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Seminar

sreda / 8. novembar 1973

- miZko 3Zuvakovic
specifiéni karakter modela

- boris demur
uvjeti za umjetnicko djelovanje

- paja stankovid
tekstovi

Zetvrtak / 9. novembar 1975

- marko pogalnik
umetniki rad sa stanoviSta strujanja snaaa

= darko hohnjec
kandinsky

~ miZko Suvakovis
specififni karakter strukture/procesa

petak / 10. novembar 1978

= marko pogacnik
istorija umetnosti kao proces Zkolovanja CoveCanstva u uvjetima
materije

- biljana tomid
paralelne realnosti

= miZko Zuvakovif¢
specificni karakter znatenja

= maja savi¢é
predavanje

subota / 11. novembar 1978

- marko pogacnik
umetnost prirode i umetnost Coveka

= bojan brecel] igor leonardi
umetnost prirode i umetnost Zoveka / slajd projekcija i muzika

- jovan cekid
o nekim problemima jezika u novijoj umetniZkoj praksi

- paja stankovid
teorija broja u domenu vidljivo-&ujnih manifestacija



migko Zuvakovid

PREDAVANJE (1) : specifi€ni karakter modela

(A) pojam modela

1. model preslikavanja {odraza)
(2) "model predstavlja nedto'" - proces predstavljanja moZe primiti razli-
Zite oblike u zavisnosti od objekta nredstavljanja, metoda, intencija,
upotrebe, ...

ovako odredjen model je model preslikavanja (odraza).
() presiikavanje je korespondencija izmedju elemenata oriainala i ele-
menata slike.

u definiciji se razlikuju tri karakteristifna pojma:

~ korespondencija - skup svih metodolo3kih postupaka (principa na ko-
jima se zasnivaju) = primer: ''svakom elementu skupa x pridruZen je tacno
jedan element skupa y' ili svakom elementu skupa crnih povriina pridruZen
je tadno jedan element skupa belih povrdina ili ...

- elementi originala - {1) elementi oriaginala su elementi nekog feno-
mena (dogadjaja, stanja stvari, ...), (2) elementi oriainala su odredje-
ni konvencijama (selekcija £iji su kriterijum konvencije) medju iskazima/
strukturams.

- elementi slike se analogno odredjuju odredjenju elemenata originala.
{c) prema intencijama upotrebe razlikuju se modeli:

- objadnjenja (tumaenja) fenomena - ''fenomen F se tumaci fenomenom PF'.

- predstave (simulacije) fenomena - ''fenomen F u uslovima i okolnostima
P se izvodi kao fenomen Fi u uslovima i okolnostima V''.

- osnovni zakon ovih modela je: 'objasniti (predstaviti) neki dogadjaj
zna&i pokazati da se on morao dogoditi onako kakc se dogodio. to znaci
prikazati ga kao posledicu nekog uzroka, drugim redima kao sluaj nekogq
zakona'' (hobart).

2. teorijski sistem -
(a) u klasiZnoj dihotomiji praksa-teorija: teorija se odredjuje kao speci-
fiéna forma prakse koja se od ove razlikuje svojim formulativnim karakterom.
(b) teorijski sistem mora da bude formulisan dovoljno jasno i odredjeno da
bi se u njemu svaka nova pretpostavka lako prepoznala kao ono Sto jeste.
formulisanje teorijskog sistema je mogufe na osnovu sistema konvencija.
formulisani sistem iskaza-konvencija treba da zadovoljava slede‘e zah-
teve: (1) mora da bude slobodan od protivureénosti, (2) ne sme da sadrZi
konvencije koje se mogu izvesti iz prethodnih konvencija, (3) mora da bude
dovol jan za izvodjenje svih iskaza/struktura koje pripadaju teorijskom sis-
temu, (4) ne sme da sadrZi suvidne pretpostavke.
napomena: od Eetiri formulisana zahteva jedino se prvi striktno prime-
njuje = drugi, trecéi i Cetvrti zahtev se ili ne primenjuju ili se (podrazu-
mevaju) kroz primenu drugih moau’ih metodolodkih zahteva i postupaka.
(c) postupak formulisanja teorijskog sistema:
- kriti¢ko ispitivanje ili modifikacija iskustvenih iskaza i1li konvencija
- ogranifavanje podrufja primene
= razlika teorijskog sistema i iskustvene stvarnosti
- vrevizija formulacija
- promena znafenja termina
- promena teorijskog statusa
- vrevizija osnovnih postavki.



(d) tipovi teorijskih sistema:

- teorijski sistemi koji se odnose na razligite specificne vrste prakse:
teorija slikarstva (boje, forme, ...), teorija spacifi€ne paradiame (ap-
straktno slikarstvo = v.kandinsky), ...

- teorijski sistemi koji se odnose na drune teorijske sisteme ili sebe
ili teorijski sistem uopdte.

(e) konceptualna umetnost - skica aktivnosti kac permanentne teorijske
prakse:

- odredjenje da je objekt umetnosti '‘umetnost sama'' kroz teorijski sis-
tem povladi formulaciju teorijskon sistema kao "izolovanoa" totaliteta.

- preciznije pod "izolovanim'' totalitetom se podrazumeva model (model
uzorka - u ovom slufaju umetnosti) odredjenoa na nivou teorije ili prakse
ili teorijske prakse sistemom konvencija {meta~pravila): (1) tautolorija
- pri €emu se ne podrazumeva logi&ka formula koja se primenjuje u pojedi-
nim partikularnim slufajevima, ves svojstvo jezika (jezika po sebi i je-
zika uopite) - primedba: jezik ne mo¥e da bude ako nije tautoloaija, (2)
ispraznost (videti predavanje (111)).

- u skladu sa analitiZkom filosofijom aktivnost koja zadovol java uslo-
ve konvencija tautologije i ispraznosti moZe da se odredi kao analiticka.
- problematika teorijske aktivnosti (meta-tipa) kao mooguinosti perma-

nentne aktivnosti postavlja niz otvorenih pitanja: (1) o grani&nim mo-
mentima aktivnosti, (2) o opravdanosti upotrebe aktivnosti, (3) o trans-
formacijama (uslovima koji dovode (do) ili u kojime se deZavaju trans-
formaci je) aktivnosti, ...

- zadr¥ao bih se na pojmu opravdanosti - permanentna teorijska aktiv-
nost mora da zadovoljava sledefe zahteve: (1) da bude zasnovana {u svim
domenima koje taj termin mo¥e da oznaii), (2) da bude krititko/analitic-
ka (kritiZko odvajanje od datih uslova i okolnosti (saznanja), primena
razli&itih (primer: filosofskih, logiZkih, ...) metoda (metodolo3kih
polaziita), (3) da poseduje dominantan logicki/linagvisticki odnosno tau-
tolo3ki sadrZaj - ne empirijski.

