osloboditi RN )
// / ga neizbeZnosti % N
4 // / HU" J W } | dekompozicije =
B T /}mmw Mﬂmmm m covek traZi slobodan prostor u
= & L dekomponovanom prostoru
o o ekonomtiénost set sudara sa prostorom .  siobod e ciant s o
K W sputava prostor roden . .. sloboda mnositi teret strpljenja siwis -
u: /////////’2 Zza W”}W L ) dekomponuje prostor lanu Italija | sloboda verovati da je neko optuien bez
@ sa pojavom oslobodenja ¢oveka prostorom optuZivanja | sloboda ne biti pouden u nepovoljnim
4 T TN P BT R oa covek nije u mogucnosti da Zivi slobodno u uslovima | sloboda ne verovati sopstvenom robu 3760:
////////// WMMMMM/M//}/M{WM}”@Ml““@ dekomponovanom prostoru nomiénosti | Z%ivotni prostor i sloboda u prirodnoj
e T apstraktni prostor je odbrana od udaraca

progresiji
zatvaranja u prakti¢ni prostor
slobodni prostor i apstraktni prostor
koincidiraju protiv stanja

e : N
dekompozicije A ; N\
/ 3
° 3

Preveo sa engleskog
PEDA VRANESEVIC

B
2 %
3 \
[2
Srose P02 598

G,

o \‘\

o

Q

iy

Jh

.

N R R

"\m \ :
N N~ L1 -
; \ ! T /////////

1346269
21783%0)
3524578
5702887
9222465
14930352
24152817
39508816
6324598
10233 4155
K55 815 1
A L L 2 A TN
> 433496937 N\
L F014 0823y X
g0 36 JoN2e T
19363) 1903
29 M asors
Y30p526Y76 G
214 204)
1258462 67015

LT

19




MILENKO MATANOVIC
DAVID NEZ

MARKO POGACNIK
ANDRAZ SALAMUN

GRUPA
OHO LJUBLJANA

AKTIONSRAUM 1 MUNCHEN
KUNSTVEREIN GALERIE MUNCHEN

I ODELJAK

1. princip 2. struktura

O strukturi: Hleb stoji na stolu. Prvi koji jede odseée
sebi polovinu. Drugi koji jede odsede sebi polovinu
polovine. Treéi koji1 jede odsele sebi polovinu polovini-
ne polovine. Cetvrti koji jede odsefe sebi polovinu po-
lovine polovinine polovine. Tako to ide dalje i dalje.

II ODELJAK

Prisustvo grupe OHO u Minhenu je simetriéno pode-
ljeno na dva dela:

1. Izlozba u galeriji Kunstvereine

2. Akcija u Akcionsraumu 1

statiéno

dinamiéno

rasute lokacije E—
lokacije [goncentrisan p
evidencija proces
vremensko
jizloZba akcija

III ODELJAK

Akcija u Akcionsraumu 1 je podeljena simetriéno na
dva dela:

1. grupa pasivnog dela

2. grupa aktivnog dela

1292
g22 1522
dan aktivno ' grupa
622 1882
noé pasivno poJedinac
IV ODELJAK

Grupa aktivnog dela je simetriéno podeljena na dva
dela:

1. vreme iskustva (6°°—12°°)

2. vreme rada (12°°—18%°)

20

V ODELJAK

Vreme iskustva je podeljeno simetri¢no na dva dela:
1. obnavljanje grupe (6>°—9°)
a. telesne vezbe — zemaljsko pojavljivanje grupe
b. vezbe d'sanja — nadzemaljsko pojavljivanje grupe
o pojavi grupe: kako je dan ispunjen delanjem,
noé moze biti posvedena mirovanju i odmoru.
Ispraznjeno je, da bi bilo ispunjeno. No¢ odvaja
svakog u svoj san tako da ga dan ponovo moZe
zdruziti sa jucerainjom zajednicom.
2. kretanje grupe (9°—12°)

a.ritam hoda
b.percepcija
-C.1lzbor pravca

>~ dominantna. tadka.

VI ODELJAK

Vreme rada je simetriéno podeljeno na dva dela:

1. rad na uredivanju OHO izlozbe u Galeriji

2. rad sa medijima koje je ustanova Akcionsraum-1
stavila na raspolaganje

organska mnedijska
memorija memorija
evidencija zemaljska memorija
realizacija Winhen
proces zemaljski potencijal
iskustvo medij

VII ODELJAK

Rad sa medijima koje je ustanova Akcionsraum-1 sta-

vila na raspolaganje podeljen je simetri¢no na dva dela:

1. zid za koncepte, fotografska laboratorija, 16mm film-
ska kamera, magnetofon-pojacalo

2. komunikacija delo-publika

odnos grupe prema publici‘Odnos publike prema grupi

I

3- komunikacija

AKCIONSRAUM 1, RAD OHO GRUPE PRETHODNOG
DANA I SVAKODNEVNO PRIMANJE OD PRVOG SEP-
TEMBRA U 18 CASOVA

VIII ODELJAK

1. a. Nacrt izlozbe u galeriji Kunstverein je prva polo-
vina prve polovine kataloga prisutnosti grupe OHO
u Minhenu
b. Nacrt akcije u Akcionsraumu 1 je druga polovina
prve polovine kataloga prisutnosti grupe OHO u
Minhenu
2. a. Dokumentacija izlozbe u galeriji je prva polovina
druge polovine kataloga.
b. Dokumentacija akcije u Akcionsraumu 1 je druga
polovina druge polovine kataloga.
3. a. Katalog je prva polovina celokupnog rada OHO —
Minhen.
b. Selekcija dela u drugim medijima je druga polo-
vina celokupnog rada OHO — Minhen.
4. Celokupan rad OHO — Minhen je prva polovina iz-
lozbe grupe OHO u Gradskoj galeriji u Ljubljani
30 X 1970.

Prevela sa nematkog
ZORICA KOPICL

ANDRAZ SALAMUN

O BOGU

A
BlaZen je za kljuko drugage od blazen.
C

Cudovit si ko vidi§ &udo.

God ima$ ko si goden za ugode in godbo.
H

Iskriv si ko v sebi iskri¥ Njegovo iskro.
Jasen sen sanja$ na Njegovi jasi.

Kresna no¢ je &as kresnice.

Ljubezniv si ko si v ljubezni.

M

Navdih poméni‘ priti na vdih, na isti
vdih z Njim.

Omama je ko si v mami.
Poklic si lahko izbere¥ Zele po Njegovem klicu.

Ravnodugen si ko ima% duo ravno kot
je raven Njegov pogled.

Slast je ko si Mu lasten.
S

T

UzZitek je Njegovo Zito.
Vesolje Mu je v veselje.

Zaobljubljen si ko si Mu obljubljen, si
ljubljen in zaljubljen.

ZveZenje je pot k Njemu, ki je velen.



ROBERT BERI

Nema trajnih karakteristika

Ne da se dotaknuti

Ne da se spoznavati ¢ulima

Ne da se ¢vrsto driati

Nekompletna je

O wnjoj mislim neprestano drugadije

Deo wnje je mnepoznat, ipak uvek se wvise
razotkriva

Delove joj meéemo nikada spoznati

Deo nje lako bi mogli spoznati, ipak nikad
ga neéemo

Deo nje znamo, ali ne da se opisati

Nesto od nje lako éemo opisati, ali opisi su
nekompletni i moramo ih izmeniti

Svaki pokuSaj opisa je izmeni

Misliti o njoj znadi izmeniti je

Spekulacija o njoj je nepouzdana

Deo nje je ustaljeno znanje

Izvor joj je nepoznat

Deo wnje je postojao pre nego $to sam sa-
Znao za nju

Uvek je otvorena za nove moguénosti

Njen celokupan znaéaj se lako moZe totalno
izmeniti u trenutku

Lako prestaje da bude svakoga trenutka
Deo nje ne postoji vise

Bilo koji deo je lako bilo kada napusti i
ne vrati se nikad

Bilo koji deo je lako napusti za neko vreme
i kasnije se vrati

Ne da se ponovo sazdati

Ne moZe postojati potpuno izolovana
Njene granice se ne mogu odrediti

Ne da se razjasniti racionalnom analizom
Ne da se ograniditi u bilo koji sistem bilo
koje vrste

Lako prouzrokuje dogadanje stvari

Na nju uticu druge stvari

Na nju utiéu okolnosti

Prilike oko nje se stalno menjaju

Lako moZe biti u blizini, ipak ode, da je ne
bi opazili

Lako je moZemo zameniti sa nedim drugim
Nekad se ne da razlikovati od drugih stvari
Delovi drugih stvari lako mogu biti i delo
nje

Lako moZe biti deo nedega drugog

Nekad je zajedno sa drugim stvarima, ne-
kad je sama

Neki delovi su kao kod drugih stvari, neki
su drugaciji

Nekad je jasna, nekad je nejasna

Nekad je uredena, nekad je razbacana
Nekad je u jednom komadu, nekad je u od-
vojenim fragmentima

Nekad je blizu, nekad je daleko

Nekad je unapred isplanirana, nekad neza-
visna

Nekad je sredena, nekad zbrkana

Nekad je lako dostizna, drugi put joj je
nemoguice odrediti mesto

Lako je negiramo

Lako je ignoriSemo

Lako je izbegavamo

Lako je se se¢umo

Lako je zaboravimo

Nesto od nje sam zaboravio

Ne mogu da slutum, kakva ce biti u buduc-
nosti

Lako moZe biti da je drugi bolje poznaju,

nego Sto je poznajem sam
/»Problemi«, 1970./

TAGRCH

MIRKO RADOJISIC

ZA KONCEPTUALNI BROJ"POLJA"
JRIBINA MLADIH

21000 NOVI SAD

KATOLICKA PORTA 5

"ZA ULJETNOST BEZ UKJWINIKA BEZ KRITISARA I BEZ PUBLIKE"

ANONIMNI UMJETNIK

UMETNICKO DELO
1970

ONO MENTJA CITAVO VREME.

ONO JE UREDNO.

ONO NEMA SPECIFICNO MESTO.
NJEGOVE GRANICE NISU UTVRDENE.
ONO SE POJAVLJUJE U OBLIKU DRUGIH
STVARI.

