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Rani radovi Marine Abramo-
vi¢ javno su se suocili sa stra-
hovima koji se javijaju usled
poistovecivanja licnosti sa te-
lom. Ona nosi oZiljke unapred
smisljenog samoispitivanja no-
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arina Abramovi¢ i Uwe F. Laysiepen
M /Ulay/ sreli su se 1975. u Amsterdamu

i prepoznali jedno drugo kao tantricke
saradnike. Prema ugenju tibetanskog budizma
koji je, zajedno sa teozofijom i alhemijom uti-
cao na oboje, prepoznavanje karmickog po-
znanstva je prirodno iskustvo, a ne nesto neo-
bi¢no i ¢udno. Rodeni istog datuma /mada je
on tri godine stariji), Marina i Ulay, kako ih
obi¢no zovu, pokazuju zapazene sliénosti u fi-
zioniji, litnom stilu i svrsi zivota. Od tog susre-
ta zapodeli su umetnicku saradnju koja je isti-
cala mirenje i uravnotezavanje muskog i zen-
skog principa. Pre toga, svako od njih se baviio
radom koji je probio uobi¢ajene granice li¢-
nosti; stvarali su, ponekad na bolan nacin,
unutarnju otvorenost kroz koju, kako se smat-
ra, deluju tantricki procesi.

Rani radovi Marine Abramovié javno su se
suoéili sa strahovima koji se javljaju usled po-
istoveéivanja licnosti sa telom. Ona nosi ozilj-
ke unapred smisljenog samoispitivanja nozem.
Jedan rani rad, RITAM O /RHYTHM O/ dosti-
gao je izuzetnu jasnocéu. Bilo je to u Napulju
1974. Na veéernjem performansu Marina je bi-
la predstavljena gledalitu kao potpuno pasi-
van objekat. Pored nje je bio sto prekriven
sredstvima za uZivanje i za bol. Gledalistu je
receno da tokom Zest sati Marina nece ispolja-
vati svoju volju. Delo je bilo klasika pasivne
provokacije. Potelo je pitomo. Neko je okrenuo
u krug. Neko joj je éusnuo ruku uvis. Neko je
dodirnuo na dosta prisan nacin. Napuljska
noé je potela da se zagreva. Treteg sata sva
odeéa joj je bila rasedena Ziletima. Cetvrtog sa-
ta, isti zileti su poéeli da istrazuju njenu kozu.
Posedeno joj je grlo kako bi neko mogao da joj
sisa krv. Nekoliko manjih seksualnih nasrtaja
ispoljeni su prema njenom telu. Toliko se pred-
ala miru da se ne bi opirala ni silovanju ili
ubistvu. Suotena s njenim odricanjem volje ko-
je je nagovestavalo slom ljudske psihologije,
unutar publike pocela je da se odreduje grupa
zastitnika. Kada je napunjeni pistolj bio pritis-
nut uz Marininu glavu i diok je njen sopstveni
prst bio svijan oko obaraca izbila je tuuca me-
du frakcijama u publici. Uz opasnosti Maf#na
je dovrsila Sesti sat.

Delo je, u jednostavnoj i dinamiénoj formi,
kao sto je recimo, paljenje sibice, sintetizovalo
vodete teme i pitanja tog vremena: upotreba
umetni¢kog dogadaja kao sredstva za drustve-
nu i psiholodku kritiku, rusenje scenske rampe
da bi se publika naterala da se odnosi prema
radu na vanestetske nacine, izrazavanje pred-
anosti — na zivot i smrt — procesu koji je van
tovekove kontrole, zamena umetnikovog rada
njegovom ili njenom licnoscu i tako dalje.

Ulayev rad koji je prethodio njihovoj sarad-
nji bio je, ako nista drugo, jos beskompromis-
niji u svom suéeljavanju sa problemima jastva
i liénog identiteta; njegova sopstvena slika o
sebi bila je umetni¢ki materijal kojim je ruko-
vao. Tokom dve godine neprestano se oblacio
kao Zzensko i usao je u drustvenu sredinu tran-
svestita i transeksualaca. Tokom jedne od sle-
dec¢ih godina predstavljao se kao mentalno za-
ostao i traziio je drustvo ljudi sa izuzetnim te-
lesnim nakaznostima, podrazavajuéi njihove
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slike o sebi da bi narucio svoju sopstvenu. Foto
dokumentacije ovih delatnosti bila je jednako
strogo vodena kao 3to je stalno sprecavano
njenc izlaganje, Sto je biio deo rada.

