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STVARI | IDEJE

sMora li delo posedovati i materijalne i formalne postojane
karakteristike da bi bilo pnihvatljivo kao ,umetnost’?«, napisao
je Charles Harrison 1971. Neposredni odgovor post-konceptualne
umetnosti na ovo Harrisonovo pitanje iz kataloSkog eseja u prilog
»Britanskoj avangardi<' glasi — mne, ne neophodno. Ipak, moZe se
dodati da je delo, ukoliko koristi druge do »materijalne i formal-
ne konstituente«, naprosto razli¢ita umetni¢ka forma od one koja
koristi upravo njih. Pretpostaviti, kako to pitanje i esej stavljaju
do znamja, da je jedna mmogo smislenija od druge, da je teorijski
ornijentisana umetnost poput konceptualne umetnosti ista, ili da po-
tiskuje prakti¢no orijentisanu umetnost poput objektualne umet-
nosti,? jedino znaéi pobrkati prirodu teorija sa stvarima.

Harrisonovo pitanje osvetljava minomi problem umetnosii poz-
nih '60-tih godina, koji sada obecava da preraste u najurgentmiji
problem ranih '704ith — odnos objektualne prema konceptualno]
umetnosti, ili, kako bi se to moglo redi, problem »stvari i teorija«.
Dok je pravo redi da je obeleZje medavne umetnosti bio njen dspi-
tivacki aspekt, konceptualna umetnost je dovela to stanje do
reductio ad absurdum — proces ispitivanja teZi da zameni ono Sto
se dspituje. U svom entuzijazmu za ponovnim ozivljavanjem omi-
litavele osnmove vizualnith umetnosti, za davamjem prvensiva Kon-
ceptu nad objektom, konceptualni umetnici su naprosto pobrkati
teoriju sa pralksom. Taj entuzijazam je dostigao svoj vrhumac u
stavovima umetnika koji ne samo da progladavaju vizualpu wmei-
nost, koja se izvodi kao slikanstvo, za suvignu, ve¢ uz to jo$ i
zahtevaju teoriju kao njenu smislenu zamenu. X

Konceptualna umetnost je, u stvari, istorfija brkamja teorija
sa stvanima, zbrka koja je jedinstvena za vizualnu umetnost. Dru-
ge discipline, nauka i filosofija na primer, shvataju esencijalno
razlidite vidove praktiénih i teorijskih interesa — teorija je videna
kao pokusaj da se razume, a praksa kao pokuSaj da se izmeni is-
kustveni svet. U dodirnutom kontrastu se nalazi scena savremene
umetnosti. Protivno nau¢nicima i filosofima konceptualni umeltni-
ci, ¢ini se, smatraju da nema razlike izmedu prakse i teorije. Mno-
$tvo teorijskih istraZivanja koja se predstavljaju kao praktitni
objekti su zaludivanje. No, takvi stavovi mogu biti podeljeni u
dve kategorije: veca i bolje znana je ispunjena od strame omih
umetnika za koje bi se moglo reéi da zastranjuju od normi ob-
jektualne umetnosti, i manje poznata koju &ine oni umetnici koji
1spituju te norme.

Grupe koje zastranjuju od normi objektualne umetnosti, kao
$to su umetnost sistema, procesualna umetnost, land art, body
art, sa umetnidima kao $to su Hans Haacke, Jan Dibbets, Michael
Heizer 1 Viito Accondi, pokuSavaju da oslobode svet onoga 3to Har-
rison naziva kulturnim objektima sa »spostojanim 1 materijalnim
i formalnim konstituentama«, i da njih zamene narolitim nizom
nepostojanih, nematerijalnih i neformalnih procesa i procedura.
Na primer, kao $to to Hans Haacke odreduje: »Premlisa delovanja
je misliti u olkwirima sistema, produkdije sistema, uzajammog de-
lovanja sa njima i razlaganja postojedih sistema«. On je nedavno
predocio dokumentaciju polemicnib transakcija sa nekretninama
kao sistem i kao umetnost. »Ja sam viSe zaokupljen procesom ne-
g0 dowrSenim umetnidkim deloms, tvrdi Dibbets koji izlaze serijal-
ne fotografije procesa kretanja i zamenjivanja kamere. Ian Wil-
son ¢ini jedan korak dalje time $to se u galeriji sluzi govorom o
umetnostl! On kaZe: »Ja predstavljam oralnu komumikaciju kao
objekat«.’

Mozda se najcistiji iskazi druge grupe umetnika mogu traziti
u tekstovima umeinika koje zbog pojednostavljenja nazivam teo-
reti¢arima umetnosti: onih konceptualnih umetnika koji, na razli-
Cite naine, daju prioritet verbalnoj teoriji nad vizualnom prak-
som, umetnika kao $to su Keith Arnatt, Art-Language, Victor Bur-
gin, Joseph Kosuth i John Stazekar. Razmotrimo zapanjujudi stav
reklame iz 1972. za engleski konceptualni umetnidki casopis Art-
-Language:

»Art-Language je Casopis posveden publikovanju i razvijanju
osnove za razgovor 0 teoriji wmetnosti... Smatra se, 1 ovome tre-
nutku, da bi se neposredna zainteresovanost za primenljivost, funk-
ciju i znabaj umetnosti wmogla korisnije slufiti ovim Ssredstvima
nego produkcijom daljnjih umetnickih objekata.

N amere Art-Languagea su ovde savrieno jasne. Mada njihova puri-
stictka pozicija sadrzi klauzulu wzmicanja u frazi »u ovom trenut-

kue koja im dopudta povratak stvaramju objekata ukoliko to. »zna-
Caj umetnosti« bude zahtevao, grupu odlikuje zabuma u shvatanju
da »umetni¢ki razgovor« nije samo vaZniji, ve¢ da zbilja moZe da
zauzme mesto umetnidkog objekta.

Ono $to dzgleda da predstavlja zbrku izmedu teorije 1 prakse
u razmatranjima Art-Languagea je jo§ pojatano napisima Josepha
Kosutha. Kosuth uzima Zzargon metafilosofije i primenjuje ga na
umetnost: »U svom najstrozijem i najradikalnijem oblikue«, pise
on, »umeinost koju nazivam konceptualnom je takwa, zato Sto je
zasnovana na istrazivamju prirode umetnosti«.! Naravno, ovo jJe
upravo ono $to metafilosofi govore o filosofiji; ali vi$i stepen »me-
ta« znadi tramscendiramje, ne uzurpaciju. Kosuth to odito ne dos-
tiZe.

