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.

160 polja

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)



mesto je metaforiCke igre »KAQ DA. . .« koja za rezultat ima opse-
sivnost. To je ciklotron referenci i plasticnih metafora koje, izbija-
juéi na povrdinu, imaju za rezultat mutantne kolaze u tvrdom materi-
jalu. | kao §to je vec redeno, sve se to odvija u korist izvesne »reto-
rike prizora.« Ikonografija ovde nema $ta da. .. trazi. Bar ne ona i
onakva na kakvu smo navikli.

Set. intermezzo

Bernini — bronzani oblaci na »Katedri Sv. Petra.« Sholasti¢ki
kruzok raspravlja o prirodi kiSe koja moZe pasti iz takvih oblaka.
Zakljuéak - iz bronzanog oblaka moZe padati samo kiSa od eksera
(Cavala).

Gest.

Termin »kulturna implozija«, koji Jean Baudrillard promovi$e u
svojoj kulturolodkoj analizi »Beaubourg-efekta« (engleski prevod u
¢asopisu »OCTOBER« broj 20, prole¢e 1982), moze se spustiti nize
na imaginarnoj lestvici sistema umetnosti — do mesta nastajanja
pojedinaénog umetni¢kog dela. lako se to u prvom trenutku moze
primiti kao sulud gest, predlazem sasvim metafori¢ko Citanje Bau-
drillardovog teksta, u kojem bi supstitucija bila krajnje jednostavna
— na mesto monstruozne masine za konzumaciju umetnosti »Cen-
tra Pompidou« (popljuvanog sa svih strana sa razlozima i bezraz-
loZno), treba staviti sliku (neka to bude slika, sasvim $iroko shva-
¢ena). Dakle: sasvim slojevita grada (pa Gak i usitnjena, ali ne zabo-
ravimo veoma obilna), silovito sazimanje raznorodnih elemenata.
Celokupna njegova terminologija koja se vrti oko »kritiéne mase«,
»panike u slow-motionu«, implozivnog nasilja, stoji sasvim post-
ojano kada se radi o pojedinagnom umetni¢ckom delu — da upotre-
bim podesniji termin UMETNICKOM KOMADU. Kako IMPLOZIJA i
EKSPLOZIJA stoje na razli¢itim polovima, koncentriSucoj igri forma-
cije pandan bi bila raspr8ujuéa igra Citanja (procitavanja) — onaj
koji Cita mora znati pravila ¢itanja, onaj koji ulazi u igru mora imati
nesto u dzepu.

7edam. intermezzo

»njegove lepe oéi, uvek pomalo zamagljene suzama«

8sam. Conversation with John H.

Tradicija moZe funkcionisati u rasponu od krsta do krila. (Opte-
reGenje — podstrek) O razlici evropskog i ameri¢kog konteksta (ili
kako to on rede, teritorije) govorio je A. B. Maslini¢ u svojim pro-
gramskim tekstovima. U ¢éemu bi se (osim navedenog: Amerika —
puritanizam, Evropa — mobilnost jezika) sastojala ta razlika? Nasle-
deni stereotip je da su Ameri¢ani oslobodeni tradicije i time slobod-
niji, pri ¢emu se gubi iz vida da ameri¢ka tradicija i te kako postoji,
a da su sa druge strane Evropeosi uvek u razmisljanju: kako ce to
da se uklopi, gde ¢e da se uglavi i sli¢no. Cini se da tu ima malo
istine, ali sve se to mozda moze procitati na jedan mnogo manje
banalan nadin.

Naime, u evropskoj umetnosti gotovo redovno je prisustvo pro-
jekta (nazovimo to tako, termini »skica« i »nacrt« su jo§ neadekvat-
niji i neodredeniji) u ovom ili onom vidu. Polje kreativhog rada umet-
nika iz Evrope pomera se u oblasti koje su daleko od konacne egze-
kucije. Ta konadna egzekucija je ¢esto svedena na »ispisivanje«
(termin J. H.). Amerikanci nemaju to opterec¢enje, ali nemaju ni tu
prednost, oni su mnogo direktniji, i mozda je zato americka umet-
nost (uzmimo uzorak) mnogo bliza banalnosti. Nazvati ovo naciona-
lizmom nove umetnosti (a nacionalizma ima, ali se on drugadije
manifestuje) bila bi jednostavno vulgarizacija.