ONO JE ODREBDENO DRUGIM STVARIMA.
ONO JE MOZDA DOSTIZNO ALI SE KRE-
CE

A DA SE NE PRIMETI.

NJEGOV POZIV JE MOZDA ISTO TAKO
POZIV

NEKE DRUGE STVARI

DELOM JE ONO BLISKO.

DELOM JE STRANO.

POZNAVANJE GA MENJA.

/»VH 101, broj 3, 1970. godine/

Preveli sa slovenackog i francuskog
VLADIMIR KOPICL i MIRKO RADOJICIC

DAGLAS HJUBLER

Predmeti, rec¢i i dela, otuda oni sami, po-
stoje bez »znalenja« i ne navode na znade-
nje cak i ako se pojavljuju u jednom spe-
cificnom umetni¢kom kontekstu: oni i dalje
jesu opsti i neutralni.

Demitiziranje reéi i stvari imalo je za me-
ne, u mom radu, kriticku vaZnost, buduéi
da se koristim svakida$njim govorom da bih
izgradio odgovarajuéa reSenja koja, upr-
kos njihovom oznalavanju jednog odrede-
nog fenomena, ne prizivaju niti odobravaju
empiri¢ku verifikaciju: funkcija rada koeg-
zistentna je sa delima. Moje intencije vrlo
su razli¢ite od onih koje su prisutne u zna-
tnom broju skoras$njih aktivnosti koje simu-
liraju jedan konceptualni »stil«: moji rado-
vi koji su verovatno u svakom pogledu ne-
odredeni, nemaju neki specifitan »sadrzaj«
i sluze kao povod za onog ko pronite u
»sadrZaj« dela sluzeéi se ponovnim c&itanjem
od postavki do fabriciranja znadenja.

Dela koja »odreduju« (vi) &inite, (vi) mi-
slite, (vi) vidite ovo ili ono, rezultat su po-
greSnog Citanja konceptualnih intencija, &ak
i gora, po mom mi$ljenju fotografije su ko-
je ilustruju »earth« works ili, pak, vrstu

I autobiografskog dela. Takve fotografije nisu
‘ni§ta viSe nego sedanja koja ispradaju &i-

tanje prema predmetima ili »specifi¢nim« ak-
tivnostima, umesto da funkcioni$u kao »de-
la« unutar konceptualnog modela.

Septembar 1970.

Ja sam definisao umetnost kao jednu ak-
tivnost koja proSiruje polje ljudske svesti
kroz konstrukcije koje prenose prirodne fe-
nomene onog stanja kvalitativne indiferen-
cijacije koje zovemo »Zivot« u nerazdvojne
objektivne koncepte u umetnosti samoj. Od
impresionizma umetnost je bila u znatnom
delu zasnovana na jednom izvodenju nuzno
potrebnom za transpoziciju naSeg iskustva
prirodnih fenomena i vizualnih manifesta-
cija.

Moj rad sastoji se u determiniranju for-
me umetnosti u trenutku kad je tradicio-
nalna uloga igre kroz vizualno iskustvo za-
siena ili eliminisana. U jednom broju dela
je sam postupio tako da dovedem mnajpre
»spoljasnost« u prvi plan dela, zatim njena
razli¢ita vizualna iskustva, ¢ineéi u stvari da
funkcioni$e kao dokument koji postoji sa-
mo da bi posluzio kao strukturalni element
u jednom konceptualnom sistemu. KoriSce-
ni sistemi su skupovi brojeva, bilo kakvi ili
logi¢ni, izgledi vremena, ili propozicije i »do-
kumenti« spoljadnosti koje su snimljene sa
namerom upotrebljenom kao nacin dupli-
kacije, a da izvr§ilac ne uzima nijedno »este-
ti¢ko« reSenje.

Sve §to ovde moZe biti vizualno proizvolj-
no postoji u delu i njegovo stvarno posto-
janje ostaje identi¢no u sebi — u »Zivotu,
savremenom ma ¢emu drugom — odvojeno
je od umetnosti ili od ciljeva umetnosti.

/»VH 101«, broj 3, 1970. godine/
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KATRIN MILE

dzozef kosut

Prvi radovi konceptualne umetnosti po-
stoje veé¢ od pre pet ili Sest godina. To su
radovi Njujoréana DZozefa Kosuta, Kristine
Kozlof, On Kayare, Bernara Venea i Engleza
Teri Atkinsona, Majkla Boldvina.

Globalno redeno, izraz »konceptualna u-
metnost« oznalava dela ¢ija je materijalna
predstava svedena na minimum i iz kojih
ponekad &ak odsustvuje svaka vizuelna infor-
macija. Tako Lorens Vajner opisuje delo
pomodu jedne fraze — na primer, »direktno
suprotstavljanje prirodnom toku vode« —
i ostavljanje eventualnom vlasniku brigu da
ostvari ili ne to delo. Ali, ako se pozovemo
na informacije koje daje DzZozef Kosut u
vedem broju tekstova, kao i na njegove po-
stavke, primec¢ujemo da je izraz mnogo kom-
plikovaniji i da oznadava jednu aktivnost
¢istiju i rigorozniju od veéine postupaka ko-
ji su nam poznati. Tu demo uvrstiti istra-
Yivanja engleske grupe Art-language (Umet-
nost govora) Berna i Mel Ramsdena, Ro-
dZera Katforta kao i Burgina.

Umetnost dvadesetog veka je pokazala onu
vedénu osobinu umetnosti: »delo pokazuje
svoju vlastitu kreaciju. To $to jedno plat-
no pokazuje jeste kako je ono napravljeno;
tekst pokazuje kako je napisan<. — Cvetan
Todorov.'

Umetniéke fraze nemaju ulogu Cinjenice
veé imaju lingvisti¢ki karakter — $to ce re-
éi da one ne opisuju stav fizickih stvari, pa
ni mentalnih: one su izraz definicije umet-
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nosti ili formalne posledice definicije umet-
nosti. — DZozef Kosut.2

Postupci Land-Arta, i onih koji su im bli:
ski, intervencija umetnika u prirodi, tran-
sformacija okoline, kao i neke druge aktiv-
nosti ¢iji nam naziv »konceptualna umet-
nost« Cesto izgleda suviSan ili jednostavan
— Robert Beri, Daglas Hjubler, Jan Dibets,
Lorens Vajner — javljaju se istovremeno sa
postupcima Dzozefa Kosuta ili sa grupom
ART-LANGUAGE, ali njihov doprinos je da-
leko manji. Da se dobro razumemo, oni ni-
su protivureéni, ali, prema reima DZozefa
Kosuta, oni su samo »komentari«, hedoniza-
cija, o problemima koje on i umetnici kao
§to je Burgin ili umetnici ART-LANGUAGE
pokusavaju da obuhvate na elementaran na-
¢in. Mnoga dela takozvane konceptualne
umetnosti, kao dela LEND-ARTA, ne izazi-
vaju, zahvaljujuéi tekstualnim ili fotograf-
skim opisima, samo osobite i anegdotske
situacije koje igraju istu ulogu kao jedno
klasi¢éno delo. Ogranifena informacija ot-
vara &ak jedno Sire polje moguénosti inter-
pretatorskoj masti publike. Ta dela, nastav-
ljajuéi da prenose anegdotske i prigodne po-
ruke (vezane za izraz li¢nosti, za stil, za es-
tetiku) maskiraju ili osiromaSuju pozna-
vanje koje svako delo moZe da primi od
same umetnosti. Da bismo ta dela suprot-
stavili delima grupe ART-LANGUAGE, Sarl
Harison pise: Mnogi umetnici, pretendujuci
da predstavljaju izvesne »ideje« ili »imagi-
narne situacije« nasoj paZnji, u stvari racu-
naju na moguénosti naSe maste da bismo
mi strukturisali u naSoj svesti dramaticni
niz funkcija, koje nemaju veze sa umeino-
$éu, ni sa namerama umetnika.’

Veé Sest godina istraZivanja Dzozefa Ko-
suta su usmerena, naprotiv, da sprece svaku
interpretaciju umetni¢kog dela asocijativnim
refleksom. Umetni¢ko delo ispunjava samo
jednu jedinu funkciju koja se sastoji u is-
trazivanju prirode umetnosti. »Relenice. ..
odgovaraju” samo kriterijumu prikladnosti
njithovom sopstvenom postavljanju pitanja«.

Didanov izbor nedega $to je zavrSeno bio
je neutralan, ali neutralnost je izmicala u
trenutku kad je publika interpretirala pred-
met. U poéetku svog rada Dzozef Kosut je
Yeleo da ukine tu nejasnost i da zadrzi ob-
jektivizaciju umetni¢kog dela. On je, na pri-
mer, predstavio niz predmeta iz svakida$-
nje umetni¢ke upotrebe, stolicu, testeru, zid-
ni sat, propracajuéi ih mjihovim fotografi-
jama i definicijom; uzeo je iz re¢nika 1 uve-
licao Tedi »stolicax, »testera«, »zidni sat«.
Tako je spretio kalemljenje svakog dodat-
nog smisla redenici. Predmet nije znacio
niéta li¢no umetniku, niti je mogao da bude
pripojen mastom gledalaca kao meSto Sto
se odnosi na neku uspomenu.

0Od tih redenica napravljenih iz TESORI-
SA, pa do logi¢ke igre koju predlaze na svo-
jim poslednjim izlozbama, DZzozef Kosut ra-
zvija drugi stadijum svoga rada. To je prl-
kazivanje stanja odnosa koju je tradicional-
ni pojam zavrSenog umetnickog dela negi-
Tao na pogre$an nalin. Prekidajudi sa pred-
stavljanjem pomodu fotografskog uvelica-
vanja — $to je publika dosta lako povezl-
vala sa slikama. Dzozef Kosut je prikazao
seriju re¢i na plakatima, ulicama ili u og-
lasima u novinama, uzetih iz kategorija Te-
sorisa. Nijedna od tih serija ne moZe da
znadi izvesnu ikonografsku predstavu, to
jest da pobudi odredeno formalno delo. Na-
ro&ito, svaka serija pripada jednoj 8iroj ka-
tegoriji i njena izolacija od strane DZozefa
Kosuta je proizvoljna. Na nivou apstrakinog
razumevanja, to izolovanje je nemoguce. Se-
rija automatski vrada na dopunske serije.