Potvrdeni brojnim izlozbama i nedavnim napisima, takvi pri-
meri i »devijantne« i »ispitivacke« arene konceptualne umetnosti
nisu atipiéni. Da bi uzunpirali tradicionalne vizualne norme, kao
$to su slikarstvo i skulptura, konceptualni umetnici nastoje da za-
mene svo ogramieno stvaranje objekata, sa jedme strane procesi-
ma i procedurama, a sa drige strane govorom. Paradolsalno,
igranjem po teoretskoj strani umetnosti, postavljanjem pitanja o
prirodi umeinosti, koncepitualni wmetnioi su doveli u pitanje ne
samo norme umetnosti stvaranja objekata, veé isto tako i norme
konceptualne umetnosti. :

Konceptualna umetnost je zaceta kao kultumno dinamiéna
umetnost orijentisana na izmenu i inovaciju, a objektualna umet-
nost se dinila omedena kulturnim horizontima postavljenim njiho-
vom tradicijom, $to je éwrst dokaz nezadovoljavajude dihotomije.
Sa »devijantnim« ranijim Zivotom koji seZe 50 godina unazad i sa
sisplitivackime koji seze 4 do 5 godina, suvidno je tumadenjé kon-
ceptualne umetnosti da bi se uocilo da je mjena koncepcija objek-
tualne umetnosti isuviSe uska. Sada se mozZe videti da -osnove
kao slikarstvo, delimi¢no, nisu naprosto smetnje promeni, veé‘da
su one esencijalne osnove kreativnosti, dok je kulturni dinamizam
konceptualne wmetnosti uzdigao nju samu do pozornice za koju
je ona savr$eno neprikladna, naime, do prakse. f

Srz moje rasprave je u tome da sve funkcije konceptualne
umetnosti nisu samo razlidite, veé¢ da su i oskudnije od umetnosti
kao 3to je objektualna umetnost. Kad god teorije teZe tome da
zamene stvari, one nefzbezno funkcioni$u lofe i kao stvani i kao
teorije. Teorija ne moze da funkcionile bez stvani koju te#i da
opiSe. »Dobra« komnceptualna umetnost ne zamenjuje ¢ak ni »lo-
Se« slikarstvo. Zato je konceptualna umetnost, toboZe najslobod-.
nija od pokreta savremene umetnosti, potvrdila slikarsivo, toboze
najtradicionalniiju od formi wvizualne umetnosti. PokuSaj koncep-
tualne umetnosti da uvede ideje i govor u galeriju, posluzio je
samo tome da dramatizuje suStinsku razliku izmedu teonije i pral-
se. Verbalni modeli, kao i umetnicka teorija, pokazali su se ne
samo razli¢itim od umetnosti kao §to je slikarstvo, veé i neadek-
vatnim kao njeni vizualni modeli. Konceptualna umetnost je, u
stvari, potvrdila slikarstvo svojom velikom neadekvatno$éu.

Nesumnjivo, to je najéudnija posledica nedavne konceptualne
umetnosti — 1 nesumnjivo najodvratmija koncepltualnim - umetni-
cima — ponovno otkrivanje znataja slikarstva. Intelektualno izbe-
gavano od strane mmogih mladih umetnika i isto tako brojmih kri-
ticara u zadnjih nekoliko godina u najmanju ruku, slikarstvo, to
¢u dokazati, se ponovo potvrdilo kao najévriéa konvencija vizual-
nih umetnosti. Optuzbe da je slikarstvo bilo u sluzbi migljenja je-
dino unutar svojih fizickih odredaba i pitanja, poput Harrisono-
vog, 0 neophodnosti toga da dela poseduju posebme fizifke Ika-
rakiteristike, imala su da sluZe jedino tome da potontaju jednu
od opstih vrednosti slikarstva, mada potcenjenu; fiZitke odredbe
slikarstva su, u stvari, primarna snaga slikarstva.

Biti slikar, oznadavati povriine ravne i na zidu znadenmjima i
intelektualnim i emodionalnim, pokazalo se kao jedinstvena ak-
tivnost. Fizitke odredbe slikarskog akta kao kvazimadela sa samim
slikarstvom deluju kao stvarni miodel teorijske pozicije. Nasuprot
tome, umetnost konceptualnih umetnika, dajudi prednost umetnié-
kim teorijama nad umetnitkim stvarima, je poslovanje sa tako
rdavo — ocrtanom osnovom da sve to zajedno nema ni malo za-
{edtn.i&k'og sa vizualnom umetno¥éu, veé postaje zaista besmis-
eno.

_Treba li na konceptualne umetnike gledati sa simpatijom —
nece dugo biti vazan predmet rasprave; daleko je vaznije da li
je konceptualna umeinost zna¢ajna. Harrisonovo pitanje da li u-
metnost zahteva objekte, ili ne, je mozda najkonsekventniii pred-
met rasprave u savremenoj umetnosti uprkos nafivnom misljenju
koje on sugestira. Pitanje da li teorije smisleno zamenjuju stvari
u Vizualnim umetnostima, ne mo¥e biti ostavljeno po strami.

U srou tih zabluda je jedno filosofsko misljenje. »Kada koris-
tim rec«, kao Sto jednom rete Zgrbljeni Debeljko, »ona znadi up-
ravo ono 3to sam-izabrao da znadi — ni manje, ni vi§e«. Zgrbljeni
Debeljko bi mogao veoma dobro da govori o umetnosti. Termin
umetnost je postao veoma besmislen. Redi kao umetnik i umet-
nidko delo su, shodno tome, sli¢no stradale. Redi u dana$nje vre-
me da je neSto umetnost, re¢i da je neko umetnik, ili redi da je
ne$to umeitnitko delo, paradoksalno znadi reéi veoma mnogo i,
isto tako, veoma malo. Postajudi tako Sirok, opseg znacenja koji
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je u vezi sa umiverzalijama i sa pojedinostima umetnosti je poceo
da pokmiva gotovo bezgramiéne opsege znacemja. Postaviti klasiéno
pitanje, »Sta je udinjeno«, »Sta je bilo ufinjemos, ili »Sta se moglo
udinitic, prirodno odrazava istorijske, empirijske i analiticke mo-
guénosti svake stvari o kojoj se radi. Ispada da pitanja poput
ovih u umetnosti imaju ogranicenu upotrebu. Svaki odgovor mo-
ze biti: »Svadtac.