- poslednji navedeni uslov poseduje tefnju ka sufavanju domena aktiv-
nosti ~ ka naglafenoj strogosti kroz metodclo3ku iskljucivost (monizam)
£to dovodi i1i do prestanka aktivnosti {u toj oblasti - umetnosti) ili
do prelaska na druge tipove aktivnosti u okviru te aktivnosti {umetnosti).
(f) jeziZki monizam = jezi&ki pluralizam:

- mogu se naznaditi sledede alternative: (1) pro¥irenje domena teorij-
skog sistema, (2) napuZtanje teorijske aktivnosti ili preciznije: (1)
ne-teorijska struktura - Zime se ne iskljuduje sistem miZljenja i pona-
tanja - empirijske (egzistencijalne) u odnosu na strukturu rada (materi-
jaini €in) i11 strukture konteksta propozicije, (2) teorijska struktura
- transformaci ja od op3tih teorija-teorija (meta-istra?ivanja) na speci-
fi&ne teorijske aktivnosti pri Zemu se momenat transformacije najizrazi-
tije u objektu istraZivanja (u €istoj konceptualnoj umetnosti predmet
istraZivanja je sama umetnost - danas kao predmet istraZivanja moZe se
odrediti "sve ono %to umetnost nije' kao iskustvo/propozicija umetnosti),
(3) ne-teorijska struktura koja podrazumeva kac prethodnu fazu rada teo-
rijski rad - vaZno je napomenuti da se u ovom slufaju ne radi o primeni
teorije na neku moguu praksu ved o formulisanju nove prakse koja se
prema prethodnoj teoriji odnosi kao autorefleksivna kriticka aktivnost,
(4) radne strukture za koje je irelevantno odredjenje kao teorije illi
prakse - to zna&l upotrebu razlicitih konteksta (specifi&nih karaktera)

u istra¥ivanju/aktivnostii pod specifitnim uslovima istraZivanja/aktiv-
nosti.



5.

- nrimer/komentar: opisane altarnative su prelazak sa Yjezifkoo-mani-
zma'' na “Jeznck:mnlurali

am
anT .

karakteristifni primer prelaska sa jeziflon-monizme na jezifki-nlura-
lizam ie analiza {uporedna) tekstova u kniicrama: "'chaneoine!' i ”{rom the
center {feminist essays pn women’s art)' = lucy r. i

"mistim da je nluralizam jedini moou’” izbor u ovom trﬂnutku ~ noiavi-

1o se mnodtve razii?itih ideia'" ... Ysada je rravo vreme da s2 stvara u-
metnast, ro¥to ne postoli samo jedna stvar koja mo¥e da se Zini'... 'u-
metnost se OdVDJEEd od esta hiira nﬂh monolitnih celina - svako rodru®ie
od interesa bi imalo svoiu zajednicu umetnika, kritifara, nublike',
prethodni stavovi sadr¥e strone ideclofke intencije = jezifki-monizam
stavova u kniizi 'chanaina'! s determinisan stavom nrema umetnosi (jed-
nom definisanom naradiamom uretnosti: minimal-art, concertual-a rt} i na-
Finom jeziflih formui"r°°a iskaze teksta (kratks refenica, Jednoznaﬁna
urotreba nojmova) -~ jezifki rluralizam stavova u kniizi "from the center’
je determinisan Qaradaamom izvon umatnosti (paradiome "umetnosti Fena'
podrazumeva razlifite naradinme umetnosti ili da bi paradiema 'umetnosti
Zanal! monla da obuhvati razlifite raradicme umetnosti mora da bude elura-
listi®ka) | nafinom jezilkih formulaciia iskaza teksta (refenica ie duZa,
slobodnije konstruisana, bez strikine iednozna®ne unotrsbe nojmova, uro

trelra analocije, metafore, aluziie, ...

E—

. °

2. model oo sebi (teorijski
{a) rolazne nretpostavke:
modal po sebi je saznainl model

~ model po sehi podrozumeve rostoianje/upctrebu teorijskoc sistema

model):

5

ili teorijskih opneratora/metoda

model po sebi je model nrocess senerisanja - model no sebi je sta-
nje stvari - rmodel ro sebi je model mentalnon nrocesha (no sebi i1i onor
koli prati nroces OeﬂeriJ:n«a ili stania stvari) = on je deskriptivan
i1 konstruktivan - razlikuiu se slufajevi kada se ova dva nolariteta
isklijufuju metodoloSki 1 ideinc i kada fine celinu.
() skica deskrintivnoc modela {(kanstruktivni model i kenstruktivio-de
krinti i §

ativni modeli su razmatrani u rredavaniima (11} @ (111)) - Fomski da-
odredijenje adofy“tnnst; modala {aramatike, linavisti¥ke teoriie) bkola
Yo da se nrimeni u orftem slufaju na model no sobi (ﬂmsEruntuvnn) (ﬂ?
nnservacions adekvatnost (ta¥an onis podataka na koiima se model za asni-
va i ni%ta vi¥e od torz), (2) deskrintivna adebvatnost {isnravro ohrqz
lacanje "'pre‘utnor znanja'' cnoqa ko formira 2/unotrabi jave modal), (2)
eksnlanatorna adekvatnost (meta-adebvatnost: erinciniieina osnova za
selckeiju deksrintivno adekvatnin i orservaciono adelbvatnih modela) .

{c) nolazma nretpostavka (Ymodel po sehi ie seznaini model!) moFe se

ufe odrediti looifkom strukturom -~ hemnelova {wrinhtova intornretaci ja)
skica deduktivno=nominoloZlar modela (s1ifna bi bila i skica indubtivne-
probabilistiZker modela):

(Y)‘i

g

3
Q

~ Yneka E hude neki docadjai za koii se zna da se docodio u jednom froa-
nutku 1 kel treba oblasniti: za¥toc sc dosodio” da bi odnovorili na ovo
nitanje ukazujemo ne neke druce docadisje i1 stanja Fl, ..., Em i na

jedan ili vife op3tih iskaza i1i zakona L1, ..., Ln tako da ] avl ia ni
Fea (u stufaju o kome je ref) loniZki sledi iz ovih zakona i Tinienica

da su se ovi druni domadiaii (i1i stanja) zaista | avili{ili nastal E}“,
~ Unryenstvena funkcija dedultivno-nominoiodkon morﬁﬂ ie da objasni

saitc su se izvesne stvari desile. dakle, on nam na drucom mestu covori
P wa¥to ove stvari treba ofekivati'', one su se monle ofekivati zato Fto
sy se morale donoditi'.

I
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= diskusija prethodnih stavova: (1) model objainjenja je autorefleksivan
(model objadnjava sebe kroz generisanje/funkcionisanje) ~ snecifiéna vrsta
saznanja o specifiZnoj vrsti saznanja, (2) 'ohjasniti zaito' se svodi kroz

redni postupak (svest o aktivnosti) na 'ohjasniti kako'', (3) procesi saz-
nanja su determinisani nrocesi (konveraentni), () pod frazom "neka E bude
neki donadjaj' podrazumevaju se dva nivoa: objekt struktura/proces i ohjekt
{dokument) : aenerisanja/funkcionisanja objekta strukture/nrocesa, (5) pod
"drugim donadiajima i1i stanjima El, ..., Em podrazumevaju se prethodni
(druai) objekti strukture/procesi i objekti (dokumenti) aenerisanja/funk-
cionisanja objekta strukture/procesa ili.u aeneralizaciji kontekst (indj-
vidualni/paradiame), () pod "opZtim iskazima i1 zakonima LT, «.., Ln"
podrazumevaju se konvencije (videti predavanje (111)) - kada se aovori o
specififnom karakteru konvencija razlikuju se pozicije: konvencije radnog
postupka (primer: kako se primenjuju pravila transformacije, formacije, ...)
I idejne pretpostavke (konvencije) / (samoodredjenje, etifki determinizam,
socijalna svest, ...}, (7) fraza "loai&ki sledi' mo¥e da se opl&€ loai&kim
formulama (svi A su svi R, neki A su svi 8, ...).
(d) u predavanjima (11) 1 (111) su analizirani modeli po sehi u slufajevi-
ma odredjenja modela relacijama elemenata modela (dominantni elementi, in-
deksi) i upotrebom veitaZkih jeziZkih modela (pravila sintakse i semantike).
(e) Eesto se model po sebi oznafava keo formalni model odnosno postupak
kojim se qeneriSe formalizacija - taj termin razumem krajnje uslovno i on
raniceno - formalizacija je u "Cistom' obliku moqufa (onravdana) jedino u
logici i eventualno u matematici.