Uostalom, mislite malo o Schnabelu kac o evropskom umet-
niku.

9evet. BAHANALTERIMAGINALIJE

Sve se, kao §to to ¢esto biva, zavrsi u igri (Whoso danceth not,
knoweth not what cometh to pass). Ima raznih igara, raznih vrsta
igara, ali svim igrama zajednicko je da se raspadaju kada postanu
dosadne.

Najvaznije je sa IGRE skinuti hipoteku pezorativnosti (§to zau-
larenim ili na bilo koji na¢in ograni¢enim tipovima nikako ne polazi
za rukom. Jer, zaboga, lako je ovde. .. Ne, ovde je vrlo tesko. . .).
Reé&eno je ». . . moramo prestati o njoj misliti na nacin igra — zavitla-
vanja.« Igra je, naravno, specifiéna vrsta igre, prostor slobode i
skrovi§te mudrosti ove umetnosti. SLOBODA i MUDROST, ljigavi
kligei, ali ponekad se ¢ovek mora opredeliti za njih jer nema drugog
izbora.

Citat za kraj-Susan Sontag, »Beleske o Campu« (No 36): ». ..
prisetite se veéine znadajnih umetni€kih dela XX veka, zapravo um-
etnosti &iji cilj nije da stvara harmonije, nego da prenapregne medij
i uvede sve silovitije, | sve teze rezervise sadrzaje.«

imago a l'inverse

(7; 3
O

tahir lu

Sofistikacija? Cini se da to silno umnazanje distanci pri susretu
(5to bi sofistikacija trebalo da jest) ipak jenjava, recimo, u korist
»upletenosti«. Umnozeni trenuci u kojima se lagano »izmi¢e« kao
kad se u uskom koridoru smjer kretanja ureduje izvijanjem ramena,
ne samo da bismo mogli preéi, veé da ne bismo dodirnuli ramenima
ramena osobe koja nam je poznata do dosade. lzraz na licu biti ¢e
onaj od surove rezignacije, kada se svaki susret pretvara u osmjeh
izbjeganja, u suznu osuje¢enost, u primoravanje na »pogled preko
ramenas, koji ée odjednom propasti u ono »iza« i shvatiti da ¢e to
osvratanje znaditi ujedno i preklinjanje za zaborav i zebnju da se
zaborav nece dogoditi. . .

Medutim, zebnja je ono §to se ostvaruje; u neizmjenjenim rit-
movima, opsjednut osmjeh rezignacije pervertira u zadovoljstvo —
od kojeg vise nije moguée imati distancu. Jeza susreta, ispunjena
izvijesno8¢u svoje ritmovane egzistencije, znaéi opsjednutost per-
vertiranim zadovoljstvom, u kojem se sa izvjesnod¢u utvrduje kako
nema uzmaka; jedina je izvjesnost u iS¢ekivanju susreta od kojeg
nam se &ini da smo imali neku zebnju, neki udan osjeéaj osujece-
nosti i zadovoljstva. Shizoidno dvojstvo. Glockwork.

»Zamréeni pojam otvorenosti dospijeva neprimjetno u mo-
ralnu dilemu Herakla na raskrsnici, pri ¢emu odluka moze ispasti
samo u korist paradoksije obje moguénosti, gdje pitanje dolaska
nikad nije igralo neku ulogu. O¢ekujuci, ostavljamo otvorenim ono
§to oekujemo (po Partenheimeru).