NEDETERMINISANO DELO

Osma refenica sedmog ogleda je uzeta iz
jedne male zbirke gde su povezani razliiti
odlomci &etiri knjige: memoari De Gola,
Zan Dikloa. Andre Moroa i Mar$ala Zukova.
Izbor tih knjiga odgovara samo ¢injenici da
je zanr »memoara« vrlo karakteristian za
francusku literarnu produkciju i nije mni-
g¢im ogranien. U brizi za funkcionalnost,
Dzozef Kosut adaptira formu informacije
koju pruZa o svome radu u kontekstu iz
koga je ta informacija uzeta. Na kraju zbir-

ke se nalazi jedna kodificirana tabela koja,
prostudirana, proanalizirana, u vezi sa lek-
tirom tekstova, pomazZe da se otkrije prema
kojoj je logi¢koj $emi, napredujuéi matema-
ticki, DZozef Kosut ponovo klasirao odlom-
ke. Prema tome, za svaki odlomak se prona-
lazi ime autora, naslov knjige, broj strane i
broj paragrafa. Kao sa problemima logike
koji su gore predstavljeni. Dzozef Kosut
apeluje na deduktivne i asocirajuce mogué-
nosti &itaoca, a da se ne pomazu, naravno,
spoljasnjim asocijacijama u odnosu na sa-
mu recenicu. Nemogudée je, kad je re¢ o
DZozefu Kosutu, govoriti 0 odredenim de-
lima. Jedna serija TESORISA upuduje na
one reCenice koje su veé bile, koje su sada
i koje dée biti predstavljene na drugom me-
stu; shvatanje reorganizacije odlomaka iz
knjige pruza brojnu moguénost analogija.
Redenica Dzozefa Kosuta ée pokazivati Se-
me odnosa — kulturni podaci, lingvisti¢ki
— u kojima se ¢itavo delo opisuje, iako ih
je razumevanje tradicionalnog umetni¢kog
dela negiralo, zatvoreno, u kriterijume onigi-
nalnosti.

Direktna prakti¢na posledica jedne takve
koncepcije njegovog rada je podela, koju je
izvr$io sam Dzozef Kosut, svoje proizvodnje
na vremenske periode i na viSe podela+pred-
mete. Zbog toga, vidljivi proizvod njegovih
izlozbi, reneotipski listi¢i, zbirke, nisu ni-
kad potpisani. To nije proizvodnja dala sa-
mih po sebi veé jedna serija informisamja
koju nam DZozef Kosut donosi o toku ono-
ga o ¢emu razmislja.

UPOTREBA JEZIKA

Zapravo se u toj perspektivi recenica od-
redenih da pokaZu apstraktne strukture do-
kazuje skoro ekskluzivne upotrebe jezika
D’ozefa Kosuta i umetnika koji rade na
istom polju.

Delo je izgubilo formalni finalitet. Ne ra-
di se vise o tome da se ukaze na formalne
odnose koji su, zahvaljujuéi estetskim kva-
litetima, stilisti¢kim kvalitetima dela, manje-
-vi$e apelovali na asocijativnu i imaginativnu
moé gledaoca i skrivali funkcionisanje baze
dela. Viktor Burgin, &iji je rad trenutno
vrlo blizak istrazivanjima DZozefa Kosuta,
piSe u vezi sa upotrebom jezika: »Jedna
nova umetnic¢ka forma koja se razvija iz
painje koja se obrada na uslove pod koji-
ma je jedno delo stvoreno i na proces pre-
ma kome je jedan estetiéki status dodat
nekim od njih, koja je pokuSavala da po-
zajmi svoju osnovnu formulaciju viSe od
poruke nego iz materijalne podrike. U svo-
joj doslednosti krajnje logike ta tendencija
je dovela do toga da postavi umetnost u
lingvistiéku infrastrukturu koja je nekad slu-
¥ila samo da podrii umetnost.<>

Radovi DZozefa Kosuta, kao i onih koji mu
se pridruzuju (i u tome jeste njihova glavna
karakteristika), dolaze do jednog teoretskog
dometa koji radikalno raskida sa umetnic-
kim gestovima i stavovima koji, od DiSana,
igraju ulogu istrazujuée metode. Gest koji
jo§ stalno odrzava LAND-ART u izvesne ta-
kozvane »konceptualne« umetnike samo je
denuncijatorski. On samo pokazuje stanje
krize izmedu realnosti i umetni¢kog dela, ali
ne podrazumeva produbljivanje uslova za
opstanak same umetnosti. Naprotiv, on po-
maze sve vide i vise mistifikaciji umetnosti,
zahtevajuéi slobodu i liénu moé¢ umetnika.
Praksa Dzozefa Kosuta nije ilustrativna ili
demonstrativna. Ona nije primena formalnih
fenomena jedne izgradene teorije koja je s
druge strane organi¢ena. Ona je samo na-
predak u poznavanju umetnosti 1 nista vi-
se od toga.

1) Cvetan Todorov: Predgovor za izloZbu Marten Barea,

Pariz, maj 69.

2) Dzozef Kosut: Studio international, oktobar 69.
3) Sarl Harison, Studio international, oktobar 70.
4) Katrin Mile, Predgovor za izlozbu »Koncept-teorije«,

Galer’ja Danijel Tamplon, novembar 70.

5) Izlozba galerije Danijel Tamplon, decembar 70.
/Catherine Millet: »JOSEPH KOSUTH«, »Flash artc,
februar—mart 1971./

Prevela sa francuskog
BORJANKA LUDVIG



DZOZEF KOSUT

uvodna
beleska

Moze se smatrati da se savremena umet-
nic¢ka aktivnost u Americi razvija na tri po-
Ija. Da bih lak$e objasnio nazvaéu ih: estet-
sko, »reaktivno« i konceptualno. Umetnost i
esteticka kritika, ili »formalisti«, neposred-
no su udruZeni sa grupom pisaca i umetni-
ka koji rade na istoénoj obali SAD (sa pro-
duZecima u Engleskoj). Na Zalost, one su
d_zvlleko.od toga da se ograni¢e samo na te
vhcnostl,._qsnn toga re¢ je jo§ o generalnoj
koncepciji umetnosti onakvoj kakva se pro-
poveda, uz to najveéim delom, publici. Pre-
ma ovoj koncepciji, kako ju je formulisao
Klement Grinberg: »Estetitka pravila data
su i sadrzana u neposrednom umetnié¢kom
iskustvu. Ona koincidiraju sa njim; ona ne
nastaju posle naleta refleksije ili jedne
misli. Esteti¢ka pravila su jednako nehoti¢
na: ne mozete vise birati da volite ili da ne
volite jedno delo umetnosti, kao §to ne moze-
te birati da $ecder bude sladak ili da ima ki-
selost limunac.

Nalpo'kon, U granicama umetnosti, ovaj
rad (slikarstvo ili skulptura) je samo pred-
met o kome ima pitanja, uvek proteklih
precutno (ili sa izgovorom) u kritickim ra-
spravama. Uloga umetnika identi¢na je pri-
sustvu sluge u odnosu na dobrog strelca: on
1Z_k3a01_1]e glinene tanjire u vazduh umesto da
nisani. U ovim esteti¢kim sporovima to ide
sa jednim nadinom sklonim shvatanjima ko-
Ja se odnose ma percepciju. I, podev od tre-
nutka kad je iskustvo neposredno, umet-
nost postaje samo jedna baza koja pripa-
da ljudskom poretku, odskoéna daska za vi-
zualne sukobe (i za »natecanje« sa mprirod-
nim izvorima vizualnih iskustava (i drugih).
Ume_tmk nije uzbuden u ,umetni¢koj aktiv-
nosti«, nego je samo_ drvodelja ili propoved-
nik i ne uzima udela u konceptual-
nom zalaganju koje je »konstrukcija« u-
metni¢ke propozicije (sliéno kritici i njenim
funkcijama u njenoj tradicionalnoj ulozi).
Ako__s.e_estetika odnosi na raspravu o per-
cepciji i ako je umetnik angaZovan samo u
pravljenju podsticaja, ovde — unutar kon-
cepta »estetika kao umetnost« — on ne u-
cestvuje u stvaranju koncepta. Isto tako,
daleko od toga da su vizualna iskustva, u
stvari, esteti¢ka iskustva, sposobna za jednu
egzistenciju izdvojenu iz umetnosti, stanje
umetnostl u esteti¢koj ili formalnoj umet-
nosti identié¢no je ovoj raspravi ili ovom po-
smatranju koncepata ispitanih u radu jed-
nog neobicnog predavada unutar jedne u-
metnicke postavke. Drugim re¢ima, sam ob-
lik zbog koga su esteti¢ko slikarstvo i skul-
ptura sposobni da funkcioni§u kao umet-
nost jeste uplitanje anketa o njihovim iz
loZbama unutar umetni¢ke postavke. Bez di-
skusije, to je jedno »iskustvo« &isto i pro-
sto. Ono postaje »umetnost« samo kad je

preneto u domen jednog umetni¢kog kon-
teksta (kao ma koji drugi materijal koris
éen u umetnosti.!)

Jedna mala rasprava o onom $to nazivam
»reaktivna« umetnost bide neizbeino kratka
i jednostavna. U globalu, »reaktivna« umet-
nost je meSavina ideja o umetnosti od XX
veka unazad, »stepen jednog razvoja«, pse-
udohistoricizam, »kult li¢nosti« i tako re-
dom; njen veliki deo moZe se lako opisati
kaoz) serija slepih akcija savladanih zebnja-
ma

To se moZe delimi¢no eksplicirati iz ono-
ga Sto govorim o izrazima postupaka »ka-
ko« i »zaSto« umetnika. »Za$to« vrada umet-
nickim idejama, a »kako« formalnim ele-
mentima (Cesto materijalnim) kori$éenim u
umetni¢kim postavkama (ili, kako to ja zo-
vem u mom vlastitom radu, »forma prezen-
tiranja). Veliki broj umetnika koji ne ose-
éaju znacaj i koji Cesto nemaju sposobnost
da izraze umetnicke ideje (to jest, njihovo
vlastito istrazivanje o prirodi umetnosti),
koristili su kao osnovne pojmove »vlastiti
izraz« i »vizualno iskustvo« da bi se predali
jednom »zaSto« radu koji je u osnovi inspi-
risan onim »kakox.

