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upotreba
govora u
konceptualnoj
umetnosti

Svodenje na govor

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

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

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

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

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

Funkcija govora u konceptualnoj
umetnosti

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

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

postavlja eksplicitno i esencijalno problem
njihovog pripadanja umetnosti.

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

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

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

Priroda govora u konceptualnoj
umetnosti

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

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

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

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



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

Ni$ta nam ne dozvoljava da uporedujemo
nekoliko navedenih primera sa literarnom
praksom, a jo$§ manje da izjavljujemo da je,
ako umetnost upotrebljava govor, to zbog
toga da bi se ona samo bolje afirmisala kao
neka vrsta govora.Za Teri Atkinsona i Mikela
Baldvina, urednike Casopisa »Art-language,
taj naslov je jedan »kolaZ« koji treba da se
¢ita »umetnost i govor«, Cak i u tekstovima
koji ne mogu biti definisani kao »teorijskic,
govor samo sluzi da »izdigne« (i d_gluje na)
Seme koje se javljaju da determinisu umet-
ni¢ko delo ne Zeleéi da se ikad zamene sa
njim.
1y Veliki broj umetnika koji su obuhvaceni ovom izlo-
sbom su, pre 6 ili 7 godina, stvarali dela koja su
se direktno nadovezivala na minimalnu umetnost.
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2) »The Grammarian«, 1970.

3) »Publication«, Nigel Greenwood Inc, Ltd, 1970.
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(»Sept'eme biennale de Pariisc, 1971; Catherine Millet:
»L’utilisation du language danas l'art concreptuel«)

Prevela sa francuskog
BORJANKA LUDVIG

Tekstove za ovaj broj priredio
Mirko Radoji¢i¢ (3 kKoo

MIKEL DIFREN

konceptualna
umetnost

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Preveo sa francuskog
MIRKO RADOJICIC
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