Nije li ve¢ zamorno utvrdivanje konstanti koje bi, u krajnoj in-
stanci, trebale potvrditi kako konstanti nema? Nisu lito daleko od-
jeci teznji da se stvar zatvori i istodobno ostavi otvorenom, premda
ne razjapljenom (korisno pitanje; a zadto ne? jer bismo, inage, imali
posla s vlastitim zeljama koje bi morale biti zadovoljene, pogotovu
ukoliko nemamo snage, ni »vjerskog« zanosa, ni poriva kastracije?
Egzistencijalni princip, ¢ini se, ipak nije auto-konsolidacija, samo-
zasnivanje, samo-postavljanje, ali ni samo-dokinu¢e, amputacija,
samozatajnost; radi se o ¢udnoj teZnji osvajanja osjec¢aja »disper-
zije osjetila« i disperzije tijela. Ovdje se kao konstante (koje zavise,
paradoksalno i to oduvjek, od o¢ekivane slu¢ajnosti), utvrduju inten-
ziteti zadovljstva i zamora. Na kraju, to je sraz egzistencije (vlastite
i omedene i nagradene tjelesno$¢u) i ocekivanja odnosno ocekiva-
nog. Paradoks dvojnog pulzara! Uéi nas, ako ne iskustvo i povijest,
a ono kumulativni osjeéaj da je ideja Velikog sraza odavno opla-
kana; moguce ju je dozvati u vidu disperzije, isijavanja »viSka neo-
buzdanosti«, zna€i »katariziCkim« postavljanjem u srediste (iako
postavljanje nije prava rijed), i izrastanjem'iz sredidta, gdje se po-
drazumijeva kako to srediSte ve¢ postoji i nudi okvir (frame) dogada-
nja i moguénost izrastanja u njemu (framed). Cemu je to nalik i da i
postoji nesto tako dobro artificijelno, tako otvoreno umjetno kao
TEATAR?

Teatar-efekat nudi i atmosferu disperzije tjelesnog, ekspresiju
histeriénih kretnji i istodobno osjeéaj »usredistenja«, involutivni ri-
tam koncentri¢nih okvira (frameing). Srediste!

Klececi ballet (kneeling ballet)

Zeppelinfeld. Igraé-borac u crveno-zelenom trikou izvedi kret-
nje inverznog baleta (dovoljno je pustiti film unatrag). Ovako: figura
igraca uvija se po dijagonali koju tvore suprotstavljene crvene i ze-
lene. Ritmovane naizmjeniéne kretnje sazimaju tijelo u tagku iz
koje nema viSe ni kretanja ni disanja — u misicni katatonicki gre.

Sloj po sloj inverzne gradevine Slike, gdje se prvi sloj zapliée u
posljednjem, koji ga nastoji sakriti. Impasto gu$enje. Tenzija zalud-
nosti slojeva stopljenih u bljesak povrsine. Tenzija tvrdoga obrisa i
kovitlaca materije itd. MnoZina dogadanja u mnozini slojeva koji su
prepuni ostacima, talogom historijskih iskustava, iako — »proslost
je mozda nista vise do li arhiv« (G. C. Argan) — ukazuju na slojevi-
tost koja se, naravno, ne mora odrZati uvijek jednakom, ve¢ se u
jezi€kim rasponima moze postaviti negdje izmedu teskog »jednogs
i jednako tedkog »sve«, tj. izmedu direktnih, bezobraznih i oviadnih,
diskretnih itd. . . ali svakako »plo$nih« reminiscenci. Medutim, vri-
jeme u kojem ¢emo zastati ne obavezuje i ne treba da ga provesti
obavezno u dogadanju kojeg se gramatika nalazi unutar kulturnih
sterotipa ili »svijestic o0«, ovo pogotovu ne zna&i bezrezervnu
podrsku historijskom faktu, tj. predmetu »govora o«. U razmjeni
ponudenog i primljenog (prostije re¢eno, odnos djelo-posmatrac),
omijer bi trebao biti priblizno isti. Upotreba (zloupotreba (usage/ab-
usage) jezitkih, odnosno kulturologkih konstanti, ne obavezuje na
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