jesa denegri

TEMA
.PLATNO U
KONCEPTU-
ALNOJ
UMETNOSTI®

na izloZbi ,tendencije 5¢

U nastojanju da proSire i ovsavremene
problemisku osnovu Tendencija organizatori
ove manifestacije odlucili su da u sastav
ovogodi$nje izlozbe, pored konstruktivnih
i kompjuterskih vizuelnih istrazivanja, uk-
ljude i sekciju konceptualne umetnosti, s
tim &to su kao zasebni odeljak unutar ovog
podrucéja istakli motiv preispitivanja mo-
guénosti upotrebe platna u ovoj vrsti umet-
ni¢kog govora. U stvari, ideju o potrebi
pokretanja diskusije o ovoj temi dala je
Nena Dimitrijevié, koja je razloge jednog
takvog izbora precizirala u svom tekstu u
katalogu zagrebatke izloibe. Radi se, saZe-
to reteno, o slededem pitanju: Sirenjem
postavki konceptualne umetnosti javio se
istovremeno i ¢&itav niz mnesporazuma i
predubedenja u kojima su osnovne inten-
cije ovog prvenstveno misaonog umetnic-
kog pristupa svesno ili nesvesno bile svo-
dene na razinu prepoznatljivosti vanjske
forme njihove prezentacije, ¢ime su se u
jednu izrazito vanplasticku prirodu izra-
fajnog govora uvukli recidivi morfolo8kih
i, u krajnjem slucaju, esteti¢kih kriteriju-
ma koji su postepeno prikrivali i zamag-
ljivali stvarni inovatorski karakter koncep-
tualnog jezika, svodeéi ga tako samo na
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jedan od mnogih trendova u aktuelnoj li-
kovnoj produkciji. Da bi pokusali korigira-
ti posledice ovog utiska, Nena Dimitrije-
vié je smatrala da bi se posredstvom iz
laganja niza specifi¢nih primera koncep-
tualne umetnosti mogla na dovoljno efi-
kasan naéin pokazati relativnost uloge i
zmataja §to se u ovom sludaju pridaje
tehni¢kim i oblikovnim sredstvima koji, po
samoj prirodi stvari, uvek vode formiranju
fizicki egzistentnih objekata, a u konkreti-
zaciji ove svoje namere ona se oslonila na
¢injenicu da je ne mali broj autora unutar
tog shvatanja i dalje koristio platno — taj
tradicionalni i konstantni medijum slike —
kao svoj osnovni materijal, ne zalazeéi pri
tom u oblast slikarstva u klasi¢nom smislu
re¢i, veé¢ ostajuéi stalno na terenu jednog
mogudeg mentalnog i ne-vizuelnog pristupa
simim temeljnim motivacijama ispoljavanja
vlastitih umetnié¢kih zamisli. Ili, kako je ona
sama formulirala ovu tezu, »taj se novi od-
nos najizravnije oéituje u izmjenjenoj fun-
kciji umjetnié¢kog objekta: ne postoji vise
objekt kao estetski predmet, nego kao poka-
zatelj sloZene funkcije koja djelo jest. Put
oslobodenju od estetskog predmeta nije u
izlaganju u zaklju¢anoj galeriji, ni u svode-
nju dimenzija spomenika na format A4 pa-
pira, nego u odumiranju vizuelnog u djelu,
u korist raznovrsnih poruka koje ono sadr-
7i«, da bi, najzad, pri kraju svog razmatra-
nja, predlozila i slede¢i zakljudak: »Iz te
dominacije oblika nad su$tinom proizlazi
i shvadanje kategorije 'apstraktnog’ u um-
jetnosti koja se nuZno poistovjecuje s odri-
canjem mimikri¢kog, na putu sve vecoj mi-
nimalizaciji plasti¢kih sredstava izrazavanja.
Ali, apstrakcija nije forma prezentacije ne-
go sistem misljenja, pa apstraktnost djela
ne proistjee iz pojednostavljenja vizuelnog
predlodka nego iz mnoZine nevizuelnih, mi-
saonih poruka koje taj oblik sadrzi. Po toj
se definiciji na jednakom stupnju apstrakt-
nosti mogu naéi figurativna slika, bronca-
na skulptura i tipkani tekst ako su praceni
potrebnim kvantitetom misaonih implikaci-
ja, koje nisu nuZno uvjetovane njihovim ob-
li¢jem.«