Mnogostmike konotadije i bezgrani¢ne denotacije su samo deo
problema. To je u daljoj vezi sa verovanjem da je veliki deo
funkcije umetnika u tome da pro8iri znafenje umetnosti — sled-
stveno tome, da izmemni funkciju umetnosti. Pitanje koje nije bez
vaznosti — bududi da je znacenje umetnosti toliko prodireno da
pokriva sve — je, do koje gramice re¢, u stvari kategorija, mo-
ze da bude prodirena a da ne izgubi celokupmo znacemje i celo-
kupnu upotrebu.

»Umetnost¢, kao S§to brojni konceptualni umetnici narodito
zahtevaju, »znadi ono §to ja kaZem da znalic, Ili cak, »Umetnost
znaéi ono §to ja kazeme. Spremmi da izumeju svet svoje sopstvene
¢udi jedino menjanjem znacenja po Zelji, takvi nominalisti su od-
govorni za prisutan pluralitet znafemja u svetu umetnosti. Retko
kada je termin umeinosti stajao za tako mmnogo stvani, a znadio
tako malo. Retko kada je takav pluralizam — narocito u znacenju
umetnidkog dela — bio zametljiviji, dokumentovaniji, izlaganiji i
usvojeniji od umetnidkog establi$menta, sve U ime progresa umet-
nosti.

Jedan od argumenata za pro$irenje znacenja umetnosti je bio
i taj, da nam to pomaZe da razumemo vazZnost umetnosti. Gnupe
kao Art-Language stajale su na ovom stanoviStu govoreéi da oni
Zele da otkriju »$ire imterese za primenljivost, funkciju i vaZnost
umetnosti«. Drugim redima, oni tragaju za »sutinom umetnostic.
»Sudtina umetnostic, kako se taj napis shvata, naprosto ceka da
bude otkrivena; samo treba gledati dugo i dovoljno ozbiljno. Esen-
cijalizam prihvata nejasnost i neprikladno pitanje, »Sta je umet-
nosts, i preduzima &esto trivijalnu i uvek neuspe$nu potragu za
odgovorom. Medutim, krivotvoreni pojam owve esencijalne umet-
nosti pruza promalazadu dodatno preimudstvo: verujudi u sustinu
‘umetnosti, on moZe da zauzme moralno superioran stav tvrdedi da
ima pravi odgovor.

Retoriku kao $§to je =vazmost umetnosti« je lako odbiti,
ali nadin na koji ona funkcioni§e u domenu umetnosti je kom-
pleksan. Besmislene parole, upravo kao i drugi retori¢ki briljant-
ni, ali smisaono sumnjivi dskazi, kao »umetnost umetnosti« i »umet-
nost kao umetnost kao umetnost«, doveli su do nekollikio zamnimiji-
vih pokreta. No, samo onda kada su te parole naklonjene dodiru
sa stvarmima! Stwvari su uvek delovale kao zapreka ¢ak i za naj-
te$ée parole. »Nelogiéni sudowvi«, kao $to je jednom Sol Lewitt
tadno naveo, mogu da »vode ka novom iskustvie, ali LeWittovi
»nelogi¢ni sudovi« nisu interesantni per se, kao teorija, ved for-
mom koju uzimaju kao stvari. Mimimalna umetnost u svojoj pot-
razi za suftinskim strukturama, strukturama stvari, pokazuje se
kao gitav pokret uspe$no baziran na takvim pogre$nim osnovama.
Modernfisticki slikari o¢ito u mnaporu da se priblize pravom sli-
karstvu ili pravoj umetnosti, takode, su koristili apstrakine re-
dukcionistidke tehmike zasnovane na parolama. Kao da ogoljava-
nje slikarstva velitine, kompozicije, boje i teksture osposobljava
umetnika — kao Reimhardta — da dosegne takav mitski cilj.
Reinharndtove slike — kao i mmoge redukcionisticke — su #ivo za-
nimljive kao stvari, ali mipo$to me zbog takvih zadivljujuéih i
snaznih parola. I LeWittove i Reinhardtove teonije su zanimljive je
dino manifestovane kao stvari.

Parole su medutim pogubne kada su kori$cene kao dogma,
kao razlog za potpuno odbacivanje stvaranja umetnidkih objekata.
Prvobitno korigéene kao potvrda za ideolodku domlfinaciju slikar-
stva, jevandelisticki intomirane da je pravo slikarstvo »bez veli-
dine, bez kompozicije, bez boje i bez teksture; docnije su ta je-
vandelja postala potvrda za napu$tanje celokupne kategorije. Sli-
karstvo je, ne posedujudi metajezik, nesposobno da postavlja se-
bi pitanje u éemu je bit umetnosti. Tako je slikarstvo proglaseno
za nebitno. Ono $to je jednom bilo retonika slikara, pretvorilo se
u dogmu za napustanje slikarstva.

Konceptualni umetnidi tipa »umetnost je ono §to ja kazem
da je« su $iroko odgovorni za trenutni nedostatak poverenja u bi-
lo kakvo toboZnje istraZivamje prirode umetnosti. Duchampov re-
adymade je najpoznatiji primer umetnosti zvane nazivanje. Du-
champov pokusaj da prizove umetnost svojim sudom za mokre-
nje nije bilo »izdisanje kao ontolotka $ala«, kao $to je Jack Burn-
ham nagovestio njegovu vrednost veé je postao jedan od uticaja
koji najviSe proZima svet umetnosti. Na nesreéu, na stranu to $to
je pnimarno odgovoran za gubitak znafenja umetnosti, problem
jednostavnog readymadea je ciklitan. SveZe gemeracije su pale pod
njegov ubedljiv ¢ar, nemoéne da se odupru mahanju njegove d&a-
robne palice. Duhovito i ikomoklastidko, kakvo je bilo Duchampo-
vo utkivanje objekata u i izvan konteksta znacenja, bar za svet
umeitnosti, ono je njegovim nedavnim ucenidima posluZilo jedino
da potortaju ontoloski beznacajme aspekie postreadymade mane-
vara. Kult readymadea, u svem svom kameleonskom materijalu
i teorijskom preruSavanju, daleko od posedovanja strogosti i me-
toda nauke — kao $to neki Zeljno tvrde — je prosto ponavljanje
onoga $to je jednom bilo zamimljiv i imovativan pojam.

