samo je vizija
stvarna fantazija
tacnosti

jiirgen partenheimer

To 8to zovemo jedinstvom stila, vazi samo do kraja 19. veka, a
sa njim i zahtev za prosvecuju¢im napretkom koji se sublimira u
remek-delu. Primat duha razvijaée se saglasno sa zahtevom za re-
mek-delom koje je Kandinski formulisao 1913. godine: »Svako delo
nastaje tehni¢ki onako kako je nastao i kosmos — putem kata-
strofe, koje iz haotic¢nog Skripanja instrumenta na kraju obrazuju
simfoniju, koja se zove muzika sfera«. Nadahnuta jasno postavlje-
nim ciljem, korak po korak, iz jedne potpuno neoblikovane materije
nastaje oblikovana forma. Ta predstava je koliko neverovatna, to-
liko i zapanjujuca, jer ne radi se o ukroé¢avanju haosa u odnosu na
muziku sfera, niti se radi o harmoniziranom ometanju, ve¢ se radi o
katastrofama samim, njihovoj autenti¢nosti koja, pomoéu umet-
ni¢ke fantazije tadnosti, postaje culni nacrt stvarnosti. Katastrofa
kao znak autentiénosti dozZivljavanja je samo subjektivha mogué-
nost stajanja u vremenu koja se objektivizuje u slici'. Katastrofa,
dakle neuradunljivo, nerazumljivo, jeste ono &to &ini Visak — po-
drugje spekulacije. Od Massacia preko Poussina do Seurata domi-
nira klasi¢na forma idealnosti; ratio kao korektiv, emfaza kao skreta-
nje s puta. Kategoriziraju¢e vrednovanje suprotnosti tempera-
menta ne ostavlja nikakav prostor za konflikt konkurirajuéih snaga
koje umetnik mora da podnese. To $to suprotnosti u analiti¢kom i
emoacionalnom postupanju ne dolaze otvoreno do izrazaja u delu
jedne iste li¢nosti, istorijski je uslovljeno i zavisi od recepcije kla-
siéne antike, karakteristiéne za 19. vek, od recepcije renesanse, i
naroCito od Hegelove »Estetike«. Dvostruko prihvatanje anticke ide-
alnosti u italijanskoj renesansi i arheologiji 19. veka, Palladio i Win-
ckelmann i idealizacija purizma koja se izvodi formalno esteticki,
stavljaju nas pred dalekoseznu obavezu. Potpuno izvan perspek-
tive preobraéenog, me3aju se paganska filozofija i hri§¢anska za-
padnjatka dogmatika distote i ¢ednosti. Samo da ste videli Parte-
non u njegovom prvobitnom sjaju i Atinu na njenom postolju sa tala-
sastom kosom, iskri¢avim o¢ima i od sunca potamnelog tena! Sa
puristitke tacke gledista, izvodi se proizvoljno iskljudiva kategoriza-
cija temperamenta sasvim u smislu klasi¢no gréke estetike raspo-
dele tonova, nama ovladava dvorski lajtmotiv kao Idee fixe.

Klasi¢ni idealizam ¢e, osim toga, kao motiv seéanja, saduvati
jedan majstorski sublimiran kvalitet, posebno kroz psiholo$ki ideali-
zam 19. veka, koji predstavlja vrhunac uzaludnosti objektivnog raz-
mi$ljanja. U svojim »Vezama« Bodler je uodio tu pobunu u skulpturi
svoga vremena’.

Ovo praznjenje od svake ¢ulnosti postaje jasnije u neodlu¢no-
sti plasti¢kih izrazajnih formi da se opredele izmedu svoje hrig-"
¢ansko-ikonografski definisane funkcije da budu komplementarni
dodatak arhitekturi i anti¢kog ideala slobodnog plasti¢kog delova-
nja. Razumljivo je, naime, da za Baudelaira u prvom planu stoji sli-
karstvo, a to znaci Delacroix, jer mu je iskustvo Rodinove umetno-
sti hronolo3ki uskraé¢eno. Tek Rodin izaziva slom i inicira ovaj lanac
dalekoseznih reakcija potpuno novog kvaliteta, koje ¢e, posto su
velike teme veé obradene, gurnuti u prednji plan sopstveni svet is-
kustva stvarnosti — da same sebe shvatimo kao centar duhovno-
dulnog iskustva, kako bismo se unutar jedne subjektivno orijenti-
sane umetnosti pribliZili objektivnijem opaZanju. Houdon — Carpe-
aux — Rodin — Brancusi — Moore. Ovaj redosled jasnije predo-
Gava da bi, u Bodelaireovom smislu, Rodin mogao samo sa emfa-
zom da reaguje na klasicisti¢ku formu. Brancusi se koncentrise na
refleksiju svoje sopstvene vizije, a Moore sebe vidi u situaciji ne-
posredno oslobodenog duha.’ Tek nakon diskusije o samim osno-
vama, u kojoj se litno otkrivanje stvarnosti konfrontira samorazu-
mevanju velikih tema epohalnih pretenzija, put je otvoren.