Ovakav sadriaj svojih teza Nena Dimi-
trijevié je mogla postaviti zato $to je posla
od pretpostavke da podrudje konceptualne
ametnosti ne treba svoditi jedino na rigo-
roznu lingvisti¢ku struju kao §to to &ine &
Millet ili E. Migliorini obuhvatajudi u svojim
razmatranjima jedino primere koje daju
Kosuth, Burgin, Weiner, Barry ili grupa Art-
-Language, veé je, naprotiv, moguce i oprav-
dano unutar ove integralne tematike tretira-
ti i ¢itav niz pojava koje poseduju vrlo raz-
li¢ite oblike ispoljavanja, $to se, neovisno
od njihovih vanjskih karakteristika, mogu
obuhvatiti bitnom zajedni¢kom oznakom mi-
saonog nadina ekspliciranja ideja koje se
nalaze u temeljima njihovog rada. U prilog
ovom shvatanju govori i niz &injenica od
kojih se neke odnose na momente istorij-
ske geneze ove pojave, a druge na primere
njenog tekudeg i aktuelnog ispoljavanja. Na-
ime, treba uzeti u obzir da se nekolicina
vrlo znadajnih autora, ¢iji su doprinosi na
razli¢ite naéine ukljufeni u sadme temelje
nastanka konceptualne umetnosti, bavila od-
redenim tipovima slikarstva (monohromi
Yvesa Kleina, ahromi Piera Manzonija, pos-
lednje crne slike Ad Reinhardta), s tim $to
je'u ovim sluéajevima faktor pikturalnog bio

potpuno prevladan znatno kompleksnijim
motivima koji su se odnosili najpre na sa-
mo ponasanje umetnikove li¢nosti, a zatim
i na preispitivanje temeljnih obelefja koje
poseduje rad jedne takve li¢nosti. Dalje,
treba istaéi i to da su neki vazni proto-
konceptualni umetnici, kao 3to su Sol Le-
Witt i On Kawara, koristili postupke crta-
nja ili slikanja na plohi, mada, takode, sa
ciljem koji stoji potpuno van svake piktu-
ralne i plasti¢ke problematike, zatim i to da
su izraziti konceptualisti, kao §to su Joseph
Kosuth i Bernar Venet, za fotouvecanja
svojih tekstualnih propozicija cesto prihva-
tali vanjski lik »slike«, te da su, najzad,
umetnici kao Robert Ryman i Giulio Pao-
lini inaugurirali jednu novu vrst slikar-
stva ¢ije je znadenje tesno vezano za Cistl
mentalni pristup formulaciji umetnickog go-
vora. Sve je to stvorilo preduslove da se
spoduhvat refleksivnog karaktera« (C. Mil-
let), koji se nalazi u osnovi svakog koncep-
tualnog rada, moze izvr$iti ne samo putem
teksta ve¢ ujedno i posredstvom specifié-
nih tipova objekata ¢&ija funkcija nije viSe
ekspresivne i estetske nego bitno analiti¢-
ke prirode, s tim §to se u tom sluéaju os-
novni motiv analize sastoji u preispitiva-
nju simih konstitutivnih faktora odredenog
dela, sadrzanih u nadinu uporebe sredstava
unutar jednog konkretnog radnog procesa.
U duhu ove generalne postavke nije isklju-
¢eno da se takvi analiticki postupci vrde
koncentracijom na sam fenomen platna kao
na jedan od moguéih i potencijalnih ¢inio-
ca konceptualnog dela. Pri tom, platno se
u ovakvim operacijama nikada ne tretira
kao prostor na kome treba fiksirati iluziju
neke predstave ili oblik nekog znaka koji
bi svoje poreklo vodio iz transponovanih po-
dataka pojavne realnosti, ve¢ se shvata is-
klju¢ivo kao instrumenat grade umetnickog
govora, kao autonomni medijum koji pose-
duje vlastito i realno materijalno odredenje
u datom prostoru. Dela koja nastaju kao
rezultat ovih operacija pogre$no bi bilo na-
zivati slikama, buduéi da ona u sebi ne sa-
dr¥e &ak ni rudimentarni vid prizora ili ob-
lika koji bi se podvrgavali kodeksu seman-
ti¢kog ili esteti¢kog vrednovanja: to su, na-
protiv, konceptualni radovi ¢iji je materi-
jalni status u sustini irelevantan mada ga
nije bilo mogude mimoidi, a fizi¢ki oblik
kroz koji se oni manifestuju ima, u stvari,
funkciju »podloge« jedne odredene misaone
operacije jasnog i transparentnog znacenja,
operacije kojoj je suviino pridavati bilo
kakve aproksimativne sadrZaje ve¢ ih je je-
dino ispravno shvatiti kao »vodife misli u-
metnika ka misli posmatraca« (Sol LeWitt).
Okolnost da se transmisija ovih ideja ma-
nifestira kroz postupke i sredstva prividno
bliska postupcima i sredstvima tradicional-
ne umetnosti slikarstva samo potencira pro-
blem koji je u ovim delima istaknut u pr-
vi plan razmatranja: jer, predmet koji se
na taj na¢in nudi percepciji gledaoca treba
¢itati kao tumacéa procesa njegovog vlasti-
tog nastanka u smislu jedne objektivirane
analize konstitutivnih faktora samog dela,
izvréene me vide iz aspekta naknadnog kri-
tickog pristupa’ ve¢ iz aspekta izvornog i
polaznog umetnikovog koncepta.