Ulayeve prva javna izlozba u De Appel Fo-
undation u Amsterdamu 1975., kratko vreme
pre nego ito je sreo Marinu, sintetizovala je
ove godine samoizucavanja u temu koju nazi-
va »fotosmrt«!) Bilo je pripremljeno devet fo-
tografija Ulayau Sumovitom predelu. Na prvoj
je bio u prvom planu i okolina se nije videla.
Na svakoj od slede¢ih osam fotografija on se
povlagio po devet koraka od foto aparata, pot-
puno se gubedi u okolini, na poslednjoj. Nefik-
sirani pozitivi tih fotografija, svaki veliine
kvadrainog metra, bili su okadeni u zamrace-
noj galeriji. Kada su posetioci na otvaranju bili
primljeni u zamrageni prostor, ukljutena je
sjajna halogena lampa. Dok su ih gledaoci po-
smatrali, fotografije Ulaya su ubrzo potamne-
le do crnog, a taj proces je trajao petnaestak
sekundi. Reakcije posmatraca bile su fotodo-
kumentovane. Ovim dogadajem galerija je bila
zatvorena zbog letnieg odmora. Kad je najesen
otvorena, isti crni kvadrati visili su u istoj za-
mradenoj prostoriji; ali, sada je prostorija ima-
la i sto sa fotoalbumom i lampu za citanje, na
stolu. Album je sadrzavao nefiksirane pozitive
fotodokumentacije prethodnog dogadaja. Od-
govarajuci na poziv sadrzan u prostoru, pose-
tioci bi ukljuéili lampu, prelistali album i pro-
nasli bi ove slike sebe u proslosti kako gledaju
slike koje tamne, & i one su brzo tamnile do
crnog. Fotosmrt je naglasavala nepostojanost
tovekove licnosti kroz beskrajno vracanje me-
hanicke reprodukcije.

Iste godine Ulay je podeo da izvodi javne
performanse. Jedan je bio rad liénosti i dvojni-
ka koji mozda predskazuje susret prepoznava-
nja sa Marinom. Dva ogledala su bila isecena
u veli¢ini i prema. obliku njegovog tela. Jedno
je bilo zakaceno za njega i posto je on stajao
uspravno, posmatradi su se ocrtavali u ogleda-
lu; drugo je lezalo na podu pored njegovih no-
gu kao senka. Po3to je oko sat vremena nepo-
miéno stajao, pao je pravo ispred sebe, a ogle-
dala su se smrskala od udarca.

Pocev od 1976, Marina i Ulay su saradivali
na seriji vaznih performansa zvanih RADOVI

U ODNOSU (RELATION WORKS). Na jednom
nivou oni su bili mistiéno — filosofska pristu-
panja konceptu »dva u jednome, medusobne
zavisnosti suprotnosti — pa ¢ak, na kraju i raz-
menljivosti sila koje se suprotstavljaju. Ova
vrsta misli bila je prevladujuéi pristup uoblica-
vanju sveta u sumerskoj religiji kao i u veli-
kom delu klasi¢ne gréke i indijske misli i osta-
vila je traga u svim okultnim tradicijama i ini-
cijacijama Zapada. U razli¢itim kontekstima
od kojih su Marina i Ulay vecinu istrazili do iz-
vesne mere, dvojstvo je predstavljeno kao mus-
ko i Zensko, suncevo, svetlost i tama, subjekat i
objekat i tako dalje. Urodeni kvalitet para da
ima muskog i Zenskog dvojnika ili dopunu,
kao 1 rasuti delovi mistiénog uéenja kojima je
svako od njih bio zadojen, proizveli su Radove
u odnosu sa nekom vrstom neizbeznosti. Estet-
ski, ovi radovi su jednostavni i proc¢is¢eni do
izuzetnog stepena, a istovremeno poseduju
suptilnu 1 kompleksnu razgranatost. Karakte-
risti¢cno minimalni, oni ipak sjedinjuju nekoli-
ko rodova, delikatno ih uravnotezavajuci u do-
dirnim tackama. U izvesnom smislu, naravno,
oni su performansi, ali u drugom smislu nji-
hov pravi kontekst u istoriji umetnosti bio bi
ikonografija. Oni su simboli¢ni rituali 1 prava
iskusenistva; oni su pozoriste koje upotreblja-
va arhitekturu kao materijal. Oni su kao tan-
triéki ili alhemicarski stripovi Velikog Rada
koji ujedinjuje muski i Zenski princip.