Sa blizinom smene vremena (epoha), postaje i svemu §to se
nalazi u preokretu nuzno imanentno pitanje raskida sa stilom kao
jedna potpuno svesna reakcija. U ovo vreme kontrareakcije spada i
dogmatika ortodoksnog nadrealizma, koji preZivijava jedino zahva-
ljujuéi regrutovanim usamljenicima proslosti i njihovim spornim mar-
ginalcima. Breton ide dotle da ¢ak 1953. u svom izja$njavanju za
nadrealizam, sasvim u smislu tradicionalnog zahteva za stilskom jed-
noznaéno$éu, nastoji da Joyceov unutradnji monopol poveze s tra-
dicijom ekspresionisticke metodike! A on reaguje sasvim akadem-

ski kad Joycu podmece da je ovaj hteo da primarno napravi jedno
svesno literarno delo, i to samo zato $to ono ne nastaje iz dubine
psihiCkog automatizma._

Pre bi se mogao staviti znak jednakosti izmedu boje ekspresio-
nista i nadrealistitke metodike psihickog automatizma u literaturi,
§to je koliko apsurdno, toliko i ta&no. Podsticaj da se udara po bub-
njevima rezonirajuGeg rezinirajuéeg uma traZi istu meru jasne pred-
stave kao i reflektovanje otvorenih nizova misli u unutradnjem mo-
nologu. Tek permanentna smena vremena u znaku tendencija ka
pluralistitkom resenju, pri istovremeno nadilaze¢em ogranigavaniu,
obezbeduje ono to e se ticati i druge polovine nadeg veka, dopu-
Sta, naime, da pitanje o moguénosti slike bude stvar individualne
stilske nezavisne odluke. Dostignuta istovremenost, medusobno
presecanje i proZimanje analititkog i sinteti€kog nadina rada, provo-
cira upravo u drugoj polovini nadeg veka onu nezavisnost koju delo
u sebi otvoreno nosi, koju je samo Pikabia proZiveo, a do danas je
pogres$no shvatana. Rastuce, prividno skokovito i nekontrolisano
umetniko drzanje unutar raspoznatljivog rada, reflektuje se fanta-
sticnom tagno8cu &itav spektar savremenih raspoloZivih postupaka
kao mogucih izrazajnih sredstava. Fenomen odsustva stila‘, otvor-
ena i odlu¢na paZnja, sa stanovista analogno napredujuéeg, pragma-
tiéno ekonomskog pona$anja, postaje, u stvari, problem recipiraju-
¢eg drustva. Zamr3eni pojam kontinuiteta® dospeva neprimetno u
moralinu diskusiju Herakla na raskrsnici, pri éemu odluka moze ispa-
sti samo u korist paradoksije obe moguénosti, koje pitanje prestiza-
nja nikad nije igralo neku ulogu. Od&ekujuéi, ostavljamo otvorenim
ono §to o&ekujemo.’ :