primena formalizacije u druaim aktivnostima zahteva wporedna odredje-
nja: formalizovan model - ne-formalizovan model - primer: kada chomsky
insistira na formalizaciji (sintaksi) formulige uporednu tezu o mentalnom
(psihologija saznanja).

adekvatan kriterijum formalizacije: formalizacija modela ima smisla
samo ako oznalava jeziZku formulaciju mentalne strukture/procesa u okviru
aktivnosti,

L, aktivnost
(2) uvodne pretpostavke:

- ideja da Covek putem svoa delanja mofe da izazove da se neke stvari
dese/ostvare je ideja (samo) odredjenja.

- pisanje ovog teksta je aktivnost.- ovaj tekst je dokument aktivnosti -
govorim o specifinoj aktivnosti ali | o vezi te specififne aktivnosti sa
drugim specificnim aktivnostima ili pojmom aktivnosti uopste.

- prihvatajusi pojam "Zivotna forma'' - aktivnost razumem kao manifesta-
ciju/pojavnost '"Zivotne forme''.

- druaim recimo govori se o strukturi (aktivne) socijalne svesti u od-
redjenim uslovima i okolnostima - kao o odredjenim uslovima i okolnostima.
(b) dva specifi&na sluaja aktivnosti:

= model uCenja: (1) moqu se samo stvoriti uslovi pod kojima su procesi
uCenja mogui. moquii procesi se (bli¥e) odredjuju podsticajnim okolnos-
tima. podsticajne okolnosti su deo konteksta (aktiviranja/provociranja)
jeziCkih sposobnosti. u formulativnom smislu moaufe je aovoriti o stica-
jnom modelu. (2) uZe odredjenje pojma ufenja: pod ufenjem se podrazumeva
postizanje jednog specifinoa stanja mentalne oraanizacije (u kontinualnom
11 nekontinualnom procesu) / koje mo¥c da se opiZe kao saznanje. (3)
potrebno je navesti razlog diferencijacije upotrebe nojmova znanje = saz-
nanje. saznpanje je znanje u aktivnom procesu delanja kao (samo)odredje-
nje u uslovima i okolnastima i usliova | okolnosti (individualne pozicije,
pozicije paradiqme).



e o

- model istra¥ivanja: {1) ''refi 'umetnicko istra¥ivanje' koje se nepre-
stano ponavljaju u modernoj kritiZkoj frazeoloaiji smeraju na sposobnost
kaja se priznaje umetnosti da postavlja i redava izvesne probleme i11 da
se sama postavlia pred umetnika kao problem koji treba refiti'l. {a.c.ar-
qan), {2) diskusija {moguieq) modela istra?ivanja: sposohnost aktivnosti
da postavlja i refava probleme specififne u okviru te aktivnosti i same
aktivnosti po sebi znali odrediti (ograniiti) domen podrazumevanja/upot-
rebe pojmova: sposobnost, problem, postaviti problem, rediti problem.
(2.1) sposobnost: eksplanatorna adekvatnost aktivnosti kao modela {meta-
jezifke determinante, determinante svesti o sebi). (2.2) problem: objekt
radnog proces ili radni proces kao objekt. (2.2) diferencijacija pojmova
postaviti/rediti problem je relativna - u jednom formalizovanom sistemu
struktura: ulazni podaci - obrada (formulisanje) podataka = izlazni po-
daci i1i u empirijskom sistemu struktura: ulazni podaci = proizvodnja -
proizvod. (2.4) u slufaju specifitne aktivnosti (umetnost) postavljanje/
refavanje problema ne mofe da se svede na ove modele jer £esto ''refenje
ne mora hiti postignuto, i1i nije mozda vredno spomena ili je moZda pre-
vazidjeno u postavljanju/reSavanju problema'’. (2.5) relativnost redenja
problema je mocufe pokazati 1 na druai nalin = polazidte ie meta-struk-
tura. (wittgensteinova teza o relavanju problema u filosofiji - plava
knjica''). domen umetnosti: nijedan umetniZki problem ne mo¥e se rediti
ako se ne rede svi problemi umetnosti, to je zboa toga fto svako novo
refavanje pojedinoq problema stavlja u pitanje poziciju sa koje su re-
Zavani drugi problemi i koja je imala svoje mesto u konafnom redenju.
(2.5) status umetniZkog dela: u (pozitivnom slufaju) postaviti problem
umetnitkog dela znaZi kritiZki se odvojiti od datih uslove i okolnosti
- sli&na postavka je date u uvodu knjiae "'six years ..."" (lucy lipnard)
- karakteristiZna je i rezianacija u pogovoru {iste knjiae) o 'neuspehu
konceptualne umetnosti'! sa pozicije statusa dela. kao komentar pretho-
dnih stavova naveo bih arganovo tvrdjenje: ''bitna razlika izmedju is-
tra¥ivagke | neistra¥ivadke umetnosti &ini se, dakle, da poliva na Ei=
njenici 3to neistraZivacka umetnost polazi od ustaljenih vrednosti, dok
istra¥ivatka umetnost te¥i utvrdjivanju vrednosti | same sebe kao vred-
nosti''. (2.6) pristup koji me interesuje zasnovan je na sledecem: osnc-
vni procesi aktivnosti su procesi saznanf® ., vrednosti rada su saznajne
vrednosti, rad je dokument saznajnoa procesa (mi%ljenja i ponaZanja),
rad ne zovem delom ve’ radom.

(c) analiticki sadriaj - sinteti&ki sadrzaj:

~ syaki oblik aktivnosti podrazumeva jednu odredjenu svest o toj ak-
tivnosti (forma iskustva: osefanje, (znanje), saznanje}, bez obzira da
1i je rad iskljuivo zasnovan na konvenci jama, mentalnim entitetima,
empirijskim strukturama.

- iz neadekvatnosti klasi&ne dihotomije (anatitiZko polaritet (kon-
vencija) - sintetike polaritet (iskustvo)) izvode se pretpostavke:

(1) pod analitiZkim podrazumevam aktivnost usmerenu na saznanje (po
sebi), (2) pod sintetiZkim podrazumevam aktivnost usmerenu lea funkci-
jama saznanja i moau’im relacijama u razliZitim totalitetima, (3) pod
analititko/sintetitkim podrazumevam vezu analitigkon i sintetickog =
u opitem slufaju aktivnost je analitifko/sinteti&ka - u sluCajevima
intencionalinih vedtaikih modela aktivnost je ili (samo) analiticka ili
(samo) sinteticka.