U radu OSLONAC — ENERGLJA (REST —
ENERGY), 1980., Marina je drzala luk, Ulay —
strelu, oslonjenu na uze i uperenu u njeno
srce; oboje su bili nagnuti unatrag u udobnoj
napetosti i stajali su nepomicéno. Ovo je dina-
mic¢na ilustracija Heraklitove tvrdnje da je svet
zategnuti luk, Sem toga, utelovljuje intenzitet
musko — Zenskog odnosa, od Zivoinog znada-
ja, sa svojim potencijalom i za fizidku i za tan-
tricku vrstu radanja, smrti i ponovnog rada-
nja. U radu, SVEDOCENJE (WITNESSING],
1981., Ulay je sedeo na podu, nepomican neko-
liko sati dok je Marina, stoje¢i na uzdignutoj
platformi pokazivala na njega. Posetioci su vi-
deli to iskonsko dvojstvo subjekta i objekta kao
bezvremeni i mirujuéi spomenik usred proce-
sa promene; prvo okupani u bogatom popod-
nevnom svetlu, njih dvoje su trajali dok tama



nije ispunila sobu i neko vreme posle toga. Za
ODNOS U KRETANJU (RELATION IN MOVE-
MENT), 1977, bio im je dodeljen prostor na Bi-
jenalu u Parizu. Dovezavii automobil (kombi)
u taj prostor, Ulay je vozio Sesnaest sati u krug
u pravcu suprotnom od kretanja kazaljke na
satu; Marina je, sedeéi na sedistu suvozaca od-
brojavala krugove /2226/. Upisivanje kruga u
dodeljeni kvadrat putem glomaznog vida acti-
on paintinga ili action sculpture stvorilo je iz-
vanredan otisak performansa iskonskog obli-
ka. Filosofski, ovo je kao i svi Radovi u odnosu,
bio kosmogram ili metafizicka slika, zasnova-
na na onim anti¢kim mislima koje su postale
trajni temelji okultnih $kola. Platonovo ucenje
da se sve vedite stvari kre¢u u krugovima zna-
éajno je za ovaj rad, a jos vise Aristotelova
»svest koja poznaje sebes, koja beskrajno kruzi
u 8V0joj samospoznaji.

Zajnosti ovih radova, oni ukljuduju i izu-

zetnu vrstu arhitektonske i arhitektonic-
ke koreografije. Polozaji i pokreti tela Ulaya i
Marine oblikovani su u odnosu sa velikim kla-
si¢nim prostorima u kojima obi¢no izvode svo-
je performanse. Neka dela su ukljucivala su-
daranje i tréanje unapred odredenim putevi-
ma rasporedenim arhitekturom; druga su uve-
la slu¢ajne odrednice kretanja koje bi u proce-
su prisno sadejstvovalo sa arhitekturom; osta-
la bi, medutim, naglasavala monumentalnost
mesta time &to su njihova tela zauzimala nepo-
miénu ikoniéku pozu u sredisnjoj tacki ili osi.
Kombinacije ova tri obrasca takode su upot-
rebljavane. U radu TRI (THREE), 1878., Marina
i Ulay i zmija oblikovali su prostor u trougao
sve dok zvuci koje su Ulay 1 Marina proizvodili
duvajuéi preko grli¢a boca nisu podstakli zmi-
ju da izmeni geometriju tog rasporeda. u
IDL. . .STANIL . .NATRAG. . . STANI (GO. . .
STOP. . BACK. . STOP), 1979, Ulay se kretao
po prostoru voden naredbama koje je nepred-
vidljivo izvikivao njegov sopstveni glas sa tra-
ke, dok je Marina, sede¢i blizu sredista velike
arane, vadila komadi¢e labudeg paperja iz jas-
tuka i brojala ih jednog po jednog, ispustajuci
ih na pod. Ova i ostala dela pretvaraju velike i
rezonantne arhitektonske enterijere u kvazi —
kosmidke prostore u kojima naizgled iskonski
pokreti seku neisklesanu zapreminu u njenu
prvu diferencijaciju; slitno kao i u konceptima,
iskonskog prostora, kao §to je kabalisticki Zim
— zum, koji je bogat skrivenim moguénostima
ali jod uvek neoblikovan. U ovim prostorima
izranjaju i odvijaju se dualisticke drame kao
igre sunce. i meseca na prvobitnom nebu. Ovi
radovi predstavljaju nesto od’ uspostavljanja
sredista o kome govori Mirce Elijade, sto ritu-
alno vraca prostor u iskonski trenutak, brisuci
njegovu istorijsku proslost.