Produkti kao ishod programiranih namera danas su konformni
sa temeljito isprobanim dru$tvenim pona$anjem, &iji se vrednosni
pojmovi izvode neumitno iz ideologije robnog znaka. Takvom stavu
je imenentno praznoverje svesti — zadrZano u izolaciji svog funk-
cionalnog podruéja, ovo praznoverje se degradira u mehanizme iz-
vodenja: u manipulaciji suptilnih formi zavisnosti, gradanin nepre-
stano udara protiv svoje glave. U funkcionalno neodredenom indivi-
dualnom podruéju izlazi na videlo represivno pona3anje, koje se
Evrsto drzi konvencionalno  stilskih hijerarhizovanih
vrednosti. Ocigledno, konsekvenca iz toga je rastuéi razvoj jasno
Citljivih uzora koji u sebi nose otudenje od umetnosti kao otudenje
od Zivota. Moé dekoracije i gestika lepe praznine — mehanizmi lu-
kavosti medusobno se sluZe jedni drugima.” Nemilosrdna sloboda®
konzumentskog pluralizma eliminiSe svaki neuspeh i svako koleba-
nje unutranje sumnje. Jedino odbijajuéi naivno praznoverje u stil,
reagujemo nepredvidivo senzibilno na beskona&nost subjektivnog
iskustva koje se u svojoj autentitnosti formulide izvan konvencio-
nalno shvatljivih kriterijluma. Svesno negiranje ne preobraéa se u
stil, jer ono nije prethodno dato, veé je rezultat onog stava koji re-
flektuje stvarnost u stalnim nacrtima. Esteti¢ka teorija Moderne vi-
dena je kao umetnosti strana i bez ikakve tradicije, ili je, kako tvrdi
njena praznina, formalna, interpretacija, u poredenju s njenim di-
rektnim prethodnicima zapravo nemarna. Nastavljagi Malevichevih i
Mondrianovih nastavljada, produkuju samo jo§ suprematistika ili
konstruktivisticka capricca.’ Pri tom, za teoretsko saznanje mo-
derne umetnosti nidta nije tako Stetno kao njena redukcija na slid-
nosti. Napor susretanja sa slikama ne podiva toliko na prividnom
savladivanju iskustva tradirane &ulnosti, ve¢ pre na moguc¢oj misao-
noj ravni sopstvene savremene svesti. Umetnicka interpretacija zna-
¢enja tradicije ostaje, u meduvremenu, nepromenjena — ona je
misaoni podsticaj, impuls saznavanja noseéih, epohalno uslovljenih
sredstava oblikovanja, za koje se dabome zna, ali se onda ipak na-
stoji da se formira neka sopstvena metoda. Vizija, individualni inten-
zitet doZivljavanja stoje, na kraju krajeva, u prednjem planu, i ne
daju se oceniti kao kontradiktorni uzajamni odnosi, koji savreme-
nog umetnika shvataju kao onoga koji se putem kvazinasilnih muta-
cija oslobada svojih uzora. Subjektivnom nepopustljivodéu, koja
sledi sopstvenu fantaziju, objektivizira se zbir protivregnosti u smis-
lenu povezanost. &

(On) cokée jezikom i pomera red svojih zuba neposredno
pred ogledalom. Redovi knjiga defiluju bez broja pred o&ima, od
C2 do E 4 slike, nidta sem slika. Zatim brzi zaokret nadesno i gla-
dak mlaz smanjuje pritisak Zudnje. Ponovo i ponovo: hleb, &aj, sir,
kobasica i Sunka. Nigde ne dolazi do objadnjenja sveta, suvide su
veliki napori na svim podruc&jima. Hedonizam je cini¢ka Zelja »esta-
bli§menta«. Ja smatram da se oni danima pretvaraju, oni su se nasu-
kali. Nije ni trbuh ni glava, ama ba$ nista. Realnost izvoda iz bandi-
nih raéuna. Dozvolite sebi voZnju do stalla, provedite se, zalutajte.

Jasno¢a bez senke kod Legera: vrlo lepo reteno dan-danas;
odjednom viSe nema ni udenja ni otudenosti, samo mir, saZaljenje
nad samim sobom. Ponovo se ¢ezne za Arkadijom; pro$lo je zado-
voljstvo od ujeda otkri¢a. Sve se ve¢ znalo, sve definisalo. Subjekti-
vizam, regionalizam, povezanost struktura.

Zanemeli i smireni sede impresariji na listama i gledaju usima.
U biblioteci je tiho, nema galame spolja, svako donosi éutanje, izv-
laci viziju iz knjiga, konzervide je i brzo kreée ka iduéem mestu
kulta. Ikonograf bez mane i mrlje sedi &vrsto u sedlu; ono $to poz-
naje, to mu ne izmide.
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Ali kako oni misle o moguénosti slika — a svaka je prikaz
jedne stvari uz pomo¢ druge? Unutradnji i spoljni dogadaj? lli go-
vor izmedu brojki. Dvadeset puta jedna (te ista) slika, sve jedna po-
red druge; ona se sama deli i zavr$ava pojedinaéno, svaka za sebe
neprimetno, i najzad slika se nadima i eksplodira. Na vrhu talasa
Govek poseZe za dvogledom. Masta se hiljadostruko ogleda u mors-
kom tesnacu. Ako ne mi, ko ¢e onda da izmeri dubinu medupro-
stora; ko ¢e osloboditi regulisana Sula? Nauka, snovi i varenje.