Te$ko je razumeti zadto toliki umetnici, kriticari, galerije i
muzeji posveduju tako mmnogo painje readymadeu. Dok je pomoc-
ne readymade vrste plisane umetnidke . teorije (o kojima éu gowo-
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riti docnije) manje lako odbaciti, nenakiceni readymade poseduje
visoku odiglednost i obi¢no je lako wvidljiv. Tramsplantacija disci-
plina slikarstva, na primer, u okolinu, je od niStavnog znacaja,
bududi da ne pruZa nove perspektive onome §to ostaju suStinski
problemi slikarstva. Hodati u kvadrat, kao $to to &imi Richard
Long, namesto slikarstva Josefa Albersa, ili praviti rnupe, kao Sto
to &ini Michael Heizer, namesto slikanja mrlja poput Frandka
Stelle, i oglasavanje bitne promene od slikarstva ka hodanju i od
slikarstva ka kopanju, kao dokaz za razvoj umetnosti, moZe da
se shvati jedino kac potcenjivanje implikacija originalnog ready-
madea i kao kusav pojam progresa. MoZe se nadi neko opravda-
nje za takva kretanija, ali to bi umanjilo cenu znacaju stvarne pro-
mene, promene bitno gestualne. Formalisti bi besummnje mogli da
utvrde »dobro ophodan kvadrat«, ili »dobro iskopanu rupue, up-
ravo kao $to bi konceptualisti mozda mogli da utvrde neki soci-
jalno kataliti¢ki znaCaj takvih postupaka. MoZda traumatizaciju
profesionalnih $etaa i badtovana pejzaza? Ali samo Setati, kopati,
ili praviti bilo $ta kao umetnost od nedavno nije dovoljno — ako
je ikad i bilo. Brkanje takvih teorijskih kretanja sa prakti¢nim
jedino predstavlja objas$njenje stepena u kome je readymade na-
dinlio od svih nas nominaliste.

Nigde ovo nifje veda istina nego u literalistiCkom sektoru ta-
bora konceptualne umetnosti. Praveéi se da odbaciju norme sli-
karstva, takvi literalisti iromi¢no nastavljaju da slikaju literarmo —
zemljom, koristedi sisteme razmene, udove, fotografije, dacke na-
udne eksperimente, sve u ime umetnosti. Paradoksalno, mmnogi
predstavljaju svoje procese i procedure u maniru slikarstva; i,
naravno, neki shikaju dobro. Ali problem sa takwvim literarnim
slikarstvom, kao sa paletom mmnogih boja i stvarima velike razmo-
likosti, je u tome 5to je ono, maravmo, veoma otrcamo kada se
stavi nasuprot paradigmi neogranicenog promenljivog sistema —
visebojnog i mmogopredmetnog stvarnog sveta.
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Prvo, neophodno je ponovo istadi razlikm izmedu umetnicke te-
orije i dnugih oblika konceptualne umetnosti. S obzirom na fo
da konceptualni umetnici kao literalisti, uglavnom zastranjuju od
normi stvaramja objekata, wmetnicki teoreticari kao Art-Language
umesto pitanja tih normu obiéno daju prednost pisanju kao me-
todu, Ovo je jednostavna i vazna distinkdija, nepoznata cak i kri-
ticarima koiji sve opaZaju, kao $to je Max Kozloff. On naziva ka-
tolicizam umetnika »zastranjujude« vrste, kao §to su Robert Barry
i Lanry Weiner, «ekstremnime« i stavlja ih na istu gomilu sa kon-
tradiktornom umetni¢kom teorijom koja se priblizava »upitnoms«
obliku pod isti, »umetnost kao ideja« barjak. Kozloff zbilja shva-
ta da je konceptualna umetnost u nevolji, no on nije samo osudio
nevaljale deake, on ih je osudio radi pogre$ne stvari. Mogu da
razumem njegov pesimizam ako on ne uocava razliku izmedu
Barrya i Wdinera, koji, obojica u minimalistidkoj tradiciji, uglav-
nom koriste tehmike pojedinacnih deklarativnih sudowva — Barry
deklarii$uéi svoje misaono stanje a Weiner fleksibilne. strukture za
skulpturu, kao umetnost. Nasuprot tome, Ant-Language umetnici
poput Tan Burma i Mel Ramsdena zajednidki piSu duge eseje o
umetnosti sa argumentima koji odbacuju sve ono za $ta se umet-
nici kao Bamry i Weliner zalazu. Redi da su oni sli¢ni, sliéno je
tvrdnji da van Gogh i Framk Stella dele iste ideoloSke paradigme
podto obojica koriste Cetke za slikanje. Istimito, ali ne narocito
korisno.

Moglo bi se redi da je teorija moderne umetnosti morala da
se pokrene i da je svoj zafetak imala u prekoru takvom umetnic-
kom kmiticizmu za koji smo, itekako, svesni da je bio preko-ra-
meni vizualni voajerizam. Nowvi umetnidipisci poput Terry Atkinso-
na, ili Kosutha, su, za razliku od Donalda Judda i Roberta Mor-
risa} pro$irili tu zamerku preme$tanjem umetnicke kritike na
nivo na kome ona postaje zamena za samo umetni¢ko delo. Nji-
hovi napisi su, radije nego da prihwate svoj kritickii status teorij-
skih trakitata o umetni¢koj praksi, ili wmetnidkih kritika od stra-
ne umetnika, predstavljeni od strane umetnika kao nowi viid umet-
nidkog dela. Medutim i za Judda i za Morrisa u potpunosti vaZi
to da teorija nije i praksa. Narolito je Morris, &ije uticajne »Be-
le¢ke o skulpturic nisu nikada pokusale da uzurpiraju njegovu
skulpturu, gledao na svoje eseje kao na metajezik nesposoban za
smisleno zamenjivanje jezika objekata. Po3to mmogi teoretifari
daju Vi status teoriji nego praksi, oni greSe u shvatanju nji-
hove su$tinske razlike.