Kako su se nastavljali Radovi u odnosu, te-
ma nepomiénosti sve ih je vise prozimala. U
ODNOSU U VREMENU (RELATION IN TIME),
1977., njih dvoje su nepokretno sedeli Sesnaest
sati, leda uz leda, povezani svojom kosom.
/»Kosa je neka vrsta antene, kao vazdusno ko-
renje drveéa,« kaze Utay./ Publici je dopuiteno
da gleda sedamnaesti i poslednji sat nepomic-
nosti. Ono &to je izlagano u radovima nepo-
miénosti nisu bile vostane figure; to su bili ne-
mi i nepokretni spomenici, ali u kojima vri
unutrasnji zivot i osetljivost, volja i aktivnost.
Bas taj unutraénji Zivot nevidljivo se odvijao u
nepokretnom telu koje je bilo izloZeni objekat
_ .neéto sto se rada ali ostaje nevidljivos, ka-
ko su Marina i Ulay opisali predmet svog rada
koji su naumili da ostvare ?) Ovaj unutrasnii Zi-
vot u sustini nije bio sanjarenje ili trans; kao
budisticki VIPASSANA meditanti, Ulaj i Mari-
na su se borili u svojim performansima nepo-
micnosti, da oéuvaju svoju paznju stalno bud-
nu u odnosu na sadaénji trenutak, onako kako
se on razvijao oko njih i u njima.

Sem estetske Gistote i jasne filosofske izra-

lay i Marina su 1980. otisli u Centralnu

australijsku pustinju i priblizili se Ludi-

ma, iz aboridzinskih plemena. Shvativai
da ih Aboridzini nece prihvatiti, postavili su
odvojeni Sator i ziveli izolovaeni tri meseca na
letnjoj Zegi. Ono &to oni nazivaju >Samanskim
iskustvom« poéelo je da se dogada kroz otvore-
nost njihovih licnosti — pustinja je postala nji-
hov uditelj, a ono &to ih je ucila, kako im je sva-
kim danom bivalo sve jasnije, bili su nepomic-
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nost, tis§ina i budnost. »U pustinji ¢ovek pro-
misli deset puta pre nego 5to se pokrene,« kaZe
Marina. =Dovoljno je druétvo gustera — samo
osmatrati kako mu pulsira grlo,« kaze Ulay.
Tokom nekoliko nedelja sedeli su u tisini i ne-
pomiéni, ne samo po nekoliko sati tokom jed-
nog dana, kao u nekadadnjim Radovima u od-
nosu, nego skoro po ¢itave dane. Svakom ko je
duze u tidini bivao nepomican poznata je muc-
na neprijatnost — ne samo neudobnost tela
koje se ne krece, nego i nestvarna i stradna ne-
prijatnost situacije u kojoj covek nekud ide dok
mirno sedi; nema ni jedne nesreéne tacke u co-
vekovom karakieru, ne postoji slabost volje ni-
ti jedan skriveni ugao njegove liénosti koji nije
primoran da istrazi s potpunom otvorenoséu,
a koja traje tako zastrasujuée dugo. To je
mrano putovanje &iji kraj ne vidis kad jed-
nom krenes jer na kraju vise neces biti ista lic-
nost. »>Nepomiénost je<, kaze Ulay, »najbolje
§to sam dosad radio. Sintetizuje sve. To je kao
izvriavanje zadatka.« Nakon tri meseca ucenja
od pustinje i AboridZini su za Marinu i Ulaya
posiali komunikativni.