Iz »Irrawaddy«, br1 izd. Institut fiir phanomenologie, Diisseldorf,
1980.

Prevod s nemadkog Milovan BoZinovié

Napomene: 1 lzvori Avgustinovih ispovesti afirmisu slobodu umetnika nasuprot
Krutosti Antoniusa iz Egipta. Zbiljnost stvari odnosi se prema dogmatici gradansko-reli-
gioznog pogleda na svet kao zlo prema dobru, pri éemu zlo u svom ne-miru priprema
praosnov stvaralatkog midljenja. PoSto je, medutim, raspojasanost ¢ina kao iskusenje
samo jedna dijalektitka nuZnost zapadnjackih vrlina, i za Avgustina samog ¢e period
njegove hrabrosti biti, u stvari, period zabludelog duha. i

(JUrgen Partenheimer iz »Die Fliegende Birke« (Leteca breza), ed. Marzona, Dus-
seldorf 1980, str. 63.)

2 Charles Baudelaire, »Ecrits sur I'art«, Tme |, Neuaflage, Paris 1971, str 244.

3 Brancusijevo delo, osim svoje individualne vrednosti, bilo je od istorijskog zna-
&aja u razvoju savremene skulpture. Ali sada moZda viSe nije potrebno zatvaranje i
ograni¢avanje skulpture na jedinstvenu formalnu celinu. Sada se moZe pod&eti s otvara-
njem; sa stvaranjem i kombinovanjem riekoliko formi u jedinstvenu organsku celinu,
formi razli¢itih po dimenzijama, koje pripadaju razli¢itim pravcima. (H. Moor »On sculp-
ture«, NY, 1968, p. 67.)

4 Pojam stila upuéuje na odeljenost. Njime se misli na svojevrsnost jedne odre-
dene umetnicke lignosti, na trajno identi¢no osnovno drzanje njene sustine i na tome
zasnovanu istovrsnost umetni¢kih sredstava. Pojam upuéuje na povezanost i sazima-
nje. Stil vremena jeste ono $to obuhvata u odredenom periodu sve svojevrsne umet-
nitke karakteristike koje su nadindividualne, natprostorne i nadnacionalne. Tu spadaju
obuhvatni pojmovi stila, koji u potpunosti nastaju na tlu razvojno-istorijskih razmatranja
(formulisani su zato tek u 19. veku); ovi pojmovi sluZe da bi se nau¢no-ekonomski ur-
edio razvojni tok zapadnjatke umetnosti.

(Johannes Jahn, iz »W&rterbuch der Kunst«, Stuttgart 1966, str. 644, 645.)

5 Kako ste naudili unutradnju sumniju i potéinjavanje/ Kad poku3avate da saéu-
vate svoje drZanje/ pokaZete snagu i probojnost /Jedna muva na primer/ i zatim Siroki
pogled na terasu /sedeo je tu i smejao se jedva da se mogao pristojno pona3ati/ Zelite
opsednutost i ogajanje/ kontinuum ozbiljne mimike /prohodan teren za sve/ sa sigur-
nodcu upoznat u rezervatima. (Bruno Glatt, »Er sass ganz vorne« /Sedeo je sasvim na-
pred/, Sieben Gedichte, Diisseldorf 1980.)

6 Prekid og¢igledno kontinuiranog razvoja vazi kao tragi¢na zabludelost umetnika.
Malevich je vaZio kao jedna od najpreminentnijih Zrtava. Povratno datiranje njegovih
dela u korist zahteva stilistitke koherencije odvijalo se, s nauénog stanovista, pod pri-
nudom da se, izmedu 1927. | 1929. prirede njegove izlozbe. Uprkos tome, Malevichu je
uspelo da se opustenom suverenod¢u pronade put u kasnije poluslike: »Nasac sam se
na novom misaonom podrudju i, koliko god mogu, interpretiracu §ta se moze pronaci
u beskona&nom prostoru ljudske lobanje«. Odluéna je nepopustljivost volje za identite-
tom, koja se nalazi u saglasnosti sa unutradnjom sumnjom stavljanja u pitanje. Nadre-
deno gledano, to je stradanje ideje u zbiljnosti, pri éemu vraéajuce iskustvo stradanja
znadi samo najvisu meru poZeljne realizacije i treba ga vrednovati kao saznanje. Streze-
minsky, nasuprot tome, kao primer umetni¢kog samopotvrdivanja posle Malevicha, ost-
aje samo princip jednog veé pronadenog puta koji ga, usled iskljugivosti njegovog
o§troumnog manifesta o unizmu, gura u bezizlani tesnac formalizma koji ima da sledi
krutost postavijenje teorije.

