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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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Preveli sa engleskog

PEDA VRANESEVIC i CANA BOZICIC,
JANEZ KOCIJANCIC i VLADIMIR KOPICL i
ANA RAKOVIC