Razumljivo je da sastav zagrebacke iz-
loZbe nije mogao ‘obuhvatiti sve individual-

ne primere relevanine za ovu tematiku, a

situaciju je otezala jo i okolnost da je ne-



braco dimitrijevié: »neke od najrovijih slikae, 1972.
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giovanni anselmo: »ulaz u delo, 1971.

barry flanagan: »avgust l«, 1969.

kolicina prijavljenih umetnika (Jannis Ko-
unellis, Giulio Paolini, Antonio Dias), <¢ija
su dela bila registrovana i reprodukovana
u katalogu, u meduvremenu otkazala svoje
ucesce. Ipak, medu onima koji su ustupili
svoje radove bilo je niz znaCajnih autora
¢ija su stanovista vrlo indikativno tumacila
problematiku o kojoj je ovde bilo re¢i. Me-
du njima, Daniel Buren je jedini od samog
pocetka svoga delovanja konstantno i isklju-
¢ivo koristio materijal platna: on je, naime,
prigodom svakog svog nastupa izlagao uvek
isti obrazac sastavljen od serije vertikalnih
pruga formata 8,7 cm, pa je upravo tim
stalnim i svesnim ponavljanjem uspeo da
tokom vremena ostvari uéinak trenutne pre-
poznatljivosti vlastitog umetnickog prisust-
va, ¢ime je jednom krajnje anonimnom zna-
ku pridao karakter maksimalno persona-
liziranog znadenja. Na zagrebackoj izlozbi
Buren je fragmente svog plavo-belog deze-
na postavio na pet razlicitih pozicija (i to
u prostorima predvidenim za izlaganje dela
‘konstruktivne, kompjuterske i konceptual-
ne umetnosti, kao i na fasadi izlozbene zgra-
de), nastojedi time anulirati efikasnost od-
vojenih sekcija koje su izloZenom materi-
jalu mametnuli organizatori ove manifesta-
cije. Rad Barry Flanagana Avgust I iz 1969.

bio je koncentrisan na problem razlaganja
materijalnih faktora koji c¢ine gradu sa-
mog tela slike pre momenta intervencije na
njenoj povrdini (napeto i opusteno platno,
blindram, kanap i dr), postavljajuéi time
akcenat njenog stvarnog funkcionisanja na
primarno fizicko prisustvo upotrebljenog
materijala, dok je Reiner Ruthenbeck iz
lagao platno obeSeno o vodovodnu cev, ¢ime
je obezbedio stanje permanentnog vlaZenja
povréine tkanine koja je tim postupkom
bila podvrgnuta procesu vestacke promene
svojih stvarnih materijalnih karakteristika.
Nasuprot njemu, Howard Selina posao je
od pretpostavke da »radovi treba da budu
prirodni rezultat ideje, materijala i realiza-
cije«, pa je u tom smislu razvijao prostra-
ne dimenzije platna na kojima je nanosio
slojeve zemljanog praha nadenog na odre-
denim lokalitetima koje je precizno regis-
trovao u sadmim nazivima ovih »slika« (na
primer: 53° 49’ n — 1° 34’ w, Leeds ili 51°33%
n — 0°05 w Norh London i sl). S druge
strane, John Latham Kkoristio je povrsinu
platna kao poligon za razli¢ite intervenci-
je, kao §to su cepanje tkanine, ispisivanje
ili prskanje bojom, s tim 3$to je posebno
naglasavao faktor vremena koje je bilo po-
trebno da posredstvom opisanih radnji ob-
lik »slike« dobije svoj definitivni izgled.
Braco Dimitrijevié¢ je u svojim — kako ih
sam naziva — »najnovijim slikama«, rade-
nim emajlom na platnu, primenjivao techni-
ku karakteristiénog Pollockovog drippinga,
nastojedi da se modelu njegovih dela prib-
lizi do granice potpunog plagijata, da bi ta-
ko u duhu svojih teza o ulozi slucajnih
okolnosti koje doprinose stvaranju drudt-
venog statusa pojedinih li¢nosti i pojava
provocirao i pitanje stvarne adekvatnosti
kriterijuma po kojima izvesne slike dobi-
jaju maksimalnu vrednosnu razinu, dok dru-
ge, njima po formi gotovo identi¢ne, ostaju
izvan bilo kakve istorijsko-umetnicke i kul-
turne valorizacije. Najzad, Giovanni Ansel-
mo je ovom prilikom izloZio svoj veé poz-
nati rad Ulazak w delo iz 1971, na kome je,
koristeé¢i se snimkom Paola Mussat Sartora,
demonstrirao postupak razvijanja fotografi-
je na senzibilizovanom platnu, izvlafeci iz
udinka sadmog prizora efekat znadenja koji
je sugerirao u nazivu dela.