7 Konsekvenca iz jedne sadrzajne diskusije o prodirenom pojmu umetnosti jo§
dugo nije izvuena. Ona je samo pasivno interpretirana - orijentiSuci se pre svega na
recipijenta od koga se zahteva ispoljavanje | paznja. Vecina nasih kolega nije svesna da
konsekvencu iz zahteva postavljenog posmatracu, da se pona$a kompleksno, treba
videti u intenzivnom, svesno divergentno dozivljenom samoiskustvu umetnika u pove-
zanosti &injeni¢nog sglela Kultura-nauka-drustvo. (Jirgen Partenheimer, »Was sind Sie
denn von Beruf?« /Sta ste vi u stvari po zanimanju?/, Kusthalle, DUsseldorf, mart
1980.)

8 U kopiji stila, jednom od esteti¢kih prafenomena 19. veka, valja traZiti ono speci-
ficno gradansko, §to slobodu istovremeno obecava i saseca. Sve treba da bude do-
stupno, ali onda ipak regredira na ponavljanje raspoloZivog, koje to zapravo nije. U
stvarnosti gradanske umetnosti bi se, kao konsekventno autonomna, teéko mogla spo-
jiti sa predgradanskom idejom stila; time 3to se tako Zilavo zatvara pred ovom konsek-
vencom, autonomija.gradanske slobode samu sebe izraZava.

(Theodor Adorno, »Asthetische Theorie« /Estetitka teorija/, Frankfurt 1970, str.

)

9 Jurgen Harten, »Ohne Titel«, (Bez naslova), u Notizbuch 3, Berlin 1980, str. 42.

Dodatak uz napomenu 9:

Gubitak sredine je pro3ao, idemo u susret jednoj novoj umetnosti naloga, koja
nastaje s novom generacijom teoreti¢ara kao tvoraca. Direktori muzeja, rukovodioci
muzeja i slobodni gostujuci reditelji traze u sve veéoj meri vaZne pozicije unutar ude-
nja o nauci umetnosti koja teoretsko poreklo i prakti¢éno iskustvo samostalno koristi i
preobrada u savremenu umetnost.”’ Nastaju projekti koji te2e sadrZajno-tematski briz-
liivo razgranienim interpretacijama umetni¢ko-istorijsko-sociolodka-antropolodkih
fenomena, a istoriju obraduju tako Sto relativizuju savremenost. Zasnovana u subjektiv-
noj viziji umetnika, umetnost se kao indicija prilagodava izrazavanjima i njihovoj vizuali-
zaciji. Ona se istovremeno ukazuje kao moguénost da se umetniku njegov jo3-ne-obra-
deni unutradnji svet subinteligira, $to ¢e mu izgledati kao stimulativ sopstvenog rada.
Posrednik prisvaja kreativnu subjektivnost umetnika i ¢ini se da je neposredni samodr-
Zac, bududi da je povezan sa izvr§nom modi aparata. Mutacija posrednika i autora pripi-
suje pri tom umetniku ulogu homo fabera i ograni¢ava se na insceniranje ideje. Kosek-
venca ove krize identiteta, deZnja posrednika za umetni¢kom formom izraZavanja, bila
bi onda njegovo odbacivanje kroz umetnika samog.

10 Uporediti Harald Szeemann, u Notizbuch 3, Berlin 1980, str. 75 —92.
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textum

sladostra$¢e u podtekstu

mileta prodanovié

Citat za podetak — Roland Barthes, iz predgovora knijizi
»Sade, Fourier, Loyola«: »Zadovoljstvo u €itanju potvrduje istinitost
tog &itanja. Citajuéi tekstove, a ne dela, probajuéi na njima vidovi-
tost koja nece traziti njihovu tajnu, njihovu »sadrZinu«, njihovu filo-
zofiju, ve¢ samo nasladu njihovog pisma, mogu se nadati da ¢u. ..
itde.

