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
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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 $to
nastoje da iznmadu zakone. Panorama koja
sledi zadovoljiée se time da to pokaze.
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Moraju se izneti jo§ neke druge uvodne
napomene. Jer utoliko je teze izjednaciti
konceptualnu umetnost sa bilo kojom sko-
lom ukoliko se zna da se njoj mogu pri-
kljuditi i postupci ostvareni pre pet ili Sest
godina (On Kauara, Kosut, Vene), postupci
koji su ponovo postali aktuelni (Karl An-
dre, Sol Levit) i potpuno novi postupci (A-
len Kirili, Luj Kan). Ako prema tome, svi
ovi postupci predstavljaju zajednicke tacke
u pogledu stava koji su usvojili umetnici,
vide¢emo da se za to sluze vrlo razli¢itim
sredstvima. S druge strane; te§ko se moZe
otekivati razjanjenje od izlozbe kao Sto je
ona u muzeju u Leverkusenu, Koncepcija,
koja je, oktobra 1969. dala zeleno svetlo u-
metnickoj sezoni posvedenoj velikim delom
konceptualnoj umetnosti, ali na koju se, s
obzirom na to da je previ§e poverenja po-
klonila mno$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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