Po povratku u Sidney, keao izraz onoga ce-
mu ih je pustinja naugila, zapoceli su rad na
velikom performansu PRELAZAK NOCNOG
MORA (NIGHTSEA CROSSING) koji jo3 uvek
nije zavréen. Sesnaest dana su sedeli u javnos-
ti, sedam sati dnevno, nepomoéno zureéi jedan
u drugog, preko stola; za sve to vreme su posti-
li ne progovarajuéi ni re¢i dvadeset Cetiri sata
dnevno. Takvi uslovi namec¢u im njihovu sop-
stvenu dramu zato sto se dosada. i pritisak ¢éul-
ne liSenosti smenjuju sa periodima blistave
jasnoce koji bi mogli biti nabijeni vi$§im znace-
njima. Ova drama je predstavljena u slede¢im
performansima u Berlinu, Diisseldorfu, Kas-
selu (na Documentima 7), u Torontu i drugde.
Kada zbir dana provedenih nepomitno u jav-
nosti dostigne devedeset, performans PRELA-
ZAK NOCNOG MORA ¢e biti zavréen. Sada ih
je sedamdeset tri®¥ PRELAZAK NOCNOG MO-
RA ne bi trebalo shvatiti samo kao rad Umet-
nosti Izdrzljivosti ili kao ¢in javne samoterapi-
je. Rad otkriva i snazan vizuelni razvoj. Arhi-
tektura je uvek vaZna, a odgovaraju im veli-
¢anstveni klasicéni prostori; dogadaj se Cita kao
nesto to se otkriva TEK UNUTAR PROSTORA
GRADEVINE u kojoj je smesten i koja ga sad-
rZi, citave gradevina je prostor s kojim rad mo-
ra imati odnos. Jedini promenljivi element di-
zajna je boja odeée; oboje uvek nose samo po
jednu boju koju menjaju za svaki dogadaj. I
svaki sto za kojim sede je ozbiljan samostalni
eksponat, stvoren sa Samanskom paznjom pre-
ma materijalima, numeroloskim odnosima i
tako dalje. Na sredinu stola postavlja se obje-
kat koji sluZi kao vizuelni fokus i kao simboli¢-
no srediste. U Sidneju, to je bio aboridzinski
bumerang oko kojeg se izvijala ziva zmija;
zmija je ostala na stolu, manje — vise u sredi-
ni, tokom ¢itave predstave. Na Documentima 7
razli¢iti predmeti — Getiri bumeranga, svezanj
od trinaest zlatnih kopalja, vodeni hladnjak sa
zlatnim listicima koji su plutali po povrsini —
bili su sa velikom elegancijom rasporedeni po
prostranoj sobi.

U sve vedem pozorisnom modelovanju ko-
mada uz sve vece fizicko odvajanje gledalita
od dogadaja ogleda se posiepena promena
kroz koju je rad Ulaya i Marine prosao prema.
onome §to slobodno nazivamo postmoderniz-
mom. Rani privatni Ulayevi radovi potpuno su
negirali scenu, sasvim izbegavajuci umetnicki
kontekst. Marinini rani radovi, kao onaj u Na-
pulju, predstavljali su direktan napad na scen-
sku rampu, unutar umetnickog konteksta. I
neki od radova u odnosu uskracivali su publici
njen odvojeni svet. U RADU NEMERLITVOSTI
(IMPONDERABILIA), 1977, na primer, Ulay i
Marina su stjali jedno naspram drugoga, nagi,
u uskom ulazu u muzej. Svaki posetilac je mo-
rao da ude postrance okrznuvsi, pritom, njiho-
va tela, & da bi to uéinio, prvo je morao da od-
luéi s kojim od njih ¢e se suociti. Ipak, u vecini
Radova u odnosu, a pogotovu u radovima ne-
pomiénosti, Ulay i Marina su neéto inili, a
publika ih je gledala. Prva epizoda PRELASKA
NOCNOG MORA, u Sidneyu, izvedena je bez
ograde koja bi odvajala meditante od publike.
Brojne smetnje koje su uznemiravale ritam nji-
hove duge koncentracije odvratile su ih od to-
ga. Zbog toga je publika na razli¢ite nacine od-
vojena od umetnika koji su sedeli, a prizori u
kojima su ih posmatrali, ¢esto iza uZeta kakvo

se koristi u pozoristu, sve su vise li¢ili na sce-
nu. Istan¢ana scenografija i strogo odvajanje
od publike pri sedenju na Dokumentima je
najjasniji primer.