Ali rad koji je u sredi$tu »kako« umetno-
sti zadovoljava se da d& prednost, izmedu
viS§e mogucnosti, otporu prema jednoj iza-
branoj formalnoj implikaciji koja je povrs-
na i koja meminovno ostaje na gestu. Osim
toga, jedno takvo poricanje (ili ignorisanje)
konceptualne prirode umetnosti (ili »zasto)
uvek stvara produzenje u jedan prvobitni
ili antropocentri¢ni zakljuc¢ak o prednostima
umetnosti?). Umetnik »kako« je neko ko spa-
ja umetnost sa umetnikom i, prema tome
uvazava umetnicku aktivnost kao onaj koji
je u vezi sa »kako« konstrukcije. Okvir u
kome on radi je istorijski i napravljen spo-
lja. On uzima u obizr samo morfoloske ka-
rakteristike aktivnosti prethodnih umetnika.
Ovo reakcionarno zalaganje zave$§tano nam
je u krugu jedne vrste umetnicke inflacije.

Ovde, jedina stvarna razlika izmedu umet-
nika formalista i »reaktivnih« umetnika je
ta 8to formalisti veruju da se umetnicka ak-
tivnost sastoji od pracdenja vrlo bliske tra-
dicije »kako« konstrukcije, dok »reaktivni«
umetnici veruju da se umetni¢ka aktivnost
sastoji od »slobodne« interpretacije (i jed-
ne kasnije reakcije), ne toliko »kako« kon-
strukcije dalekih prethodnika (ili tradicio-
nalno »kako« konstrukcije), nego »kako« kon-
strukcije neposrednih prethodnika, skora$-
njih prethodnika. Dva tumacenja »kako«
konstrukcije — u jednom viSe ili manje so-
fistickom obliku — jo$ se ti¢u morfoloskih
karakteristika, umesto funkcionalnih aspe-
kata umetnickih postavki. )

Umetni¢ke postavke, koje navode novina-
ri, kao anti-forma, earthworks, razvoj umet-
nosti itd, uglavnom su obuhvadene onim o
¢emu ja ovde govorim pod imenom »reak-
tivna« umetnost. Ta umetnost tezi da po-
vrati shvatanje tradicionalne umetnosti, jos
ostajuéi »avangarda«. Materijal (u skulptu-
ri) i (ili vizualno podruéje odreduju po svoj
sigurnosti jedan od oslonaca dovoljan za
odrzanje istorijskog kontinuuma,) dok je
drugo ostavljeno nasumice, u trazenju no-
vih »postupaka« za rad i odvaine prodore
za ostvarenje. Jedan od mnajboljih dg}(aza,
zbog kojih jedna takva umetnost trazi ko-
nekcije koje vaze samo u istoj ravnl sa tra-
dicionalnom morfologijom umetnosti, jeste
da je trazena na trziStu umetnosti. Svaki fi-
nansijski oslonac iziskuje »trgovce«. To se
zavréava uvek jednom neutralizacijom sa-
mostalnosti umetni¢kih postavki prema tra-
diciji.

U poslednjem razlaganju, takve umetni¢-
ke postavke postaju medusobno zamenljive sa
slikarstvom 1 skulpturom. Mnogi umetnici
koji rade u eksterijeru (u pustinjama, $u-
mama itd) unose sad u galerije i u muzeje
divne fotose u eksplozivnim bojama (slikar-
stvo) ili dzakove zrnevlja, unutra$njosti zem-
lje i ¢ak, jednom, drvo celo i§¢upano (skulp-
tura). Umetni¢ka postavka se zamagljuje i
vraéa joj se nevidljivoS). U njenoj najstro-
zoj 1 najradikalnijoj Kkrajnosti, umetnost
koju zovem konceptualnom, takva je zato
Sto je zasnovana na istraZivanju o prirodi
umetnosti. Ovde nije re¢ samo o aktivnosti
koja gradi umetni¢ke postavke, nego o jed-

nom radu i jednom misljenju koji crpe sve
implikacije svih aspekata koncepta
nost«. Zbog implicitne dvojnosti percepcije
i koncepcije u umetnosti, od njenih poceta-
ka, jedan posrednik (kritika) ukazao se po-
trebnim. Ova umetnost prisvaja funkcije
kritike u isto vreme kada posrednika &ini
nepotrebnim. Drugi sistem, umetnik-kritika-
publika, postojao je zato $to su vizualni ele-
menti konstrukcije »kako« dali umetnosti as-
pekt zabave, a zato je i imala publiku. Pu-
blika konceptualne umetnosti sastavljena je
u sustini od umetnika — $to opet govori da
ne postoji publika odvojena od udesnika.
Tako, u jednom smislu, umetnost takode
postaje »ozbiljna« kao nauka ili filozofija,
koje ni same nemaju viSe »publike«. Neko-
ga neSto interesuje ili ne interesuje strogo
u granicama njegove informisanosti ili ne-
informisanosti. Ranije, »poseban« polozaj
umetnika samo ga je svrstavao u poloZaj
velikog sveStenika (ili vrada) show-busi-
nessas).

Tako je ova konceptualna umetnost jedno
istrazivanje kojim rukovode umetnici $to
shvataju da se umetnic¢ka aktivnost ne na-
lazi samo wu okviru umetnic¢kih postavki,
nego da je ona proSirena na istraZivanje
funkcije, znacenja i upotrebe ma kakve i
svih propozicija (umetni¢kih) i na posma-
tranje unutar koncepta koji se odnosi na
osnovni termin »umetnosti«. I, u ovoj per-
spektivi, kad se umetnik oslobada kritike
ili stru¢njaka za umetnost, da bi razvio kon-
ceptualne implikacije svojih umetni¢kih po-
stavki i koje on stavlja ispred objaSnjenja
koja oni o tome daju, to uklanja bilo in-
telektualnu neodgovornost, bilo majnaivniji
oblik mistifikacije.

o

Razumevanje lingvisticke prirode svih u-
metnickih postavki fundamentalno je u ovak-
voj ideji umetnosti; ove postavke imaju pro-
Slost ili sadasnjost i bez poStivanja eleme-
nata koji su koriséeni u njihovoj konstru-
kciji7)

Ovaj koncept wamericke »konceptualne«
umetnosti je, pretpostavljam, ovde odreden
mojim vlastitim okarakterisavanjem i, to _se
po sebi razume, on je povezan sa mojim
vlastitim radom u ovim poslednjim godi-
nama.

Medutim, ovde, u striktnoj i radikalnoj
krajnosti, razumevanja je realizovano izme-
du ameri¢kih i engleskih umetnika, b.avr u
najosnovnijim aspektima nas$ih umetnic¢kih
istrazivanja — tako da razlike mogu biti u
»izboru oruda«, metodologije i umetnickih
propozicija.

1) Poéinje se razumevati popularnost, medu kriti¢arima,
pokreta takode lifenih duha kao 3to je ekspresioni-
zam, a preziranje »intelektualnih« umetnika kao $to
su Di$an, Rajnhart, Dzad ili Moris.

2) U Americi umetn’ci imaju nameru da sakriju njihova

istrazivanja tako da imaju moguénost da daju eks-

traumetni¢ke dokaze njihovih aktivnosti. Sudeéi po
osnovnom ameri¢kom antiintelektualizmu, sumnjam

da ovog ima mnogo. Kako to kaZe DZon Sloan u

The Gist of Art (1939): »Umetnici su u ovom dru-

$tvu sa granicama kakvo je naSe, kao licemeri u

kuhinjama — niti Zele $to, niti pomazu, ali uprkos

svemu ostajuc.

Ovih poslednjih godina umetn/ici su ostvanili ono $to

se Cesto moze izvoditi »kako«, a da je ova mogué-

nost izvodenja »kako« (i depersonalizacija koja pro-
istiCe iz »kako« konstrukcije) negativno bezliéna sa-
mo kad »kako« stvoreno »lénim izrazom« funkcio-

3

~

niSe umesto »za$to«.

4) I umetnost pruza ekonomistima i politi¢arima ne$to
za$to je »investiranac.

5) Na Zzalost, veliki broj ovih umetnika hode prili¢no
tacan sistem da bi izrazili njihove prihvatljive ideje,
ali ne toliko da bi rizikovali da pokvare njihove
Sanse za »uspeh« — sudeéi prema dobroj staroj tra-
diciji.

6) Ono §to je bilo fundamentalno za na$u raniju ras-
pravu o formalisti¢koj i »reaktivnoj« umetnosti, jeste
aspekt toga problema.

»NOTE INTRODUCTIVE«, »VH 101,
broj 3, 1970. godine/

/Joseph Kosuth:

Preveo sa francuskog
MIRKO RADOJICIC
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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 logiéno.

Ako umetnik izmeni svoje misljenje u toku izvodenja ideje,
kompromituje rezultat i ponavlja prosle rezultate.

Umetnikovo htenje je sekundarno u procesu koji on zapoéinje
od ideje do svrsetka. Njegova tvrdoglavost moZe da bude samo

ego.

Igada su upotrebljene reci kao slikarstvo i skulptura, one ozna-
Cavaju Citavu tradiciju i podrazumevaju dosledno prihvatanje
te tradicije i tako namecu ogranienja umetniku koji nerado
pravi umetnost pod ogranicenjem.

Koncept i ideja su razli¢iti. Koncept podrazumeva opSte odred-
be dok su ideje komponente. Ideje izvrSavaju koncept.

Ideje same mogu biti umetnicko delo. U vezi su sa razvojem
koji mozZe eventualno da pronade neki oblik. Sve se ideje ne
moraju ostvariti fizicki.

Ideje se ne nastavljaju neizbeino u logicku odredbu. Mogu se
razviti u neocekivanim pravcima, ali ideja neizbeino mora biti
dovriena u svesti pre nego Sto se oblikuje sledeéa ideja.