Napiisi teoreti¢ara naravno mogu, neka bude re€eno, da zamene
praksu kao $to je slikarstvo: zmalenje slikarstva se moZe pro-
tegnuti u pravu modu da ukljuduje eseje kao slike. Terry Atkin-
sonovo rano pitanje u &lanku napisanom 1969.: »MoZe li se Ovaj
uvodnik smatrati umetni¢kim delom u okviru razvijenih konvenci-
ja vizualne imetnosti?«, je pre prihvadeno kao krajnje ozbiljno od
strane teoretiara umetnosti, no 3to je bilo uzeto kao dada gest
odredene dosetljivosti. Jedan broj umetnika pokuSava da dokaze
ispravnost svega omoga Sto isklija u toku dama. Cesto kvazi-teo-
rijski, najée$ée imlagani u formi $tampanih napisa i fotografija
(mada je bila prisutna i kratka moda rukopisa), napisi su izlagani
i prodavami kao slike. Uveli¢ane fotografije retmickih definficija i
filosofskih navoda Josepha Kosutha, napisana uputstva Victora



Burgina i nautni dijagrami Bermara Veneta, medu drugima, raz
veselili su mnogi galerijski zid. Takwi uvecani fotosi redi i for-
mula poseduju strog dekorativii $arm, kao $to je slucaj i sa ese
jima Art-Languagea obloZenim pleksiglasom i poredamim duz zi-
dova. Mada nisu slike, oni su jo§ uvek eminentno-prodajni, bez-
nacajni kulturni objekiti.

Jer, mmogi teoretiCari umetnosti igraju postobjektnu igru, igru
koja je zasmovana na premisi neijprodajne, ne‘objektualne umetnos-
ti. Oni bi hteli da ljudi veruju da su omi uzdigli umetni¢ku prak-
su na visi mtaleik]tuaﬂJm, nekomerdifjalni plan i oslobodili je od
neukusnog pijainog mesta galerija i muzeja. Ipak, u sivari, vedina
stvara, unapreduje i prodaje kulturne objekte — mada pisane —
neke u fizidkom maniru veoma slidnom sﬂwlka.ma a druge u maniru
slitnom skulptuni plsaceg stola, sa energijom nesrazmernom nji-
hovim visokoumnim namerama. To je praksa koju éistoga srca
moZemo nazvati »paradigma pardi¢a papirac. Citanje u hodu, kao
§to sam napisao u ovim komadidima papira u »Revision and "Pres-
cription«,” nije na]efahttwm nadin primanja informaocija. Postu-
pak je izrazen kao jo§ sloZeniji i nesretniji za komunikaciju stav-
ljanjem rada u staklene vitnine na nesretnim nivoima ditanja.
Kretati se pognuto i poput raka po sobi, i istovremeno pokudavati
¢itati, naprosto je nepraktiéno. Pa ipak se galenija, kao hibridni
atelje/radna soba, ponaSa kao da mora da pobija da su teorifjski
tekistovi pokusaj da se zamene objekti. Da bi opovrgli ovo neki
teoreticani bi zahtevali galeniju samo kao pomodnu strukturu u-
metnidke informacije i takvi tekstovi u formi fotostata itd., kao
prosti eksponati, nisu kulturni objekti. Ovakvo stamoviiSte poipumno
zanemaruje to da su galerijski zidovi i table najlikovnije od mmo-
gobrojnih karakteristika galerija. Ono potpuno otvoremo ignorise
druge vizualne aspekte galerija kao $to su katalozi. Mada su ka-
talozi jednom bili u modi kao ne-wvizualna forma prezentacije, ek-
sponati poput fotostata i ispunjenih vitrina su sada u potpunosti
preuzeli vlast. Skeptiol mogu na svakoj izlozbi da utvrde primetnu
razlilu izmedu umetnidkih objekata i eksponata, kada 1 jedni i
drugi predstavljaju istu kulturmu funkeiju, izlagani i prodavani kao
dragoceni objekiti. No, to je cepfidlacenje. Mogucéno je drugo tuma-
¢enje: propadanje kataloga kao nosioca informacije 1 uzdizanje
ekisponata je prouzrokovano komerdijalnim razlozima: zidni eks-
ponati kao fotostati mogu se prodavati kao slika, a eksponati za
pod kao ispunjene vitrine kao skulptura. Mnogo prikladniji raz-
log za ono Sto se pokazuje kao ideolodka spretnost ruke mogla bi
biti notormo antiintelekitualna istornija savremene umetnosti; teo-
reti¢ari oseaju da je za promenu postojedeg modela umetnosti in-
fonmacija mogla da bude infiltrirani trOJam;skh{kon]Jstld u sistem
umetnosti. Drugim redima, znacenje je moralo da pozira kao
forma.

No, to je tedko shwatiti. Izrezane i fotografisane lnjige 1 dlzep~
na deanl]a olkaceme na zid i stolove i prodavame po naduvanim
cenama, nisu uvazeno delotvorno S$iremje znanja od strame biblio-
teka i kmjizara. I njihova upotreba u svetu umetnosti, daleko od
oglasavanja nowe ideologije delotvorne komunikacije, koja bi smes-
tila umetnost na isto mesto sa ostalim naukama i disciplinama je
vide nego uzdizanje na stepen boZanstva najgorih aspekata tra-
dicionalnih umetnickih objekata — dobar biznis i lo§a umetnost.
Kontradikecije »paradigme pardiéa papira« bi naravno bile priv-
latnije kad oni koji ih primenjuju ne bi bili tako moralno samo-
uvereni u njihovo disto, radikalno i ekstremno postobjektualno is-
hodiste.

Nazvati teorije stvarima, mada je to trivijalnost dalekoseZnih
posledica, je ipak trivijalno. Mnogo vaZnije i §tetnije od takwvog
ekonomiski motivisanog nadevanja imena je to da li teorija wmet-
nosti moze da vaZi za takwo Sarenilo teorija, ili je oma teomijski
diskvalifikovana. Stoji li teorija za toliko mmogo toga, da ne stoji
ni za §ta?

O¢ito, ja bih potvrdio da je to tako. Teornija umetnosti je &es-
to ¢ista filosofija, ¢ista etika i Cista religija, smeStena, kori§éena
i branjena u kontekstu umetnosti. Cista filosofija je marodito ¢esto
koriséena kao teorija mmetnosti. Podupirana elastidno$éu umet-
nosti, ali prvenstveno potpomagana od strane readymadea, ona je
znacila to da bilo koji predmet razgovora bilo koje discipline, mo-
z€ biti povezan sa wvizualnim umetnostima. Kao $to je ranije re-
deno za literaliste, za meke teoretitare umetnosti bi smeli Teéi da
su teorijski literalisti. Upravo kao §to su oramje deklarisano kao
slikarstvo, ili fotografija kao slika, prvobitno fmali neki katalitic-
ki i dokantan znacaj, filosofija kao umetnost je posedovala dvos-
truko Sokantniji znacaj. Paradoksalno, kada je teorija umetnosti
dovela u pitanje norme objektualne i komceptualne umetnosti, is-
tovremeno je dovela m pitanje i svoje sopstvene morme i iznela
je ma widelo da znafaj oranja kao umetnosti nije tako razlicit od
znacaja diskursa kao umetnosti.