1edan.

Najpre malo o postupku: kaza¢u da pokuSavam da napiSem (a
smatram da u okolnostima od kojih neke podrazumevam a neke
obrazlazem, i nisam u mogué¢nosti da izvedem bitno drugadiji tekst)
— »ALTERNIRAJUCI« tekst. Porodica reéi izvedena od ALTER
veoma je razgranata, ne$to poput Forsajta iz literature ili Rockefel-
lera iz Amerike. ALTERNIRAJUCI (da preciziram znadenje) — onaj
koji se izmenjuje, onaj koji'se smenjuje. Koji bi ovde bili polovi
(tacke) alterniranja? Jedan bi bio govor »spolja«, u rascepljenosti
koju bi maliciozni mogli nazvati Sizofrenom, bilo bi to parée teoreti-
¢ara u oveku. Drugi bi bio govor ume$anog, govor umetnika, za-
pravo govor paréeta umetnika. Sasvim kratko reéeno, govor »QO« i
govor »lZ«. Naravno, tacke razgraniGenja (rezove ili prelive), teSko
je, moZda &ak i nemoguée postaviti u (ionako razbijenom) tekstu.

Bele$ku (fragment) kao najpogodniju formu za priblizavanje
fenomenu koji traje i koji se po svojoj prirodi opire ukalupljivanju
(8to je upravo slu¢aj s umetnoséu osamdesetih, razli¢ito naziva-
nom | prozivanom), oznadila je Susan Sontag u svom |tekstu o
»Campu« — kao suprotnost linearnosti, dovr$enosti i doslednosti
izvodenja eseja.

Fragmentovanu formu zastupa i Barthes u knjizi koja daje sve
od sebe da &itaocu pruzi zadovoljstvo kada govori o zadovoljstvu u
tekstu. A uZivanje u tekstu i uzivanje u objektu vizuelne umetnosti
vezuje izvesno srodstvo koje ¢u. ..

2va.

Slozicemo se da postoje oblasti UZITKA U KONSTRUKCIJI
(pravljenju, stvaranju) rada i oblasti UZITKA U PRIHVATANJU (gita-
nju, is&itavanju). Grani¢na ravan bilo bi tu delo samo, rad u smislu
— objekat umetnosti.

Umetnik — odmrznute utopije — traZzi od dela izvesne oso-
bine ogledala, naime, da metafori¢koj igri kompozicije u istom
obimu odgovara igra dekompozicije, to jest igra identifikacije ele-
menata metafori¢ke igre.

3ri.

No, u vezi ovoga ne treba gajiti nikakve iluzije: potraga za »ari-
stokratskim &itaocem« moze biti duga i uzaludna. gitalac je Gesto
prolaznik, dakle é&italac u sasvim Sirokom smislu (u nasim uslovima
prolaznici su i ljudi koji su profesionalno vezani za recepciju umet-
nosti, uz samo nekoliko izuzetaka).

4etiri.

»Opsesivnost« kao dozivljajnu kategoriju postavljam veoma &i-
roko. Elementi koji je izazivaju »bolje reéeno: konstelacije, jer opse-
sivnost proizlazi iz tenzije, a tenzija je proizved interakcije razlicitih
elemenata), mogu biti medu sobom veoma raZfigiti, i biti postavljeni
u razligitim nivoima rada.

U nivou kojeg nazivam »poljem primarnog dejstva«, opsesiv-
nost bi se iskazivala kroz dekorativno (poticala bi od dekorativnog)
— kroz »kozmeti¢ki bes«, »vizuelnu pirotehniku« i sl. Ali, pogresno
bi bilo ovo smatrati jedinim mestom na kojem je opsesivnost ponu-
dena.

Tenziju u materijalu ¢ine brutalni spojevi ili brutalni prekidi slo-
jeva: plastiéno — plodno. (Ne, ne, to ne ide tako, takva kombinacija
slikanog i vajanog, to se ne radi tako). | konaéno, primarni organiza-
cioni nivo (nivo koji bi se, da nije bilo terminolodkog zagadenja,
mogao nazvati konceptualnim $to, naravno, ne znadi da to ima bilo
kakve direktne veze s konceptualnom umetnoséu, bilo onom koju
poznajemo odranije, bilo onim surogatom koji nam je ponuden kao
kapitalna beogradska sinteza u stilu: lepo slika, a ume i da misli)