Svi radovi predstavljeni u ovoj sekciji

izlozbe Tendencije 5 pripadali su, uprkos
razumljivih medusobnih razlika u postavci
i resavanju konkretnih problema, onom ti-
pu delatnosti koja je striktno i radikalno
orijentirana u pravcu ispitivanja uslova i
okolnosti na osnovu kojih jedna odredena
misaona operacija moze poprimiti atribute
umetniékog &ina. Pri tom, kao nuzna fizic-
ka podloga posredstvom koje su procesi
ovih ispitivanja bili vr8eni koristen je ma-
terijal platna, §to ovde nije bilo tretirano
— da se jo§ jednom ponovi — kao medi-
jum slikarstva ve¢ samo kao instrumenat
jedne analize koja je svoj problemski tok
vodila pravcem sagledavanja granica unutar
kojih niz individualnih intervencija vezanih
za motiv samog fizikog predmeta »slike«
moze doprineti blizem i preciznijem sazna-
nju o prirodi onog podru¢ja Sto ga jo$
uvek nazivamo pojmom umetnosti. Sigurno
je, pri tom, da simptomi koje nudi nekoli-
ko navedenih primera ne mogu iscrpsti sve
mogude solucije i tako dovesti do zakljuca-
ka op$teg i generalnog vaZenja. No, ipak,
jasno je da se, unato¢ mnogih bliskosti u
postupku i na¢inu misljenja u delima po-
menutih umetnika, ne radi o pojavi jedne
odredene umetnitke struje vezane po srod-
nosti stilskog karaktera, ve¢ pre o nizu raz-
lizitih pojedina¢nih opredeljenja koja pu-
tevima vlastitih radnih metoda krecu istim
ili sliénim ciljevima. A ti zajednicki ciljevi
svih ovih aktivnosti motivirani su, ¢ini se,
nastojanjem da se izgradi i stalno 8iri onaj
globalni koncept umetnosti koja ¢e kao svoj
femejni predmet uvek iznova problematizi-
rati temu analize vlastitth mogucnosti i
vlastitih dometa, jer ¢e jedino obnavljanjem
te istrazivacke zone umetnost danas uspeti
da se otkloni od pritiska njenoj prirodi
stranih i eksternih faktora, ostajuci tako i
nadalje polje oslobodeno uticaja trenutno
dominantnih programa i kriterijuma.

jozef pap

PISU OD KUCE

RODENJE PESME

Za Rudolfa Brucija

Iz guguta
(i krika)
Poleti

Nerodena
Beskuénica

Ko da je ljubi
Ko da je prepovija
Dok se ne sjati

S gugutom
(Ili krikom).

BEZ

Samo beskraj neba.
Bez krila.

I nenasit pogled
praznih duplji.

Bezizraz tuge.

Gled nicega u nidta.
TuZbalica bez mrinje.

PISU OD KUCE

Lipsao jadni Muki.

Plug il’ detelina dodose mu glave.
(Rete veterinar: za rad

vise pije — da ga prodamo kasapinu.)
Lipsao jadni Muki.

Zao nam bilo da ga prodamo kasapinu.
Godinu dana se brinuli, Stedeli jadnika.
Po detelinu krenusmo.

i medu da ispravimo.

Skljokao se na poslednjem zaokretu.
(Rede veterinar: za rad

vide nije — da ga prodamo kasapinu.)
A lepo ga be3e pogledati:

kopa, lupka kopitama

na letnjim jaslama,

retko je kagljao veé,

presijavaju se zacbljene sapi.

Veterinar rece

sve je ulinio §to se moglo —

nabio tri injekcije,

isprac stomak.

Ragun preko dve hiljade.

Ali lipsa jadni Muki.

Vi%e nije bio za rad,

a Yao nam bilo da-ga prodamo kasapinu.

POVODOM SMRTI M. L. KINGA

Pomerio mi se
(mada nije pao)
kamen sa srca.
Ero: na redi
kursumi odgcvaraju.
Dobar znak! =
ReZi u stroj! ™

Preveo sa madarskog autor
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