(d) forma iskustva / moau®i svet (videti tekst: 'beledke / primeri a-
nalitiZkih radova (dijagrami, crteZi, ...)").



(n) paradigma - zajednica =~ utopijski sadr¥a]

1. domen (i) odredjenja pojma paradiqme:

(a) pokuZaiu da odredim pojam paradigme pridr¥avajufi se delimiZno termi-
nologije iz 'postscripta’ thomasa kuhna - odstupanja su rezultat promene
konteksta objekta analize.

- paradiagma je aeneralisan model odredjen sa dva neprotivureéna modela:
(1) model skupa uverenja, vrednosti, metodologija, ... koje dele &lanovi
jedne date zajednice, (2) konkretne problemske postavke/redenja koje je
moauie upotrebiti kao pojedinalne modele ili primere, mesto struktura
(propozicija) konvencija pri postavljanju/refavanju problema date specifi-
&ne aktivnosti.

= u rezmatranju “u se zadrZati samo na modelu (1) : zajednici.

- cirkularno odredjenje paradiame: 'paradiama je ono %to &lanovi jedne
zajednice dele i, obratno, jedna zajednica sastoji se od ljudi koji dele
jednu paradiemu'',

= u diskusiji prethodnoa stava mo¥e se pofeti od nafina 'kako &lanovi
jedne zajednice dele jednu paradigmu': (1) #ndividualni rad i zajedni&ki
rad su uslovljeni stepenom interesa, odgovornosti | anga?mana, (2) mani-
festacija prethodna tri uslova je aktivnost, {2) mo¥e se aovoriti o (sa-
mo) = odredjenju - zajednica postoji kroz samoodredjenje individue, za-
jednice, individue i zajednice, ..., = (&) u krajnjim kensekvencama sa-
moodredjenje ima eticki ideal samoostvaeenia) samooslobodjenja, samosves-
ti individue/zajednice, (%) zajednica postoji u procesu - determinante
procesa su: ''domen komunikacije pokriva individualne jezjke/liZne kultu-
re kroz: proces podrazumevanja i proces prevodienja' - 'eqzistenci jom
zajednice ostvaruje se proces priblifavanja - udaljavanja'' - '"merilo je-
dinstva prvobitne pozicije zajednice je mera u kojoj su individualni je=
zici/liZne kulture sposobnile) ! da dozvoljavaju zajedni&ke promene'. (iz
uvodnog teksta = katalog 143 - no.3)

= u tekstu ''eticke veZbe' sam zajednicu odredio pojmom "mikrostruktu-
ra'' i analogno tom pojmu specififne osobenosti kulture zajednice pojmom
"mikrokultura'’ - ovi termini preciziraju karakter zajednice - relativnu
soci jalnu izolovanost i neefikasnost kroz ogranicenost tipa aktivnosti
(u ovom sludaju umetnosti) i moau’nost komunikacije u makrorazmerama ¥to
ne iskljufuje efikasnost, komunikativnost (funkcionalnost) u domenu same
zajednice ili razlic¢itih zajednica toc tipa.

Z. stanje problematike : utopijski sadriaj
(2) pojam - upotreba pojma - specifi®ni kontekst:

- pod utopijskim sadrZajem razumem specifi¢nu svest (model svesti) o

svetu u domenu jedne specififne i relativno izolovane aktivnosti.
opisani model moZe da sadrZi istorijske, socijalne, religiozne, ..
komponente uslova i okolnosti.

- razlikujem dva modela utopijskoq sadrZaja (umetnost): (1) idealna u-
topija: utopija kao objekt rada (dela) = iskljudivi kontekst rada (u
jednoj karakteristifnoj frazeologiji: umetnost ostaje umetnost), (2)
konkretna utopija: identitet delanja - objektas/konteksta rada - ponasa-
nja, drugim re€ima oblik ponaZanja (nivo eazistencijalnosti) koji je do-
minantan po ciljnim sadrZajima - pri Cemu rad ne mora uvek i da ''‘govori
o tome' - da bude deskriptivan - postoji tendencija ka delanju koje vise
ne mora da bude i umetnicko delanje (aktivnost po sebi i za sebe) = (va-
2no je navesti razliku: umetnost o ''..." i umetnost koja se &ini (ili
Eini) ..M.




10.

3. primeri - utopijski sadrZaj (skica):

{a) odredjenje umetnosti kao autonomne strukture delanja u domenu kulture
ili aktivnosti {u najZirem smislu) ~ formulisanje umetnosti kao autonomne
strukture poviafi {(samo)odredjenje prema umetnosti kaco totalitetu i pre-
ma onome 2to umetnost nije (totalitet sveta).

nova umetnost zauzima samostalno mesto pored aradjanskih i relicioz-
nih ideoloqgija' (kazimir matjevi#) ili ''na temelju toga 5to se havi isti=
nom kao apsolutnim predmetom svesti, umetnost takodje pripada apsolutnoj
sferi duha i zboa tona, prema svome sadrZaju stoji na istom tlu s relici-

jom u specijalnom smislu refi i s filosofi jom" {n.w.f.heqel).
{b) utonijske propozicije 'necnlasticizma” -~ piet mondrian

- karakteristifan slufaj utopijskoo sadr?éia koji podrazumeva odredjenu
sliku sveta kroz aktivnost "umetnost koja se Zini (ili &ini) ..." a ne
"umetnost o ...'. »

- pridr¥avaju’i se blochove terminologije (tlibinaenski uvod u filosofi-
smernice utopijskon sadr¥aja: teze) moqu’e je formirati tip modela:
pojam napretka / odredjuje vrstu vremenskon proaresa (vremena), (2)
jni sadr¥aj (“'konkretno utornijski humanum'), (3) ustanovljenje smisla
orije u vezi sa smislom sveta.
ideoloai ja novih tendencija (tekstovi matka medtrovi“a - katalozi
ofbi "m.t' 1, 2, 3):

- inteariraju’i element druitvenih procesa kroz umetnost - ''upravo u
tom mogu”’a je efikasna uleoga umetnosti kao aktivnoa spoznajnoqg instru-
menta 1 intearirajufeq elementa svih na%ih spoznajs, moou'e je vizuelino
kaptiranje naufne realnosti ne u nekom objektivistitkom nego u procesu=
alnom smislu, koji je jedini ¥ivi i otvoreni nalin migljénja sveta, s
kojim bi se, da bi bile prave, moralo izjednaZiti i svako misljenje o
svety.'

- individua - zajednica : dualna eqzistencija

- metodoloZko odredjenje : istraZivanje
(d) iskustva "s kraja Zezdesetih godina'':

- krititko odvajanje (radikalni rascep) = pozicije: {1) raskid pre ne-
ao kontinuitet, (2) negacija pre neqgo pozitivno, (3) razlika pre nege
napredak.

- povezanost razli&itih tipova aktivnosti (svesti): (1) utopijski sa-
drfaj koji podrazumeva konkretne diveraentne aktivnosti, (2) 'nova oset-
ljivost {senzibilitet}', (3) solidarnost.

- metodolodki opis: "izdvajanje iz normalnog konteksta kome obifno pri=
padaju't {dorfles).