Radi upoznavanja tekstova umetnidke teorije razmotrimo uk-
ratko opseg predmeta razgovora i stilova tri nowija Art-Language
eseja. Art-Language me koristim kao primer zbog toga Sto je u
prawvi, veé zbog toga $to ova grupa posediije srecni talenat da bu-
de rdavo pouéna. Atkinson i Baldwin m »Unnatural Rules and
Exouses« razmatraju etiku i Jjako teSko fje razumeti stvarno nes-
hvatljiv jezik. Jedan, ne atipican primer:

»Prisutna ogranicenja koja dovode do ograniCenja znacenja ka-
tegorije — unakrsna ogranienja su shvacena sa referencorm
na speczflkacz]u kategorije (lexis) i njihovom pozicijom u og-
raniéenom ali beskrajnom aparatu identifikovanih elemenata
sintakses.

Burn i Ramsden u »Four Wages of Sense«, ne samo da razmatraju
etiku, ve¢ pored toga uvode u brzom mizanju elementarnu logiku,
analiticku filosofiju, pa i neSto sociologije. Na primer, prva logic-
ka lekcija:

»'Valjana’ izvodenja su ona izvodenja kod kojih zakljuccei slede
iz premisa... Dok naizgled sva izvodenja unutar prakse umet-
nosti mogu biti valjana, preporuduje se da ona budu ,temeljnda’«

A Howard, u »Revelation and Art«, uvodi religiju. Pridruzujudi Boga
umetnosti, on obilno navodi Akvinskog i Spinozu i meverovatno ukr-
$ta pozivanje ma filosofiju religije sa Arnt-Language tekstovima! Ho-
ward, u pravom umetnidkom manimi:

»Bog daje oveku njegovu bit i sredstvima revelacije koja da-
fu sjaj, to jest, stanjem blaZenstva (ko;e je spasenje), ali c¢o-
vek ne moZe ni na kakav nacin da utice na Bogax.

Paradoksalno, uslov takvih intelektualno brbljivih tekstova je izves-
na umetnicka neodgovornost prema predmetu i metodologiji, ne ne-
poznata gestualnijim od omih tradicionalnih umetnika, apstraktnim
ekspresionistima.

0d Joyceovske proze »Unnatural Rules and Excuses«, lakonskih
hibridlizacija »Four Wages of Sense«, do razdraganosti po$tovanja
prema religijskim fusnotama »Revelations and Art«, metodologija
je metodologija apstraktnog ekspresionizma. Fragmenti filosofije,
etike, logike i sociologije su mataloZeni m tekstu teorije wmetnosti.

Deo problema §e inherentan prirodi pisanja i Skolovanja. Ver-
balne strukture delimi¢no potpomazu kolaZ svojom snagom i svo-
jom slabo$éu. Ja ne nameravam da porekmem po$tovanja dostojan
kvalitet takvog intelekitualnog kolaZiranja u kojem je »svo mapisa-
no delo« nezavisno od predmeta koji sadrzi, veé¢ radije da podvu-
¢em ograni¢enu formalnu prirodu ovih kolafa kao stvari ili kao
teorija. KolaZ je kolaZ je kolaZ Dopustiva raznolikost materijala ko-
laza mvek razbija povr$inu i kao posledica toga $avowi imaju ten-
denciju da se pokazu.

Prisutna diskwvalifikacija weceg dela teorije umetnosti se me raz-
likuje od toga: pre bi se oma mogla nazvati mewmoljivim teoraJ-
skim oblikom. Oblik teorijske wrste mkljucuje totalni spektar &o-
vekovih intelektualnih aktivnosti — kategorija je veé popunjena u
teorijskom smislu od strane simoptidkih filosofa sveta. Takav te-
orijski pacvork ostavlja prikriven jedan momenat kao §to je ana-
liticko /sinteticki problem iz filosofije, vife kao nuino pitanje iz
etike, nego kao mowiji paradigmatski argument iz filosofije nauke
koji je imaoc za cilj da diskvalifikuje teoriju uwmetnosti kao disci-
plinu od zasebne teorijske individualnosti. To bl se moglo ¢initi kao
aktivnost verbalnog kolaza nesposobna da bude zamena za ogrami-
Ceni vizualni sistem poput slikarstva, ¢ak i ako je Covek spreman
da prihvati sumnjivi pojam slikarstva re¢ima kao analogan slikar-
stvu slikanjem.
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Slikarstvo se, mada je ono jedan od najkonzervativnijih i naj-
ogranicenijih .oblika umetni¢ke prakse kada je u kontrastu prema
neogranicenoj/besmislenoj praksi konceptualne umetnosti, odjed-
nom pokazuje kao proverena konvencija rmvesne snage. Ono bi sa-
da moglo izgledati ne kao smetnja promeni, weé kao sustinska os-
nova za kreativnu aktivnost. Slikarstvo, dok je sposobmno da raspo-
laZze sa ogrommim opsegom problema i matodoiogi-ja, ima pravo na
pojam umetnosti, no jedino u granicama svojih fizi¢kih odredaba
kao slikarstva. Ali onaj vid slikarstva koji se ovde zastupa nije
iradionalna meumerenost §kole »roden sa Cetkom m ruci i beretom
na glavi«. Slikar ée posle konceptualne umetnosti biti svesniji. fi-
zi¢kih, konceptualnih i socijalnih odredaba slikarstwva.

Neki magovestaj ove vrste pristupa je dat od strane Leo Stein-
bergovog komentara momografije o Jasperu Johmsu iz 1964.:%

»Sta je slikarstvo?

Ti ne pita$; ti postavljas hipotezu.
Pitanje je, Sta je Slika, ili kakav oblik
Prisustva je Ravan Slike? I hipoteza
uzima formu slikarstvac.