U svakom umetnickom delu koje se opredmeduje ima mnogo
varijacija koje se eliminisu.

Umetnicko delo se moZe shvatiti kao posrednik izmedu umet-
ni¢kog misljenja i posmatraéa. Ali nikad ne mora dostiéi pos-
matraca i nikad ne mora napustiti umetnikov um.

Reci jednog umetnika drugom umetniku mogu zasnovati idejnu
bazu ako oni dele isti koncept.

Kako u svojoj biti nijedna forma nije superiorna prema dru-
goj, umetnik moZe koristiti svaku formu; od izraZavanja redima
pisanim ili izgovaranim) do fizicke stvarnosti, podjednako.
Ako su upotrebljene reci, a proizilaze iz ideja o umetnosti, one
su umetnost, a ne literatura; brojevi misu wmatematika.
Sve su ideje umetnost ako su u vezi sa njom i unutar su kon-
vencija umetnosti.
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Razumevanje umetnosti proslosti prihvatanjem konvenciig sa-
da$njosti je nerazumevanje umetnosti proslosti.

Konvencije umetnosti su prepravljene umetniCkim delom.
Prava umetnost menja naSe shvatanje kownvencija prepravlja-
njem nase percepcije.

Percepcija ideja vodi novim idejama.

Umetnik ne moZe shvatiti svoju umetnost i ne moZe je sagle-
dati dok nije potpuna.

Umetnik moZe pogresno sagledati (ne razumeti ga kao umetnik)
umetniéko delo, ali moZe biti potaknut u sopstvenom misao-
nom procesu tim krivim tumacenjem.

Percepcija je subjektivna.

Umetnik ne mora uvek razumeti svoju umetnost. Njegovo opa-
Zanje nije ni bolje ni gore od drugih.

Umetnik moZe bolje sagledati umetnost drugih mnego svoju
umetnost.

Koncept ngne_miékog dela ukljuCuje bit stvari ili procesa u ko-
jem je nacinjen.

Ideja je ustanovljena u umetnikovoj svesti i njena krajnja
forma je jasna, proces se dalje odvija slepo. Mnogo je spored-
nih efekata koje umetnik ne mozZe ni zamisliti. Oni se mogu
koristiti kao ideje za novo delo.

Proces je mehanicki i ne treba ga usmeravati. Treba da ide
svojim tokom.

Mnogo je elemenata upleteno u umetnicko delo. NajvaZniji su
najjasniji.

Ako umetnik koristi isti koncept za viSe dela, a menja materi-
jal, moZe se shvatiti da njegov koncept ukljucuje materijal.
Banalne se ideje ne mogu popraviti dobrom izvedbom.
TeSko je pogresno prikazati dobru ideju.

Kada umetnik dobro nauéi svoj zanat, pravi lukavu umetnost.
Ovo su stavovi o umetnosti, ne umetnost.

/»Art-Language«, broj 1, maj 1969, godine/

Preveli sa francuskog
ANA RAKOVIC | VLADIMIR KOPICL



JAN BERN i MEL RAMSDEN

GRAMATICAR

(1) Isuvie se Cesto pretpostavlja da se umetnicko delo na-
stavlja u svom razvoju kroz menjanje materijala ili kroz ozna-
davanje njegovog vlastitog sadrZaja, a da se ono ponovo stavi
istovremeno u jedan medij i u jedan funkcionalno »dat« okvir.
To znadi da formalni aspekti propozicijske funkcije ostaju, dok
svojstva propozicijskog sadrZaja postaju sve viSe i viSe razno-
vrsna. Razlog da se to isti¢e je taj da meta-struktura ove propo-
zicije, njeno funkcionisanje ili njen nadin postojanja mogu b.1_t1
transformirani ili, najjednostavnije, da specifi¢ne propozicy_]e
mogu biti zamenjene formativnim pravilima koja se stavljaju
umesto nacina operacije.

Preko toga se razume da formativne premise, zahvaljujuci
kojima je jedno umetni¢ko delo napravljeno, imaju konsekven-
ce znadajnije od ovih premisa (na primer, umetnicko d.elo ne
mora posedovati materijalnost, a moZze biti obrazac premisa kg;
je izazivaju to stanje). Sigurno je da ée oblik metodologue}(op
se moZe koristiti za analizu jednog takvog tvrdenia povuli za
sobom pomeranje funkcionalnog domena umetniékog vdela pre-
ma raspravi o formaciji premisa, umesto da samo utice na ove
premise; drugim re&ima: istraZivati jezik a da se ne projektuje
materijalnost kroz jezik.

Ako ovo povladi problematiku prirode naSeg umetnickog
rada, nuzno je da se isto tako promisli funkcija konceptualnog
postupka koiji se odnosi na umetnicko delo uop$te, u odnosu
na nacin kojim se moZe ovaj umetnicki rad deklarisati umet-
nickim delom.

(2) Materijalni sadrzaj dat je u brojnim konceptualnim she-
mama; iako ova talka pozivania ima uglavnom izraz u zauzi-
maniu prostora i u celini, na8a prva propozicija, ovde, ie da
ovaj Zizni centar moZe biti ponovo definisan i da se za formu
jedne umetnicke propoziciie (umetnicko delo itd) moZe smatrati
da ¢ini apstrakciiu time $to ta provnoziciia oznalava (to jest,
niena aplikaciia). Pomerajuéi materiialne ZiZne centre apstrakt-
nim izazivadima, moZemo produZavati nasu propoziciiu i poma-
gati da ona ima jedan radikalan proboi oblika izmedu avstrakt-
ne ili propoziciiske »gramatike« umetni¢kog dela i njegove ma-
terijalne strukture.

Nase re$enije sluZi kao oslonac ovom radu itd ... argumente
koje branimo na ovim stranama ne smatramo prosto kao iedan
deo ustanovljenog dela, nego pre kao istraZivanie prirode tih
argumenata u odnosu na niihov poloZaj kao umetni¢kog dela.
Jedan takav metod moZe osloboditi predstavu funkcije umet-
nic¢kog dela.

(4) Ovde istaknuti argumenti rezultat su interesa za »gra-
mati¢ku« potenciju jednog umetni¢kog dela i za oblik &iia ob-
rada jednog takvog potencijala moZe izazvati »proboj oblika«
spomenutog u (2) delu. Jedan takav proboj radikalno je razli-
¢it od jedne »de-materijalizacije«, ili prosto umaniuje mogud-
nost aplikacije umetni¢kog dela. Umetni¢ko delo je pre svega
formalno telo pojmova sa unutar determinisanim slicnostima i
relacijama izmedu njegovih granica i sadrZaia, isto tako izmedu
granica i onog $to ih proizvodi, dopusta ili ogranicava. Neke
nejasnosti predstavliene u upotrebi brojnih umetnic¢kih termi-
na mogu bar delimi¢no biti prevazidene ako se odredi uloga tih
tradicionalno operativnih termina u granicama ovog domena.

Moramo, na primer, zakljuditi da su znacenja tradicionalnih ter-
mina bitno proistekla iz njihove aplikacije. S druge strane, na-
pustajuéi ovu prirodnu smetnju u pogledu aplikacije, moZda je
jedan oblik semioti¢ke analize, &ija vrednost ne zavisi jedino od
multi-permutacija aplikacije, nego od vr$enja zaklju¢ka na polju
konekcija (propozicijski formati, na primer), »umetnicko delo«.
To moZe stvoriti jednu vrstu meta-umetnosti, ili, smemo to reci
umetnost umetnosti.

Ispitivanje poslednjih kljuénih termina ne treba, dakle,
posmatrati kao zavisno od jednog pedagoskog interesa za ove
termine kao takve: ti se termini mogu smatrati kao modalne
analogije i, kao takve, kriti¢ke, ako treba to da zavrSimo opera-
cionim tekudim oblikom umetni¢kog dela sa svim njegovim kre-
tanjima, njegovim ulogama, njegovim sankcijama i njegovim
odredenjima.

(5) Jedna konkretna metodologija ispitivanja funkcije ovih
argumenata ukoliko umetnicko delo treba da prethodi deter-
minaciji nekih odredenih konceptualnih sli¢nosti. Otkad red
»umetnost« postoji, mnogi misle da isto tako treba da postoji
odgovarajudi entitet »umetnosti« koji moze ubudude ispitivati
ontologiju. Varljiva strana ovog oblika mi$ljenja nalazi se u
laznom pitanju: »3ta je taj entitet?«, na koje éemo odgovoriti
kasnije. Sada, uzimajuéi ponovo nit na$eg obrazlaganja, umet-
nicko delo je propozicijski ¢inilac pre nego ne-propozicijski en-
titet; tako u propoziciji »...je umetni¢ko delo«, mozemo doka-
zati: 1. da nema mehani¢kog odnosa izmedu jedne takve ling-
visticke propozicije i nelingvisti¢kih elemenata, a da je 2. ling-
visticki termin »umetni¢ko delo« prema tome svojstvo koje 3.
nema potrebu da sadrzaj odredivanja poseduje »umetnicke«
karakteristike.

Prosireni pojam umetni¢kog dela moZe biti razvijen vrada-
judi se Citanjima 1, 2. i 3. Pre nego $to poku$amo odvojiti ¢ini-
oce da bismo ih izolovali, moZemo ispitivati poloZaj tih ¢inilaca
da bi se videlo kako oni funkcioni$u gramati¢ki kao iskazi, svoj-
stva, odnosi itd ...

(6) Ovo ispitivanje funkcije propozicijskog ¢inioca umetnié-
kog dela povladi to da se jedna takva studija odreduje prema
pravilu drugacdijem od onog na koje se naviklo jedno umetni¢ko
delo. Verovatno prirodna teZnja reifikacije mnogih termina na-
Seg govora sigurno olak$ava, i analogna je interpretaciji umet-
nickog dela u pogledu materijalnog sadrZaja, isprekidanog i sta-
ti¢nog. No. moZe li postojati umetni¢ko delo van nepropozicijs-
kih materijalnih aspekata? Ono se ne nalazi u jezi¢kim podlogama
materijalnih stvari; prema tome, jasan uslov jednog takvog
stanja moZe se sada d{initi formulacijom teorijskog iskaza o
pravilima koja odreduju njegovu upotrebu.