(e} eqzistencija zajednice kao adekvatna moguinost aktivnosti: tekst -
ymetnost tre‘e svetlosti!' marko pogafnik 111 u sasvim druagom kontekstu
ian burn - tekst.

napomena: povratak na pofetnu problematiku: paradigma zajednica.

 loaes

L. komentar:

(a) posle ovoa nesistematskog (i subjektivnog) prikaza razli€itih prime=
ra koji &ine deo mog obrazovanja il1i iskustvenog dodira / {a tu moZe da
se doda i rezignacija sredinom sedamdesetih godina, kada se shvatilo da
je konceptualna umetnost promenila onc 3to je moalo da se promeni a ne
ono ¥to je trebalo da se promeni) zadriacu se na (neambicioznim) propo-
zicijama koje mogu da se u mom radu oznafe pojmom utopijski sadriaj.

{(b) prethodna iskustva (saznanja)ne moqu da se primene - mogu’e je samo

odredjenje prema njima a time i njihovo novo odredjenje - pitanje vred=
nosti u domenu saznanja.
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(c) propozicije: _

~ pozitivan stav je potpuna prava negacija {(moralno pravo negacije) -
odvajanje od datog univerzuma stvari.

— kamo)odredfenje. (1) u odnosu na saznanja/procese prolosti (3ta
moou da znam “), {2} u odnosu na saznanja/procese sadaZnjosti (3ta moau
da u€inim), (2) u odnosu na saznanja/procese budunosti (&emu treba da
se nadam "} .

- procesi (samc)odredjénjg: su osnovni procesi mikrostrukture.

- ideal etifke strogosti - kroz zasnovanost radnog postupka - identi-~
tet: (1) intencija, (2) aktivnosti, (3) ufinjenoq.

- miran sam - promene postoje = (promenio sam se all ne toliko da bi
to | drugi primetili).

3 oktobar 1978
(¢) primeri (analiza tokom predavanja):
1. film: Ysastanak arupe 143 = 2k april 1977" - socioaram

2. georges vantongerloo: "konstrukcija zasnovana na ravnostranim hi-
perbolama, xy = iK', 1929
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PREDAVAWJE (11) : specifi&ni karakter strukture/procesa

{A) pojam strukture:

1. domen (i) odredjenja:
(a) iz teorije strukturalizma:

- svaki sistem budu’i stvoreni od jedinica koje uzajamno usltovl javaju
jedna druqu, razlikuje se od druaih sistema unutrainjom povezanoi<u ovih
jedinica, povezano3diu koja €ini niihovu strukturu.

- svaka struktura zadovoljava uslove: (1) totalitet, (2) transformaci-
je, (3) autoreaulacija.

(b) uZe operativnije odredjenje (¥ije su osnove u logiZkom=empirizmu |
psiho-linavistici):

- struktura je skup elemenata novezanih odredjenim relacijama.

- relacije: (1) pod pravilima sintakse se podrazumevaju pravila: for-
macije (odredjuju dopustive nezavisne kombinacije elemenata strukture) i
transformacije (odredjuju strukture koje se moqu dobiti iz druaih struk-
tura), (2) pravila semantike (videti predavanje (111)).

2. struktura-objekt - uslovi elementarne determinisanosti:

- transformacije su reverzibilne {(od elementa ~ Mi) do strukture S i
od strukture S do elementa A(i).

- identitet (A jeste A) = razlikuje se identitet elemenata | identitet
struktura (/elemenata u strukturi/).

- krajnja tafka u procesu transformacije je nezavisnad predjenoa pu-
ta: dominantna procesualnost radnoa postupnka.

- sa ova tri uslova moau’e je izvesti uslov autorequlacije (hermetic-
nosti) strukture: transformacije svojstvene jednoj strukturi ne vode
izvan njenih aranica, ve” jedino stvaraju elemente koji prinadaju struk-
turi i odrZavaju njene zakone.

3. metodolosSka svojstva - uvod u metodolodki monizam:
(a) "pod strukturalnim opisom neke strukture treba razumeti specifikaci-
ju elemenata od kojih je sastavljena i njihovih strukturalnih odnosa'!
(po dosta izmenjenom stavu r.buaarskoa).
specifikacija mo¥e da se razume kao: oznafavanie (dominantni elemen-
ti, indeksi), modelovanje oznafenoa, klasifikacija (struktura poretka).
strukture poretka (serije, serijalne koorespondencije - primeri
primarnoa strukturalizma - prelaz na primarne strukture: predmet se saz-
naje (opa¥a) kao predmet - nredmeti u seriji se ne posmatraju samo kao
predmet ved kao veza predmeta (relacije/strukture relacija) - primer:
eva hesse: serije, grupa oho: familije, ...
(b) stanje problematike - dve pozicije:
- ... obrazloZenje nafina kako se strukturalni opis jedne strukture
prinisuje strukturi®.
- .,. kako se sintaktika sredstva kojima neki dati jezik raspolaZe
stavl jaju u poagon u stvarnoj upotrebi toa jezika''. (n.Zomski)

L. metodologki monizam:

metodolodki monizam je odredjen slede’im zahtevima: autodisciplina,
konvergentna zasnovanost radnoa postupka i jezicki determinizam.
(a) pojam domena:

- strukture koje jedan (metodolo3ki) postupak dopudta nazivaju se
njeqovim domenom.
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= moqu®i alternativni koraci selekcije (selekcija iz W prema svojstvu
©) u jednom domenu odredjuju stepene slobode metodoloZkon postupka.
(b) u konkretnim uslovima to je mogufe kroz:

- koncentraci ju na odredjeni hroj problema.

- koncentraciju na odredjeni broj metodoloikih modela.

= konvencionalpo odredjenje dominantnih elemenata | indeksa.
(dominantni elementi analize u ovom predavanju su sintakti&ke karakteris-
tike strukture/procesa - indeksi analize su semantidke karakteristike -
strukture/procesa).

- koncentracija na sebe (totalitet ~ deo/celina) - subjekt/chjekt.
(c) tipovi metodolodkih modela:

- model geometrije (dvodimenzionalne ravne povr¥ine)

- osnovni principi klasicne loaike / osnovni principi formalizovanih
loaiZkih modela

- metod generisanja

- metod redukcije {videti tekst: '"beledke /primeri analitikih radova
(dijagrami, crte?i, ...) ).

5. tipovi struktura - partikularni radovi:
{(a) predmet.
(b) radovi sa materijalima - konaZna realizacija fotoarafija/film.
(c) crtei: strukture linija - strukture povr&ina
- numericka osnova
= osnova: strukture iskaza (princini, konvencije, stavovi, ...)
- osnova: crteri/dijaarami (rad o radu ili rad iz rada)
= osnova: proces mi3ljenja/osesanja po sebi. 2
(d) struktura iskaza: forma teksta
= struktura iskaza deo rada: konstruktivni specififini karakter il1i de-
skriptivni specifiéni karakter
- struktura iskaza rad po sebi: domen ''idejnih" odredjenja (forma izja-
ve ili forma analize), domen analize datih uslova i okolnosti ili same
analize kao metode, ...
= u jednom il1i drucom siu€aju pozicija situacione strukture iskaza i1i
formulativne strukture iskaza.
(e} dijaqrami: medialni sluaj strukture iskaza i crte¥a, forma redukova-
noq teksta:
- analitika pozicija (razumevanje)
- pozicija stava/tvrdjenja (objaZnjenje).