Sazeto m w»slika je hipoteza o tome $ta slika moze da bude«, to
potvrduje zanemareni stav da takvo slikarstvo manje zasluZzuje da
bude umetnost; u osnovi ono je slikarstvo. Teret je tada pravicno
usmeren na snagu, duhovitost i umesnost hipoteza kao slikarstva.
To dma preimuéstvo prilagodavanja iskljudivo umetnicko-istorij-
skom aspekiu slikarstva § priznavanju konceptualnih kriterijuma
kao dobrih. Slikarske hipoteze su bitno mix fizickih 1 konceptuail-
nih aspekata, sasvim razli¢ito od éisto teorijskih hipoteza teorije
umetnosti, ili od nevizualnih hipoteza konceptualne umetnosti. Prob-
lemi prenoSenja vizualnih modela su upravo razliCiti od problema
prenosenja werbalnih. Kad god se mude sofizmi post-objekine po-
zicije, uz zahtev da slikarstvo bude geduno u sluzbi misli Zzbog nje-
gowvih fizitkih ogranienja, argument moze biti preokrenut. Slikar-
stvo je, ponovo naglaavam, naroéito zanimljivo upravo zbog svojih
fizickih odredaba. Naprosto, jedna od posledica konceptualne umet-
nosti je to da je biti slikar mnogo- smislenije nego biti umetnik.
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Slikarstvo je neodredemo identifikovano kao praktiéna aktivnost
otvoreno dovodena uvezu sa oznacenim povrsinama koje su uglav-
nom kvadratne, ravne i ma zidu, i uvijeno sa znacenjima koja ona
nosi, kako intelektualnim tako i emocionalnim, kroz takva oznada-
vanja. Prema tome, ono bi se moglo razumeti — i prosuditi — kao
forma i kao znatenje. Stoga slikarstvo poseduje Zivot kao stvar i, u
istoj mmeni, i kao teorija. Pojednostavljene, kao §to su to odredbe
slikarske stvari, takve odredbe sada mogu izgledati da deluju kao
nacelne strulkture, kao podupiruéi i sredidni nacrti velike snage.

Tako slikarstvo na nekoliko bitnih nadina mwoze biti videno kao
paralelno strukturi i ekonomiji $ale. Fizidko podupiranje i fokusira-
nje vizualne informacije kao $to je slikarstvo, analogno jeonom kod
verbalne strulture $ale. Sigmund Freud u svojoj kmjizi »Sale i nji-
hov odnos ka nesvesnom«® otkriva da su $ale u vezi sa srodnom
matenijom na nesrodan naéin — ekonomski. Svako u zajedmici, tvr-
di on, poseduje bitno istu vrstu materijala za rad, zbog cega kom-
ponente najuspe$nijih $ala nisu ezotenicke, veé opste zname i prih-
vadene. Umetnost igre reci je narocCito instruktivna, jer je izvor
uspeha dvostruk: izmeniti znacenje i zgusnuti formu verbalne stru-
kture. Promena znadenja i saZetost su, ipak, uvek podvrgnuti eko-
nomiji. Bududi da se Sala moZe nazvati ekonomskom paradigmom
covornog jezika, slikarstvo se moZe nazvati ckonomskog paradig-
mom vizualnog jezika.

Dakle, duznost slikarstva kao forme wvizualnog sazimanja je da
uvek bude ekonomitno prema ogranicenim raznolikostima. Da bi
bio delotvoran unutar fizidkog modela, da bi izmenio wvizualnu na-
rativou strukturu u wvizualnu apstraktnu strukturn 1 u takvom de-
lovanju doveo do sazimanja i promemne njenog znadenja, ddealni
slikar uvek mora biti u vezi sa ekonomijom, sa pravilima i odred-
bama. Besumnije, to je objasnjenje za suZeni slikarski re¢nik mrlja,
pruga, krugova i kvadrata poslednjih 50 godina, koji je prihwvatio
i ogranitio poznate i prihvadene pojedinosti. Upravo kao &to su
dobre igre reci apstrakcije i sazimanja wverbalne strukture, dobre
slike su cesto apstrakcije i saZimajnja vizualnih struktura.

I verbalna i wizualna efektivnost Sala nije samo pitanje inten-
cije. Odluka da se bude smeSan nije osigura¢ uspeha. Duhovito i
dobro slikarstvo transcendira intenciju. Ima jedan aspekt struk-
tura Sale koji me moze bezuslovno biti verbalno ramjasnjen. Slikar
Jo Baer stvara slican smisao u nedavnoj belesci o slikarstvu: »Ug-
Javnom je memoguce pisati, ili govoriti, o neobjektualnom slikar-
stvu .kouj e je namerno pokrenuto na pod-verbalnom, me wokalnom
NEVOLLL.

Implikacije jednog broja novijih slika pokazuju to, i mogu
biti izuzeci u nekom dmaginarmom svetu postobjektualne umetnos-
ti. Narocito su dve gnupe, »Shema« slike Jaspera Johmsa i »crme«
slike Framka Stelle, posedovale snagu i intelektualnu zanimljivost
koja je merazreSivo povezana sa mjihovim razli¢itim fizickim od-
redbama i nacinom na koji su te odredbe ucinjene smislenim. Obe
grupe su uspe$ne kao wizualna $kola. I kao $to je slucaj sa $alama
one se ne mogu objasniti samo tumacenjem mjih samih. Jer posto-
jalo je pogresno gledi$te potencirano od strane mekih konceptual-
nih umetnika da verbaliziranje o umetni¢kom delu sluZi da bi se
ono razumelo i, isto tako, da bi se udinilo kulturmo redundamtnim.
Naravno, nije dovoljno znati Steinbergov sne-hijerarhijski, ravni,
od coveka stvoreni znaci« argument o Johmsu, ili znati Friedov
»literarni/oslikan« oblik argumenta o Stelli. Prilaziti Johnsu ili
Stelli kroz pomodni jezik umetnosti, mada stimulativan u sluc¢aju
Steinbergove ili Friedove mmetnosti, je pre analiza nego razume-
vanje. »Shema« stvari i »omne« stvari kao vizualna sazimanja sa
izmenom znacenja se narodito dobro odupim verbalnom razumeva-
nju. Analiziranje slika poput ovih sluzi jedino tome da se nametnu
nediji liéni stavovi o njima i ¢esto da se odmere 1 uvedu u katalog
njihova svojstva 11 odnosu prema ostalim slikama u istorijskom
kontinuumu — dostojna poStovanja, no viSe mego skucena aktiv-
nost. Kao $to Heidegger tvrdi iz sasvim idruge perspektive o drugoj
vrsti stvari — o ¢ekid¢ima — u »Bide i vreme«, mogu se popisati
sva mjihova svojstva, duzina, teZina, velidina, itd., ali ée Covek mmo-
go vise saznati o Cekidima videvdi jedan slomljen. To najednom
pokazuje Sta éekié jeste. Stella, zloglasno nesklon tome da rasprav-
lja -0 svojim slikama od toga se samo malo razlikuje:

»MoZda je to kvalitet jednostavnosti. Kada Mantle hitne lopiu
izvan stadiona, svako je na neki nacin omamljen par minuta
zato Sto je to tako jedmostavno. On je udari ravno izvan sta-
diona i to obi¢no dovodi do ovogax.