Ponovimo to, moZe se razgraniditi materijalna podloga
umetni¢kog dela i njegova propozicijska gramatika. Ovo pove-
¢ava fundamentalnu razliku na nivou intencije: u prvom slu-
Caju posmatra se umetni¢ko delo kao entitet, jednostavan i
ne-propozicijski, dok se u drugom dodaje njegovoj funkciji ap-
strakina podela sadrZaja, svojstava, odnosa... Treba naznaéiti
da se prvo poziva na aplikaciju koncepta, dok se poslednje tice
terminologije koncepta, ili, ta¢nije, formulacije nadina ozna-
¢avanja koncepta. (A ovo se moZe u poslednjoj analizi pokazati
presudnim izmedu vredne umetnosti — $to ée reéi izgradnje
zdanja — i konceptualne umetnosti, to jest meta-umetnosti ili
strogo apstraktne umetnosti.) Aplikacije su pre oznadavale da
umetnic¢ko delo odrZavaju ne-propozicijske moguénosti. Formu-
liSu¢i nacine oznacavanja umetni¢kog dela, moZe se oznaditi da
su propozicijski aspekti takvi kao apstraktni odnosi, tvrdnja
itd, uzeti sa linije mi§ljenja. Prema tome, moZemo nastaviti i
ista¢i da je umetni¢ko delo &inilac drukéijeg poretka (to jest,
semioti€ki ¢inilac), ¢iji karakter i funkcija poti¢u samo od nje-
govog deljenja na unutradnjost jedne propozicije, a svaki deo
te cele propozicije moZe traziti izdvojenu eksplikaciju. Preno-
se¢i umetnicko delo sa jedne ne-propozicijske aplikacije u jed-
no propozicijsko isticanje, ¢inimo ono $to je poznato pod ime-
nom jedne »semioti¢ke visine«: prelaz se vr$i sa materijalnog
na propozicijski oblik. Posle te »visine«, umetni¢ko delo moZe
biti sasvim mogude u smislu postizanja nekog govornog oprav-
danja. Prema tome, moZe se napraviti ovakva formulacija: jed-
na od funkcija konceptualne umetnosti moZe se sada osnivati
na klasiranju nekih semioti¢kih vodi¢a i pravila osnove.

(CONCEPT-THERIE, Gal. Daniel Templon, Paris, 1970.
IAN BURN, MEL RAMSDEN: ,Le Grammairien’’ — extraits)

Preveo sa francuslsog
MIRKO RADOJICIC
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KATRIN MILE

upotreba
govora u
konceptualnoj
umetnosti

Svodenje na govor

Pocev od prvih odstupanja od klasi¢ne
perspektive, umetnost je odredena na ponov-
nu permanentnu definiciju njenih sopstvenih
granica. To se formalno svodi na pro$irenje
njenog polja i njenih moguénosti, $ta se u
pocetku smatra smelo$éu, a zatim se naziva
»prekidom«. U ekonomskom i socijalnom
kontekstu sredine umetni¢ke avangarde, ovaj
prekid odraZzava potrebu za novim na trzis-
tu, a istovremeno i ideju o umetnosti kao
jedinom druStvenom domenu gde je sve
dozvoljeno. Sa tog stanoviSta, koje skriva
jednu logiku poznavanja zakona show-busi-
nessa, konceptualna umetnost je interpreti-
rana kao provokativna. Njena beskrajno
mala potpora (reci) suprotstavlja se velikim
tendencijama kao $to su pop-art, land-art
itd. Ali, ako je tacno da je osnovni razvoj
konceptualne umetnosti razvoj koji obuhva-
ta govor ($to nije nepobitno; umetnici se po-
nekad obradaju predmetima), on ne moZe
da se tretira kao pokuSaj determinacije u-
metnickog dela.

Mi cemo, naprotiv, videti u kolikoj meri
taj pojam moze biti sumnjiv.

Upotreba govora nije ne$to §to je unapred
odredeno, ono je jedna posledica. Umetnic-
ko delo, u toku svoje skorasnje istorije, po-
kazuje niz sukcesivnih prekida u svojim
granicama koji ga potresaju kao jednu ne-
promenljivu su$tinu. Umetnik prestaje da
zatvara jednu odredenu ideju u sliku i u
odredeni okvir. Od podetka stvaranja, on
vodi raduna o spoljasnjim elementima koji
isto toliko odreduju delo kao i njegova sop-
stvena volja. Tradicionalni raskorak izme-
du realne namere dela (ono $to umetnik Zeli
da izrazi) i njegovog realnog izgleda (ono
$§to gledalac stvarno primeduje) postepeno
nestaje ukoliko se stvaralac manje trudi da
izrazi ne$to, a viSe da ukaZe na to kako
se umetni¢ko delo kao takvo odrazava u
na$oj svesti. Videli smo, na primer, u krat-
koj istoriji znadajan doprinos onoga 3to se
naziva minimal-art.l) Izmedu ostalog, ta de-
la, prisvajajuéi realni prostor, ukazuju na
»psiholo$ki« prostor, u kome su ona takode
zabelezena. Gledalac ih samo postepeno ot-
kriva u njihovoj celini, sopstvenom memo-
rijom. Posmatrajuéi tako iz sve veée blizine
relativno stanje umetni¢kog dela, umetnik
je doveden do toga da pretpostavi da govor
takode udestvuje prilikom asimilacije dela,
sluzeéi kao predah slici ili predmetu, i to
na jedan utoliko evidentniji nacin ukoliko
vizuelni elemenat nekog reprezentativnog u-
metni¢kog dela (iluzionistickog) zahteva, da
bi bio u moguénosti da egzistira, izvestan
broj kultura koje su a priori same kultura-
listi¢ke, podrZane jednim preteranim i var-
ljivim govorom.

Jedan takav put do ukljucenja govora pa-
kazuje da se govor umetnika postepeno ap-
straktizira. Delo prestaje da prenosi specific-
nu poruku (koja skriva relativno stanje) i
vodi samo raduna o jednoj etapi u opStem
istrazivanju koje se odnosi samo na priro-
du umetnié¢kog dela. Jedna od prvih realiza-
cija Dzozefa Kosuta je znacdajna u tom smi-
slu. Radi se o predstavljanju bilo kog pred-
meta (testera, zidni sat, stolica) koji je pro-
praden definicijom, uzetom iz reénika, refi
koja oznadava predmet. Taj se rad sastoji,
na izvestan nadin, od jednog paZljivog filtri-
ranja »gotovog predmeta« (»ready-made).
Usvojeno delo, posle DiSana, pokazalo je
kakva je mogla biti njegova mo¢, personali-
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zirano li¢no$éu ili dru$tvom o kome svedoci.
Suprotstavljajuéi objekat konceptu kome
sluzi kao uporeditelj, Kosut ga liSava takvih
mogucénosti evokacije. Nije, dakle, viSe doz
voljeno da se definiSe taj objekat kao umet-
ni¢ko delo pomod¢u anegdotskih analogija
(stolica izrazava izvesnu umetni¢ku misao
ili izvesne karakteristike njegove sredine) ili
karakteristike esteti¢kih analogija (ta stolica
je lepa kao stolica koju je naslikao Van
Gog). Kosutova namera je, zapravo, da po-
ljulja pozivanje ma tradiciju.

Ono $to se, dakle, podrazumeva pod »kon-
ceptualnom umetno$éu« odgovara aktivnosti
koja je sebi postavila za princip da se sluZzi
umetni¢kim pravilima kao u igri koja se sa-
stoji u tome da se isefeni fragmenti jedne
slike slofe da bi se ponovo stvorila slika
koja se odnosi na formalne i ekspresivne
interpretacije. To »primenjivanje« na jednu
predstavljenu realnost, ili usvojenu, nije vise
shvadeno kao dovoljno proveravanje tih
pravila. Konceptualna umetnost tezi da uka-
%e na njegovo pravo funkcionisanje. »Nji-
hove formalne premise, pomocu kojih je
stvoreno jedno umetnicko delo, imaju vecth
posledica od efekata tih premisa (na pri-
mer, umetni¢ko delo moZe da ne poseduje
materijalnost i moZe biti jedna studija koja
odreduje to stanje). Jasno je da ée metodo-
lodka forma kojom se treba sluZiti da bi se
analiziralo jedno takvo tvrdenje dovesti do
pomeranja funkcionalnog domena umetnic-
kog dela prema raspravi o formaciji premisa,
umesto da samo utiée na te premise; dru-
gim redima, ispitivati govor bez projektova-
nja materijalnosti putem jezika« (Mel Rams
den — Jan Bern?). Konceptualna umetnost
te¥i da odgovori na pitanje: kako je odre-
den umetnicki status? U vezi sa tim Jan
Bern i Mel Ramsden lansiraju termin »ma-
ta-art«.

Funkcija govora u konceptualnoj
umetnosti

Polev od procesa kojim su konceptualni
umetnici dosli do upotrebe govora, govor
nije bio objekat prostog usvajanja koji se
kasnije asimilirao u stil. Usvajanje je re-
zultat primene (pseudopoveravanija) umet-
ni¢kih konvencija na sve $ire i razli¢itije do-
mene: objekte, prirodne elemente itd. Ne
radi se o tome da se dovede u pitanie do-
prinos izvesnih usvojenih postuvaka ukoliko
su oni bili sredstva za postepeno raskrinka-
vanje izvesnih proizvoljnih zakona. Pa ipak,
njihov empirizam izgleda danas dosta nedo-
volian. Niie viSe mogude a vriori ooravda-
vati bilo koje Sirenje umetni¢kog polja zato
$to to ostaje pretpostavka u okvirima umet-
nosti. Recenica umetnika-konceptualistd se

-nikad ne poziva na umetnost, veé¢, naprotiv,

postavlja eksplicitno i esencijalno problem
njihovog pripadanja umetnosti.