() pojam procesa:

1. domen(i) odredjenja:
- pojam procesa se fzvodi iz pojma strukture i pojma niza (serije).
- proces je '‘miz struktura' povezan odredjenim pravilima.
- pravila: pravita sintakse | pravila semantike.
= formulacija procesa-objekta je diskontinualna - preciznije u nizu
struktura postoje 'praznine' izmedju dve bilo koje susedne strukture.

2. model procesa”
(a) proces je konaan.
(b) razlikuju se potpuni, delimi&ni i naznaleni procesi.
(c) primer (vizuelne strukture (crte?)):
- stanje nrostor (pofetno stanje prostor)
- jedan broj stupnjeva razvitka (K, K+1, K42, ...)
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- grupa alternativnih mogu’ih koraka za svaki od ovih stupnjeva.
- stanje prostor (konafno stanje prostor).

3. proces generisanja:

nod generativnim postupcima se podrazumevaju procesi koji €ine da u da-
tim uslovima | okolnostima mogu nastati i1i nenastati strukture {elementi
struktura) i da tako moqu ponovo nastajati ili nenastajati.

- generativni postupak se izvodi kao: induktivni ili deduktivni postupak

- generativni postupak se izvodi kao: istraZivanje ili tumacenje

- svaki radni proces je qenerativni proces.

L, vremenska analogija procesa:

(a) "analogija deluje u smislu pravilnosti i teZi da izjednali postupke''.
(ferdinand de saussure)

{b) uslovi analogije:

- elementarna logitka skica vremena je niz uzastopnih doaadjaja/stanja

- "... trebalo bi da bude jasno da se naZa vremenska loaika odnosi prema
vremenu kao prema diskretnoj sredini pravolinijskoa toka izbrojivih uzasto-
pnih prilika (trenutaka, ta&aka u vremenu)'' (a.h. von wrioht)

- "iza svakog procesa nalazi se struktura, proces je samo prelazak jedne
strukture u druau' (iz teorije stuktura)

- zakljulak: sa dovol jnim stepenom formalizacije vremenske loaike ili pro-
cesa formiraju se logitke strukture/procesi za koje je irelevantna ova ana-
logija = odnosno govori se o primeni pravila sintakse (formacije i trans-
formacije) kroz analizu uslova-delanja-manifestacija-posledica.

(c) drugi pristup vremenskoj analogiji procesa je analizpm relacija objekta
-procesa i radnog (qenerativncg)procesa kao forme iskustva:

~ pod objektom=-procesom razumem ONRO N3 ita je usmereno generalisanje/ana-
liza - saznajni domeni.

- pod radnim-procesom razumem uslove i okolnosti u kojima se nenerise/
analizira objekt-proces i sam proces generisanja i analize.

- rad (objekt) je determinisan radnim-procesom: elementi/strukture se u
procesu aenerisu u vremenskom nizu (preasadawposle) ~ u pojedinim ekstrem-
nim slufajevima iz rada je moaufe prolitati samo specifiéni karakter radnon
procesa - proces Citanja je odredjen vremenskim nizom (poslewsadaapre).

- teza: 'mogufe je govoriti o dokumentima misljenja i pona%anja' - pojam
dokumenta je vezan za pojam procesa - beleZenje procesa (traq enzistenci-
jalnoa &ina) - dokument se prema procesu odnosi deskriptivno il1i se formu-
lige kao identitet.

(C) pojam mentalne strukture/procesa:

1. aedtalt teorija - nove tendencije:

(a) | i 11 zakon ge3talta: (1) 'celina postoji kao takva i njena kvantita-
tivna vrednost nije jednaka vrednosti sume delova'l, (1t) YopaZajni totali-
teti tefe da prime '"najbolju moaudu formu' budufi da su svojstva ovih pre-
anantnih formi jednostavnost, pravilnost, simetrija, kontinuitet, srodnost
elemenata''.

(b) "g.c. argan polazedi od postavke da nosle enformela' istraZivacki
pravci nisu unapred odredjeni i uslovijeni'l, interpretirac je neka iskus-
tva geometrijske, kinetic¢ke i neokonkretne umetnosti u svettu psiholoaije
geitalta, obja3njavajuli da geStalt u krajnjoj 1iniji nije nista drugo do
mentalini oblik stvari koji se interpretira ne u dimenziji teskobe, vel u
dimenziji operativnosti. izdvajaju’i, dakle, to aneftalt slikarstvo, argan
je definitivno razjasnio kako se preckupaci je nove, opredel jene kritike
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ne sastoje visSe u tome da izlude iz umetnifkos materijala manje vide re&i-
te pokazatelje istorijskog vremena, ve’ da saberu i pridaju vrednost onim
fenomenima koji bi, pri naufnoj analizi rezultirali kao najadekvatniji; u
onim delima koja bi jasno bila prevod u vidnu realnost konceptualnih pro-
pozicija u kajima bi bila sabrana fenomenolofka realnost, ade se &ak i ra-
zum fenomenizira''. (e.d).
{c) komentar: formulacija modela

- proces mi§ljenja = mogu’a skica toq procesa (model)

= saznajno/tehnoloska metodologija

- produkt - vizualizacija mi3ljenja (mentalnoc) - upotreba ideje fenome-
na, upotreba fenomena

= vizuelno/estetski kvalitet - napomena: saznajno/tehnolo3ka metodoloai-
ja rezultira u vizuelno/estetske kvhlidete.

- opisani model je dominantan empirijski model odredjen kroz polaritete
pojedinacnih modela aktivnosti teorije i prakse.

2. jedan radikalan formulativan konceptualni model nuZno ne koristi model-
pojam mentalnoa

(a) osnova konceptualnos modela je struktura konvencija kroz loai&ke (ling-
visticke) teorijske metode.

- konceptualni model se ne odredjuje prema (nekom) fenomenu ili €inu ve”
prema totalitetu fenomena kao pojma - modela i1i totalitetu aktivnosti kao
pojma - modela.

- primer: pripadnici '"befkoa kruga'' daju koncept nauke (pri Zemu nuZno ne
govore o pojedinadnim naukama) ili Yart & lanquage'' ne goveri o pojedinalnim
umetni&kim aktivnostima (mada postoje i takvi primeri) vé‘ o konceptualnoj
strukturi umetnosti kao totaliteta ili pojedinih tipova umetnosti kao tota-
liteta,

(b) moguia divergencija:

- u tek'stu "beledke / primeri analitiZkih radova (dijaqrami, crte®i, ...}
naveo sam stav: naglasSena konceptualnost - prelazak na problematiku mental-
nog = problematika mentalnoa.

= pod "Ypod prelaskom na problematiku mentalnog' razumem formulisanje kon-
cepta mentalne strukture/procesa odnosno upotrebe/znafenja modela mentalnoa.

- formulisanje koncepta mentalnog se ostvaruje oznafavanjem loaickih kon-
stanti objekta i radnog procesa i moquiéih relacija koje povezuju ili ne po-
vezuju te konstante.

- moguti su i druai tipovi oznafavanja iskustveni, ekspresivni, ...