ihov poslednji rad, POZITIVNA NU-
NJ LA (POSITIVE ZERO), 1983, ne sa-

mo da je potpuno preskoc¢io rampu,
buduéi predstavljen javnosti na kitnjastoj po-
zornici Pozorista Carré u Amsterdamu, nego
je i isklju¢io element isku3enja i licnog izazova
koji su za malu grupu njihovih vernih entuzi-
jasta bili njihov zatitni znak. Nista u POZITIV-
NOJ NULI nisu stvorili sami umetnici: nisu tu
prikazali ono §to su stvorili oni, nego ono to je
stvorilo njih. To je bio etnoloski kolaZ predme-
ta pronadenih u kulturi koji su funkcionisali
kao omaz i kao ritualno slavlje. POZITIVNA
NULA izrasla je iz saradnje tridesetak ucesni-
ka, muzic¢ara i izvodaéa koji su nekoliko nede-
lja tokom kojih se delo razvijalo Ziveli zajedno
u tibetanskom centru za meditaciju, na selu u
blizini Amsterdama. Ruralni centar za medita-
ciju i elegantno urbano pozoriste bili su dva
pola iskustva usmerena na unutarnje i na spo-
ljasnje. Dva. australijska aboridzinska umetni-
ka su svirala dideridu, stari §amanski instru-
ment na kome se mogu proizvesti raznovrsni
zujeéi alikvotni tonovi; a sest tibetanskih lama
pevalo je njihovim kompleksnim harmoni¢nim
stilom. Zvuk je, naravno, sveprisutni primer
snedega §to se rada, ali vstaje nevidljivos; alik-
votni tonovi su prisutni na jos volsebniji nacin.
Tokom sata i po POZITIVNA NULA obasipala
je gledaliste tajanstvenom lebdefom aurom
mnogobrojnih alikvotnih tonova. U meduvre-
menu je deset izvodaca, pracenih promenama
pozoriénih svetlosnih efekata, izvelo na sceni
nepokretne tableaux vivants u vidu trodimen-
zionalnog Tarota. Prema okultnoj tantrickoj
teoriji, zvu¢na stvarnost proizvodi slikovnu
stvarnost u skladu sa sustinskom harmonijom
Velikog Lanca Postojanja. POZITIVNA NULA
bila je intuitivno predotavanje ovog okultnog
procesa, zasnovano na istoriji umetnosti. Mog-
li smo da vidimo Rafaelove andele zagledane
u megalitsku Pietu (Ulay kao mrtav bog, nepo-
mi¢an u Marininom krilu), dok su Tarot slike
(Dvojka Maceva vezanih ociju i nazubljena Os-
mica Stapova) prolazile scenom. Neki delovi
komada, kao na nrimer predstavljanje nepo-
miénih ljudskih figura unutar pazljivo smislje-
ne scene, jasno proistice iz ranijeg rada. Ipak,
u ostalom POZITIVNA NULA je ili udaljavanje
ili prekretnica po svom naglasavanju ¢ulne iz-
razajnosti.

Ljudi su sedeli éuteéi i drugi su ih posmat-
rali kako sede i ¢ute, verovatno jos od austra-
lopitedkih veceri. Implikacije takve radnje me-
njaiu se prema okolnostima. HodoCasnici se
jo$ uvek uspinju do nekih himalajskih pe¢ina
da bi posmatrali neke jogije kako sede Cutedi.
Juznobudisticko uéenje uklju¢uje definicije
dvadeset i tri vrste éutanja. Pokojni Sankara-
¢arija indijskog vedentinskog reda pridrzavao
se MAUNE ili religioznog ¢utanja tokom neko-
liko poslednjih decenija svog Zivota; u njego-
vim okolnostima, to je prihva¢eno kao komu-
nikativan postupak. Ipak, ¢itava nasa kultura
nije omogucila okolnosti u kojima takvi po-
stupci mogu da funkcionisu kao naéin komu-
niciranja i cesto ih je smatrala solipsistiCkim.
U sadasnjem trenutku, pogotovu kada je izra-
#avanje (ponovo) izvikivanje parola na sve
strane, u opasnosti smo da izgubimo bogatu
recitost cutanja.

PRELAZAK NOCNOG MORA ce biti do-
vrien tokom 1983. ili pocetkom 1984. Tokom
1984, nameravaju da zapocnu jos jedno tesko i
usamljeno putovanje koje ¢e, ako bude realizo-
vano, proéiriti jednostavnost Radova u odnosu,
kao i temu pokreta u odnosu na arhitekturu
do gotovo kosmickog nivoa. TeZzak i usamljen
zadatak nije zavrien, a njegova je vrednost sa-
da veca nego ikadal. . .)

Artforum, vol. XII, No. 1, New York, Septem-
ber 1983, sir. 52—55.

. Ukoliko nije drugadije navedeno, svi navodi Marine i Ulaja
u ovom ¢lanku uzeti su iz razgovors sa autorom, {prim. au-
tora)

2, Iz letka koji je razdeljen u vezi sa radom POZITIVNA NULA

{POSITIVE ZERO), Amsterdam, Juni 1983.

3. Tekst je pisan novembra 1983. (prim. prev.)

Sa engleskog: Dragana Jovanovic¢
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