Cinjenica da su umetnici konceptualisti
pris§li govoru kao sredstvu izrazavanja po-
kazuje zelju da izadu iz tog empirizma.
Najjasnija izstraZivanja koja neposredno
prethode konceptualnoj umetnosti jesu hlad-
na apstrakina americ¢ka istrazivania. Ali, ti
radovi su dosveli do jedne tautoloSke beziz-
laznosti (poznata je recenica: »Ako neko ka-
ze da je to-umetnost, onda je to umetnost«
— Dounald DZad). Oni su se, takode, osla-
njali na jednu ontolo$ku afirmaciju umet-
nosti. Neki od tih postupaka su se, dakle,
afirmisali kao ne$to §to bi se moglo nazvati
delima na neegativnu: iako nereorezentativ-
na, ona teZe da budu apersonalna (anonim-
na), neprivilegovana mestom izlaganja (dela
izloZzena van muzeja i galerija). Prikazana su
dela koja ne pokazuju nikakvu karakteristi-
ku umetni¢kog dela (sem §to zavise od jed-
nog umetni¢kog konteksta, makar i implicit-
no) i koja su prestala da se zatvaraju u laz-
ne probleme. Refleksivni principi koji zahte-
vaju ti radovi je daleko od tog izgovora da
bude zanemaren, ali moramo priznati da oni
nisu uspeli u mehani¢kom presedeu, koji je
okrenut sam sebi.

Novina konceptualne umetnosti se, dakle,
sastoji u uzimanju u obzir tradicionalnih at-
ributa umetni¢kog dela, ne da bi ih oduzela
umetni¢kom delu, veé da mu ih prilozi u
trazenju onoga po ¢emu oni odreduju delo.

Zbog toga je upotreba govora postala neop-
hodna. Govor predstavlja sredstvo prodira-
nja u ove podatke bez izazivanja predstave
u nadem perceptivnom sistemu, trazeci tako
— na naéin koji nije viSe automatski, nego
je kreativan — proceduru »pojave« umetnic-
kog dela.

Priroda govora u konceptualnoj
umetnosti

IzliSno je 1 pogresno, u svakom slu¢aju,
uporedivanje konceptualne wumetnosti sa
knjizevnom ili poetskom praksom. Ipak su
to mnogi €inili u Zelji da interpretiraju kon-
ceptualnu umetnost kao determinizaciju
umetnosti. Ovaj pojam podrazumeva da je
podrska svedena na minimum, da bi se ko-
nacno upudivala uvek sa ve¢om slobodom na
jednu transcendentalnu temu.

Govor kojim se sluZe umetnici koji su ov-
de predstavljeni odlikuje se time $to ne po-
seduje samo jedan semanti¢ki nivo; receni-
ce Benara Venea, na primer, koje se situ-
iraju u jedan prelomni momenat 1 koje nisu
jo$ operacione, a ipak imaju za zadatak da
potvrde taj izbor. Sheme i matematicke de-
monstracije, nauc¢ni tekstovi, prekidaju sa
tradicionalnom akcijom slike koja ra¢una na
veliki broj gledalaca. Sa svoje strane, Vik-
tor Burgin precizira da je njegova upotreba
govora bliZza naucnoj ili tehni¢koj upotrebi,
nego literarnoj. Naucni jezik je inertan,
funkcionalan, bez dvosmislenosti, dok je ta
dvosmislenost cilj, sama sadrzina literarnog
govora.

Izvesni tekstovi koje su konceptualni u-
metnici prikazali ne mogu se izolovati od de-
monstracija koje su ostvarene s druge stra-
ne, a koje se sluze drugim sredstvima, ne
re¢ima, nego predmetima, fotografijama...
Tekst Rodzera Katforta kompletira jednu iz-
lozbu fotografija poznatih spomenika u hod-
nicima londonskog metroa. Ovde tekstovi
dolaze na mesto tradicionalnih i mistifika-
torskih kritickih eseja.

Ali, Cesto se deSava da umetnik zapravo
upotrebljava govor u nekom prakti¢nom ra-
du. Mi smo rekli da tu praksu nalazimo sa-
mo u nekoj pod-literaturi; pod-literaturi uko-
liko interes dela nije samo neki rad na reci
ili o konstrukciji recenice, ili je znacaj u
bizarnosti, ili u utisku slike, ili u cCinjenici
koju su reéi evocirale. Domen propozicije
nije ¢ak ni su$tinski u jednom tekstualnom
radu. To je viSe nego ikad deo tradicionalne
igre zZinure izmedu osnove i sadrzaja. Na-
proliv, ako se rad Burgina ukazuje kao se-
rija kratkih relenica, on funkcioniSe u od-
nosu na svojstva govora. Te reCenice su tako
konstruisane da samo upucuju na organiza-
ciju analogija i relacija (psiho-senzorne, kul-
turne, itd). koje obuhvataju jednu cCinjenicu,
a ne jednu »oznaku« na koju bi umetnik od-
mah neposredno nadovezao tu ¢injenicu. Re-
¢i su odvojene od svoje sadrzine i jedino su
prilagodene strukturama jednog iskustva.
Burgin belezi da »jedan lingvisticki rad tre-
ba da se razvija u svojoj strukturi na odgo-
varajuéi nadin prema tipu iskustva na koje
se poziva, ostajuéi ‘istovremeno, medutim,
nezavisan od svake specifiéne sadrZine tog
tipa iskustva«3) Reéenice opisuju strukturu
jedne ¢&injenice ne kvalifikujuci je nikad.
Jedan drugi primer je pozajmljen od Dzo-
zefa Kosuta. Jedna od njegovih reéenica je
neka vrsta kolaa odlomaka iz razli¢itih
knjiga, koji su uzeti bez ikakvog narocitog
izbora, ali su svi klasi¢ne fakture. Kodifici-
rana slika prati tako dobijeni novi tekst i
omogudava pronalaZenje logi¢kog nacina po
kome su odlomci bili izabrani, kao i tatno
mesto u knjizi iz koje su odabrani. Demon-
stracija naroctito ukazuje na nacin deduktiv-
nog i memorizatorskog poimanja celine, ali
odbacujuéi istovremeno anegdotske asoci-
jacije na kojima su se bazirali prvobitni tek-
stovi. »Tesorisove« kategorije, koje je Kosut,
takode, prikazao, ukazuju na isti prosede.
Te serije re¢i ne mogu biti smatrane kao
izolovana dela zato §to upuéuju na druge
bliske »Tesorisove« kategorije i takode se
ne mogu izdvojiti na apsolutan nacin kao
umetniéka dela, po$to su nedovoljne da iza-
zovu jednu odredenu sliku.



Nave$éemo najzad jedan filmski intervju
sa Margaret Dira, koji je vodio David La-
mela, koji je malo drugaciji u svojoj funk-
ciji. Naéin na koji je taj razgovor sniman
kamerom i magnetofonom je dovoljno neut-
ralan da ne li¢i ni ma neku kritiku ni na od-
branu. Prikazani su simultano odlomci di-
jaloga sa odgovarajuéim slikama koji su
proizvoljno prekidani svakih pet minuta. Na-
lazimo se, zaista, pred jednom golom infor-
macijom koja ne predstavlja cilj tog rada
nego je samo povod za suocavanje jedne
trajne percepcije sa jednom fragmentarnom
percepcijom. )

Ni$ta nam ne dozvoljava da uporedujemo
nekoliko navedenih primera sa literarnom
praksom, a jo$§ manje da izjavljujemo da je,
ako umetnost upotrebljava govor, to zbog
toga da bi se ona samo bolje afirmisala kao
neka vrsta govora.Za Teri Atkinsona i Mikela
Baldvina, urednike Casopisa »Art-language,
taj naslov je jedan »kolaZ« koji treba da se
¢ita »umetnost i govor«, Cak i u tekstovima
koji ne mogu biti definisani kao »teorijskic,
govor samo sluzi da »izdigne« (i d_gluje na)
Seme koje se javljaju da determinisu umet-
ni¢ko delo ne Zeleéi da se ikad zamene sa
njim.
1y Veliki broj umetnika koji su obuhvaceni ovom izlo-
sbom su, pre 6 ili 7 godina, stvarali dela koja su
se direktno nadovezivala na minimalnu umetnost.

N2

2) »The Grammarian«, 1970.

3) »Publication«, Nigel Greenwood Inc, Ltd, 1970.

Nt

(»Sept'eme biennale de Pariisc, 1971; Catherine Millet:
»L’utilisation du language danas l'art concreptuel«)
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Tekstove za ovaj broj priredio
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MIKEL DIFREN

konceptualna
umetnost

. Po¢nimo formulom DZozefa Kosuta koji
je mozda André Breton ovog novog idealiz-
ma (izjasniéu se odmah o ovom izrazu):
»Ars as idea as idea«. Posto ovde reé umet-
nost postoji, a isto tako i re¢ umetnik, kon-
ceptualni umetnik ne priznaje antiumetnost,
pogledajmo najpre dela ove umetnosti: Ko-
sut izlaze jedno delo — ili, kako konceptua-
listi kazu, jednu umetni¢ku postavku — na-
zvano Jedna i tri stolice: u sredini jedna
stolica, levo njena fotografija u prirodnoj
veli¢ini, desno definicija reéi stolica. Ili, pak,
isto tako Kosut, izlaze dva stola prekrive-
na raznim predmetima: knjige, sveske, $a-
hovska tabla, sa dve stolice ispod stola, sve
pod nazivom Information room. Druga po-
stavka: Vene pokazuje na beloj povr$ini
dva, iz jednog naulnog rada pozajmljena
dijagrama ¢iji je naziv Interplanetary scin-
tillations of the OM emission at 1665 MHZ
from Satigarius 2. 1li jo§ Lamelas na jed-
nom panou prikazuje niz od 10 fotosa Mar-
gerit Dira sa ovim obave$tenjima (datim uz
reprodukciju u VH 101): »Intervju sa Mar-
gerit Diras u trajanju od pet minuta bio je
zabeleZen na filmsku traku 26. aprila od 3.15
do 13.20 sati. Za vreme tih pet minuta deset

fotografija bilo je snimljeno u pravilnim in-
tervalima da bi se uzelo deset momenata
intervjua — na taj nacin izabrano je deset
fraza«.