- vaZan problem je problem relativizacije iskustva (forme iskustva) tako
da se i danas Cesto mentalno konfrontira iskustvenom - stanje problematike

je u promeni tipa (po vrsti i stepenu sloZenosti) iskustva i mogufnosti nje-
gove konkretizacije - '"mentalno je specififna vrsta iskustva'l.

3. psiho-lingvisticka teorija noama chomskyoa i moquia primena:
(a) formulacija Zomskoa lingvistitke strukture je zasnovana na tri metodo-
loSka postupka (3to je nrema klasi&noj lingvistici | loaiZkom pozitivizmu
paradoksalno):

- logi&ko-matematiéka formalizacija (modeli veZtalkih jezika)

- psihologija sa korenima u kartezijanskoj teoriji saznanja (opisnc:
(1) implicitna spoznaja koju qovornik ima o viastitom jeziku, (2) urodjene
sposobnosti - svojstva uma)

- elementi sociolodkih analiza
(b) umu se pripisuju odredjene mentalne strukture/procesi kao specifiéne
gsobine svojstvene samo umu.



16 -

- "ima teikofa, mo¥da ne nepremostivih ali ipak vrednih pomena, u poku=
¥aju da se znanje jezika obrazlo¥i u terminima 'znanje kako''., znati en-
qleski jezik, recimo, jeste znati kako da se qovori aramaticno, kako da
ce razume ono $to nam se kaje na enaleskom jeziku, itd, refi da neko zna
da radi ovakve stvari, znali redi da kada se relativni akti izvode, oni
se izvode inteligentno. inteligentno delati, kako je to rajl davno rekao,
to ne zna¥i samo zadovoljiti izvesne kriterijume, neqo i primeniti ih.
ali %ta zna&l '‘primeniti kriterijume'; kako znamo koje kriterijume da pri-
menimo, kako su oni povezani i oraanizovani” opet nalelemo na prepreku ko=
ja se, mislim, moZe savladati jedino uvod jenjem nekon takvog pojma kao sto
je generativna gramatika i mentalna predstava aenerativne gramatike''.

- tri instruktivna momenta: (1) razlika izmedju zedevb]liti kriterljumei
primeniti kriterijume - razlika u kvalitetu ponadanja/aktivnosti - osnova
mogude “'autorefleksivne aktivnosti'', (2) Y'znanje kako' - uslovi metodolos-
kih odredjenja u relacijama sa uslovima saznanja po sebi / za sebe, (3)
uvodjenje ''veitalkog modela' kao strukture kojom se mo¥e | konstruisati i
opisati stanje probliematike.

L, onis primarnih na&ina upotrebe u kontekstu rada:

{a) prvi put sam pojam '"mentalnog procesa" upotrebio u radu 'druga geomet-
rija (teorija deqgeneracija)' - (197%4) /'mentalni procesi su praznine izme-
dju pojedinih faza (kod petougla praznina izmedju petouala i Cetvorouala,
Zetvorougla i trougla, trougla i duZi, duZi i tatke). sama deceneracija je
mentalni proces. proces degeneracije se ne predstavl ja''.

{(b) va¥no je navesti razliku upotrebe modela ''vizuelna struktura - menta-
1na struktura/proces'' kod radova ovoa tipa 1 teorijskih postavki novih
tendencija (argan):

- teorijskim postavkama ''n.t" je osnovni problem u procesu vizualizacije
miZkjenja: (loaifke strukture, matematiCke strukture (u specijalnom sluca-
ju numeriZke strukture), ...) = drugim refima vizuelizacija mentalnog'.

- u radovima ovog tipa (a) primenjuju se operacije upotrebe dve vrste {po
slo¥enosti) sintakse: (1) sintaksa mentalnih struktura/procesa (manifesta-
cija), (2) sintaksa vizuelnih struktura/procesa, (3) njihove moguife rela-
cije - kombinacije = ....

- preciznije: ne prelazi se sa mentalne strukture/procesa na vizuelnu
strukturu/proces ili sa vizuelne strukture/procesa na mentalnu strukturu/
proces ved se ove strukture/procesi koriste kao elementi novih aenerativ-
nih struktura/procesa - kao specificnog fenomena.

(¢c) jedan metodolo3ki pristup je bio: datoj vizuelnoj strukturi se pripi=
suje jedna loaicka struktura (mentalna struktura) - datoj loqicko] struk-
turi se pripisuje jedna vizuelna struktura.

bli%e odredjenje pojma 'pripisuje'’: formiraju se relacije koje moqu
da budu analogne ©o - strukturi, procesu cenerisanja strukture, intencija-
ma, uslovima funkcionisanja, ...), da konvergiraju medjusobno, da nisu
kontradiktorne, da imaju istu/slinu saznajnu osnovu, ... ~ uslov je da se
strukture koje povezuju relacije ne izvode jedna iz druge.

domen rada Cine vedtatki modell.
(d) sledefi korak je bio posmatranje/rad sa mentalnim strukturama/proce~
sima kao sa materijalom - time je omoqucen iskustveni moment/svest o se-
bi u procesu aktivnosti na razliZitim nivoima delanja.

time je uveden pojam ponasanja i pojam samoodredjenja u najelemen=
tarnijem obliku individualnoq &ina/aktivnosti do aktivnosti u domenu
mikrostrukture/ (zajednice) - socijalizacija.
(e) u novijim radovima (posebno knjiga: '"‘radovi IlI1' - (1977) 1 knjiga:
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thele¥nica' - (mart 1978) problematika mentalnog se determiniSe kroz ba-
zi¥ne saznajne strukture i primenjuje se u situacijama razliZitih uslova
(od uslova loaike saznanja do uslova iracionalnog - relacije: analitiZka
propozicija - metafizifka propozicija, relacije: struktura iskaza - sta-
nje stvari {(prirodni prostor), relacije: struktura iskaza - stanje stva-
ri (ve¥taZki prostor), relacije: struktura iskaza - vizuelna struktura -
eksperiment (koncentracija: maja, neSa, misko), ...).

2l septembar 1975

(c) primeri (analiza tokom predavanja):

1. robert morris: 'permutacije'’, 1967
2. david nez: '"wremenske strukture', 1970
3. neda paripovid: 'crtez'', 1972

4. mi%ko Zuvakovi<: radovi iz knjiga = '"'strukture', 1974/75 - '"fotodoku-
mentacija 1974-1976" ~ “radovi 2", 1976/77 - “'radovi 111", 1977 - "bele-
¥nica", 1978 - knjiqe crte¥a 1 i 2 qrupe 143, 1976/77 i 1977/78 / film:
'hez naziva'', ba¥ta st.james’s ch. london, 1976



S — primer

knjiga:
"gtrukture”
1974/7%
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1linijske strukture:

- svaka struktura je oznate
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Yo sa 2 slova i 2 broja

gimetrije

smer crianje linije /desno

smer crianja liniie /levo

duZine najlrade linije - sloradenje - rastojanje
duZine najduZe linije

- raspored 1-5:podinje se sa najkradom linijom od ose simetrije
- raspored S5-1l:podinje se sa nejduZom linijom o8 ose simetrije



PREDAVAMJE (111) : specifini karakter znafenja

"da 1i je neophodna dihotomija : formalizam - humanizam. nisam uverena
u to. uvek sam pokuSavala da imam najbolje iz oba sveta'l.

yvonee rainer
i P H 11
... ono formalno mora da se stopi sa pogledom na svet!'.
naul klee

"580. jednom 'unutrainjem procesu' potrebni su spoljasnji kriterijumi'l,

ludwia wittgenstein

(A) elementi aeneralisanog modela:

1. posluZi‘u se odredjenjem strukture pomo‘u pravila sintakse i semantike.
podrazumevam u ovom sluaju: da su semantifke karakteristike strukture
dominantne -~ da su sintaktiZke karakteristike strukture specifikatori.
pod pravilima semantike se podrazumevaju uslovi pod kojima se na struk=
turu moZe primeniti neki objekt, situacija, pojam, znak, ... - odnosho us-
lovi pod kojima se na neki objekt, situaciju, pojam, znak, ... moZe prime-
niti struktura. -

- razlikuje se generativna pozicija rada i analititka pozicija rada.