Idealno slikarstvo -koje bi ukljudivalo tako raznovrsne slikare
kao Sto su Reinhardt i Pollock, Lichtenstein i Johns, je narawvno,
zavisno od svoga zahteva da bude umetnost. Mnogo vaznije i mnogo
zanimljivije bi ono moglo izgledati kao aktivnost rwvizualnog preno-
$enja, ne preterano u odnosu prema svom umetnickom statusu,
niti preterano u vezi sa odbacivanjem vizualnih lepota sveta. Moc
slikanstva leZi negde duZ ose enkodiranja informacija unutar fizic-
kog konteksta, vizualno isto toliko dobrih kao i emocionalno i in-
telektualno. Nezavisno od toga je li to poetski, ili 8kolski, to je
proces enkodiranja unutar odredenog gestalta. Mada formalizam
ipak mora doé¢i do termina sa konceptualnim aspektom slikarstva,
njegovo priznavanje vaznosti gestalt aspekta je mvek imalo osobitu
snagu formalizma. Drugi zamemareni aspekt slikarstva je proces is-
kustvenog kontemplativnog dekodiranja posmatraca, koji je retko
slikar. Janusovski dvolidni karakter slika Stiti uzivanje koje one
pruZaju od kritidkih umovanja, jer slika uvek teZi da pruzi uZiva-
nje drugoj osobi. Slikani se retko smeju ma svojim sopstvenim sli-
kama: slike treba da budu izrecene. Ipak i za enkodiranje i za de-
kodiranje slike muZne su procedure zmacajno razlidite od enkodi-
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ranja i dekodiranja dela koje ne poseduje »postojane i materijal-
ne komstituentex, naime, od swvih vidova koncepfualne umetnosti.

Onaj koji slika naprosto prihvata izvesna ogranicenja. Stoga sli-
kar post-konceptualne umetnosti nije prvemstveno topologist umet-
nosti, ili jedino literalist protiv prirode; i ¢ak i m slucaju da je i
jedno i drugo, on je ograniCeni topologist i ograniCeni literalist.
Ravnost, pravougaonost i1 zidnost slika su ogranitene elasti¢nosti.

Srecom, isada pocetno pitanje Charlesa Harrisona moZe biti isag-
ledano iz druge perspektive. Nasuprot Harnisonu, ja sam Zeleo da
opravdam slikarstvo i diskvalifikujem konceptualnu umeinost. Ja
zastupam umetnidku konvenciju koja koristi »matenijalne i formal-
ne« elemente kao me samo razli¢itu, ve¢ koja se ne moZze smiisleno
zameniti, od strane onih konvencija koje to ne ¢ine. Osnovna namera
je stoga bila da se demonstrira vracanje ma pravo mesto mitova
konceplitualne wmetnosti uop$te i teorije umetnosti delimi¢no. Ni
jedno ni drugo smisleno ne zamenjuju slikarstvo. Pri tome se ne
negiraju znac¢aji konceptualne umetnosti, teorije umetnosti i sli-
karstva,

Konceptualna umetnost i umeini¢ka teorija nisu trivijalni pok-
reti, ali oni su trivijalne zamene za objektualnu umetnost. Razot-
kriti njihov lazni status wmetni¢kih objekata je meophodno da bi
se ispitalo $ta je u samom srcu problema — pitanje znacenja u-
metnosti. Znaéenje nije prvenstveno filosofski problem, niti je cis-
to werbalni. Ono $to umetnost znaéi odreduje ponasanje umetnosti;
i fizicke konsekvence mogu biti dalekosezne. Videli smo 3ta se do-
gada kada umetnik inspirisan parolama mne samo da zaviruje u
sudtinu umetnosti, veé i izlazi sa neodredenim odgovorima. Odgo-
vorima na pitanja koji su éesto wed bili znani i dati mmogo za-
nimljivije od strame drugih disciplina. Kada se sve moZe nazvati
umetnidki vrednim — kao §to to readymade ttako dostojno posto-
vanja pokazuje — to je najprikladnije da obezvredi i sam dekla-
rativni akt i ono $to je deklarisano. Jednostavno uvesti fizicki svet
na naéin procesa i postupaka konceptualne umetnosti, ili intelel-
tualni svet ma nadin teorijskih traktata teorije umetnosti aktivnosti
su, ‘sa Siroko plagiranim osnovama i elasti¢nim granicama. Jer,
svet je mnogo interesantniji per se, no §to ga ¢ime interesaninim
konceptualni umetnici predstavljajuci ga kao wizualnu wmetnost;
isto tako, discipline poput sociologije i filosofije su mmogo inte-
resantnije per, se, no §to ih &ine interesantmim teoreti¢ari umet-
nosti uvijajué ih u potresne napise i predstavljajudi th kao vizu-
alnu umetnost.

Tvrditi da takva praksa zamenjuje kategoriju slikarstva je, me-
ravno, fikcija svih njih, fikcija koja insistira da podvuce da je
ograni¢eno stvaranje objekata intelektualno redundantno. To je mit,
kao §to sam pokusao da to utvrdim podbadan rdavim misljenjem,
ne neophodno tupoglavim rdavim misljenjem, ve¢ viSe omim poput
opsesije o »carevom novom odelu«. Vizualno siromastvo naseg sav-
remenog pejzaZa tako deluje na na$ fizicki Zivot da viSe nego pro-
goni praksu intelektualnog i emocionalnog odredivanja vizualnog
materijala, no $to je posluzilo da je ugini imperativnom. Isto tako,
ono je uzdiglo utvaru da je sam umetnik blagotvorno spreman da
tazatra odnos tog wizualnog materijala prema drustvu u celini.
Mozda je prosvetliena riba ona koja treba da postavi pitanje 0
vodi. 2
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