Ove »postavke« nisu narodito jasne. Sta
nam tac¢no one nude? Kakav odgovor oce-
kuju od nas? Postoje i drugde dela koja,
Cini se, niSta ne izazivaju: ona hode samo
da provociraju naSe misljenje ili, ponekad,
da oslobode na$u agresivnost. Ali ovde mis-
ta iznenadujude, nisSta skandalozno. Jedno-
stavno, ispitajmo se iz onoga $§to ova dela
hode redi, ili Sta hode biti. U mjima ne tre-
ba traZziti ono $to i u delima koja nose smi-
sao u onome $to se moZe osetiti, nego u ko-
mentarima koje o njima daju njihovi auto-
ri — kao da je delo samo povod za teksto-
ve. A ono to jeste, to ¢emo videti. Ono je
to kao $to su danas, za neke predstavnike
strukturalizma, literarna dela. Katrin Mile¢i-
ji ¢lanak otvara ovaj broj VH 101, dobro ga
je primetila: »Veliko je iskuSenje, povodom
ovog tipa obavljenih radova u podruéju vi-
zualnih umetnosti, pribliziti ih delima, vrlo
sliénom po njihovim unapred utvrdenim po-
stavkama, zapocletim pre izvesnog vremena
u domenu pisanja i koje je definisao Rolan
Bart: Srednji vek Ziveo je samo ¢&itajudi po-
novo stare tekstove, grcke ili latinske. Moz-
da de danas literatura biti to: predmet za
komentare, zastitnik jezika, jedno stanje, to
je sve'«. Svet je mali; od Saint-Germain-des-
-Présa do New-York Cultural Centera nema
mnogo. No ostavimo Tel-Quel izvan naSe
namere, neka ove istorodnosti budu suge-
stivne.

Konceptualna dela zasnovana su iz okol-
nosti koju Kosut naziva »lingvisti¢ka priro-
da umetnosti«: umetnost funkcionige kao je-
zik, a ne kao govor. Jer ova dela neée nista
rec¢i: ni denotaciju ni konotaciju — nikakvu
licnu »poruku«, nikakvu viziju sveta — sa-
mo sebe sama, to jest oblik u kome ona
funkcioniSu, — to znadi samu ideju umet-
nosti. Ova dela predstavljaju samo analizu
predstavljanja, njihov sadrzaj nije oznaéa-
vajuci, nego njegova definicija (otud pribe-
gavanje recniku) i njegovo delanje (otud pri-
begavanje, kod Engleza, psihologiji percep-
cije, a kod Kosuta i Barea uporedivanju
predmeta i njegove fotografije).

U izvesnom smislu, to nije novo. U&ili
smo odavno da je mozda umetnost reflek-
sivna: da je slikarstvo dostiglo slikarsku
suStinu, da se roman moZe napraviti »ni iz
Cega«, da je poezija mozda poezija poezije.
Ali ono 3$to je movo, to je da ovo vradanje
sebi postaje iskljucivi predmet kreacije, a
narocito da je inspirisano naukom ili nekom
nau¢nom idejom. Jer, konceptualisti Zele za
sebe »intelektualce«: kritidare ili naucnike.
Cujmo Kosuta. »Zbog implicitne dvojnosti
percepcije 1 koncepcije u umetnosti, od nje-
nih poletaka, jedan posrednik (kritika) uka-
zao se potrebnim. Ova umetnost (konceptu-
alna) prisvaja funkciju kritike u isto vreme
kada posrednika ¢ini nepotrebnim«. Kritika
je isto tako nauka; a u humanitarnim nau-
kama lingvistika je prva na koju se poziva:
umetnost, to je nauka umetnosti, koncept
ili ideja. MoZe se zaista zahtevati da je ta
nauka, koja se manifestuje u njihovim umet-
ni¢kim postavkama u izlaganju jednog dijag-
rama, fotografije ili jedne leksi¢ke defini-
cije, dobra nauka, onakva kakvu je poznaje-
mo_ drugim putem i koju primenjuju naud-
nici. No, zadrZimo se na intenciji, po$to i
inace neki konceptualisti svode delo na uti-
sak intencije i, na primer, na slanje pisma
ili telegrama. Reé¢i ¢u i kada nije ovde u
pitanju nauka, nego izvesna koncepcija i iz-
vesna upotreba nauke, koje su zapravo ide-
alisti¢ke. Jer nauka zahteva prodiranje u
predmet, daje nam ga da ga spoznamo i
savladamo; ali ovde predmet nestaje, sakri-
ven konceptom: koncept se stavlja umesto
stvari, i on je ono $to se izlaze. Po tauto-
loSkom pravilu Kosuta, izraz »Art as idea
as idea« govori dovoljno o ovom zatvaranju
koncepta, i Kosut ga je svestan: »Kada wu-
metnost ima zajedni¢kog sa logikom i ma-
tematikom, ona je tautologija; to jest, ideja
umetnosti (delo) i umetnost ista su stvar.

Tako delo nije viSe nego ideja umetnosti.
Kad ova umetnost odbija ili ignoriSe, to je
zato da bi pri tome mogla imati jedan lo-
gos drugaciji od naucnog. Na primer, ona

»plastiéna misao« o kojoj je dobro govorio
Frankastel, misao koja deluje u samoj sli-
ci i, moze se reci, bez koncepta. No, ta mi-
sao0 ne moZze. se pokazati, da nam zada da
mislimo, koliko u jednom delu koje se to-
liko ne svodi na misao. Van Gogova stolica
nam mnogo viSe govori od Kusutovih stoli-
ca zato Sto ona govori jezik umetnosti ume-
sto da ga misli. Da to ¢ini slikarstvo slikar-
stva jeste; ali u uslovima koje jo§ ima sli-
karstvo. Kad Bonfoa (Bonnefoy) ili Sar
(Char) piSu poeziju poezije, to je jo§ poezi-
ja, a ne poetska veStina.

Mozda konceptualna umetnost isto tako
ne priznaje sudtinsku funkciju umetnosti ko-
ja se malazi u vrenju jedne imanentne oset-
ljive misli: otvoriti jedan svet drugadiji od
sveta govora, osloboditi imaginaciju od kon-
trole rasudivanja (makar da bi se slozila
s njim, kako to hoce Kant, oteti mastu od
cenzure. SpreCavanje nije jedino posao jed-
nog nad-ja koje u sebi zatvara zabranu, ono
Je takode delo logosa i mozda nauke, i to
kad mu nau¢no daje teroristicki izgled. Be-
sumnje, konceptualna umetnost Zeli izbedi
vracanje i ideologiju, kako to pokazuje Kat-
rin Mile. Ali da 1i je za nju jedino efikasno
sredstvo »da metodiéno preduzme svoju sop-
stvenu analizu, svoju sopstvenu kritiku«?
Zaista, postoji jedna postavka kritike umet-
nosti prema kojoj umetnost razgraduje ima-
ginarno; ali to $to ona razgraduje je jedno
servilno imaginarno, tolerisano i ¢ak izazva-
no nad-ja, institucijama, javnoséu, hiljada-
ma oblika uticaja; i ona to razgraduje da
bi oslobodila novu imaginaciju koja je div-
lje iskustvo sveta i drugog. Najbolja usluga
koju umetnost moze da nam pruzi jeste da
nas pozove u ovo iskustvo, otkrivajuéi ona
cudna lica sveta: nadstvarno; i mozda je to
za nju najbolje oruZje protiv neprekidnog
vraéanja koje je razoruzava.

Sta je jedna umetnost koja vise nije za-
brinuta za komuniciranje sa nama, niti za
1s_tra21vanje sveta, nego da se samo bavi
njom? Ona je kao lepa dusa zadivljena svo-
Jjom podcinjeno$éu: ona gubi svoju sudti-
nu, ona nestaje u predmetima koji su praz-
na saopS$tenja, upravo beznadajna. A posto
su_ovi predmeti koji nameravaju ignorisati
publiku svi i sami izloZeni u galerijama ili
u_knjigcama, kakav dofek moZemo njima
uciniti? Kosut kaZe da »umetnost postaje
ozbiljna kao nauka ili filozofija koje ni sa-
me mnemaju viSe publike«. Ali ne! Zbilja
ne! Zaista, znamo, podev od Nicea, da je
umetnost ozbiljna, ali kao igra: »Imamo u-
metnost da ne bismo poginuli od istine«.
Zahtevamo, kao Baslar, &itaé pesnika, nase
pravo na snevanje, i najpre — otud neza-
dovoljstvo kod Hjublera — na viziju koja
Cini da izbije govor kad ona nije svedena na
Citanje govorenog. Mi Zelimo, kako kaZe Ki-
rili, »radikalno menjanje teksta i slike«, ali
bez njihovog pretvaranja u pseudonauéne
rukopise. Mi ne Zelimo praviti se udenim
ljudima zato $to nam se da jedan dijagram
da ga posmatramo, narodito kad imamo po-
trebu za ne¢im drugim. I upravo zato mi
ponovo traZzimo naSe pravo na uZzivanje: da
bude ili ne nagrada, kako kaZe Frojd, de-
tonator za eksploziju fantasti¢nog; kad nam
je dato, ne prkosimo mu. Okrenimo se od
onog ko nam to odbija i ko nam dosaduje
i ¢ak nas ne udi.

P. S. — Sustina ove kritike nadi ée se u
broju 3 »VH 101«, u jednom ¢&lanku Kirili-
ja, koji govori o »sofizmima konceptualne
umetnosti«: »Ovaj fenomen mistifikacije po-
novo se sreée u zavedenosti umetnika stro-
goS¢u humanih nauka i lingvistike, koja ih,
u vedini slucajeva, odvodi u parodiranje je-
dne metodologije i izlaganje paralogi¢kih
tekstova bogatim neologizmima retko po-
trebnim, s obzirom da veoma d&esto svojim
ezoteri¢nim karakterom doprinose intelek-
taalnom terorizmu. Mora se prestati sa in-
fantilnim i neodgovornim pona$anjem«. Na
taj se nacin Kirili ogradio od »akademizma«
konceptualne umetnosti. No, potrebno ga je
proditati celog, iako ée se neko pitati da li
je to autokritika.

/Mikel Dufrenne: »L’ART KONCEPTUEL«, »Revue d’est-
etique«, broj 1, 1971. godine/

Preveo sa francuskog
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