- analiticka pozicija rada je nufno i aenerativna pozicijd rada.

= generativna pozicija rada u op3tem sluZaju nije analititka pozicija
rada.

= u qenerativnom postupku (bez analitiZkih premisa) '"jezik' se primenju-
je kao celina- Konidhuumu prostoru i vremenu - analonija "prirodnim'' je=-
zicima.

- u analitickom postupku primenom modela postoji moaunost modelovanja
strukture (situacije) sa dominantnim sintaktiZkim odnosno semantiZkim ka-
rakteristikama i1i nekim drugim moau€im. ‘
analiza pojedinih ''determinanti'’ specifiZnoq karaktera znafenja - uslovi
pod kojima se struktura mofe primeniti na ,.. odnosno uslovi pod kojima
se ... moZe primeniti na strukturu:

2, kontekst: ''ono 3to dolazi pre i posle reli, fraza, iskaza, struktura,
... | pomaZe da se odredi znalenje''.
u domenu konkretne aktivnosti (umetnosti) kontekst se razume na raz-

l1i¢ite nacine: :

- kontekst skupa pojedinacnih paradiami i1i modela.

- kontekst jedne odredjene paradiome i1i modela.

- mogu<i skup konteksta u domenu jednog modela - stepeni slobode daton
modela.

- kontekst jednonq odredjenoa (posebnog/specifiZnoa) rada - kontekst mi3-
ljenja, ponaZanja, postupka, ...

kontekst je moquie preciznije odrediti kao: skup moaudih elemenata,
struktura (elemente’/strukture shvatiti i kao ne3to najopStije | kao nesto
posebno/specifiZno) kojima (u kojima, o kojima) jedan radni proces (aktiv-
nost) mo¥e da se ostvari u datim usiovima | okolnostima.

kontekstni elementi su referentni elementi.



3. pocetne premise rada:
(2} tipovi:

= konvencije - nivo odredjerosti iskaza iskazima - nivo odredjenosti

strukture strukturama - (znaka - znakom) .

one odredjuju upotrabu (ili znafenje) osnovnih ideja-iskaza, osnovnih
struktura, osnovnih m@todoiocbi rostupaka, ... u radnom procesu ili (sa-
mom) radu.

tendencija je da su osnovni-iskazi, osnovne strukture, osnovni metodo-
lodki postupci - time 1 konvencije u dovo!jnom stepenu apstraktni.

- iskustvene hiroteze -~ nivo odredjenosti radnoa procesa radnim procesi-
ma (aktivnostima) koji mu prethode.

(b) metodoloZka odredjenja konvencija:
kriticka analiza rivalekih iskzza/struktura (:"mi moZemo da opravdamo
izbor izvesnih iskaza u kontekstu diskusije rivalskih iskaza" (ropper)).

- teorijska analiza: uspostavlja se logi&ka (ili linavistigka i1i DSihO“
loSka ili socioloSka, ...) analiza relacija izmedju: iskaza-teorije i os~-
novnih-iskazy,

odnosi tih relacija zu tautolodki: iskaziﬂ“eorije potvrdjuju (aeneri-

$u) osnovne-iskaze cdiosno iskari-teorije iskljufuju (zabranjuju) neke
druge osnovnze-iskaze - iz cznovhih-ickaza se qeneri§u (potvrdjuju) iska-
zi -teorije odnoznc canovnim-iskazima se ickljuduju (zabranjuju) neki dru-
ai iskaziwtear?}@
- metoda redulc
= racionalna rekonstrukeija: daje log
= intuicija = odre i 3 { in
tivnih ifzvoda ne uy
saznajnih), istori
(1) po bergsonu:
(2) iz analize nosms
ki vid upotrebe
nove misli i da
jezika', Jef?x
koji su del imi
na uma"'
(3) teza Zedomila

iZku skicu radnoa procesa.
AP 1tuicije naznadifu sa par deskrip-
se u ceo kompleks psiholodkih, loaiZkih (:
uslova | podrazumevanja:
moment!! i1i "jedna stvaralacka intuicija"
vog kartezijanske teorije jezika: “stvaralarw
4 to je distinktivna 1judska mo? da izrazi
zraze misli u okviru jednog ''ustanovl jenoc
la kulture rodredjenog zakonima i principima
svolstveni, a delimi&no odraz opStih osobi-

[ D

primenjena u drugom kontekstu
(aktivnost: umetns aktivnost (umetnost) koja
se ne da ni mis 3 ne %ivi. ta aktivnost {(umet-
nost) zboqg svoje i 5Le a isiovljenosti nije i ne treba da bude
fradiofnlni,

- prethodﬁa ansliza pokazuje da se na odredjenom stepenu rada ne mo-
fe viZe praviti razlika: konvenC|Je ~ iskustvene hinoteze.

Ju—y
.

L, objekt: "predmet, situacija, pojam, znak, ... na koji je usmerena ak=-
- objekt je odredjen lLontelstom - deduktivni model.
kontekst je ohioktem (objektima) = induktivni model.
konteket je 5iekt jo lontekst - tautolodki model.

5. upotreba: po?”m upotrehﬁ c2 mofe |
vencija 1 pojma ob. 't
jama, objelktima''}.
= razlikuju se uno"rﬁba u
- upotreba cbiskta {: predmet,
i

z nojma konteksta, pojma kon-
“ini sa kontekstom, konvenci=

xonickstu = upotreba konteksta.

hifuacija, pojam, znak, A I
- razlikuju se: upocireba radi objekta upotiebe - upotreba objekta upot-
rebe radi upotrabe / (nqrt,suiarniﬁduuawj / meta-slu&aj).
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- upotreba konteksta / upotreba u kontekstu Cini mogudim razumevanje /
objainjenje kroz podrazumevanje i prevodjenje (sa jezika na jezik - sa
modela na model).

(B) specifiZni karakter

1. situacija/dogadjaj:

- Yono §to zapaZamo je specifi&ni karakter mesta u jednom periodu vreme-
na. to je ono $to podrazumevam pod jednim dogadjajem. mi zapazamo neki
specifiZni karakter jednog dogadjaja, ali zapaZajudi jedan dogadjaj mi smo
takodje svesni njegoveg znafenja kao relatuma @ strukturi dogadjaja' (alfred
whithead).

na rad je moguée primeniti whitheadovu definiciju (smatrajuci rad situa-
cijom/dogadjajem) na dva nafina:

- objekt rada je zapaZanje (fizioloSke i psiholoske manifestacije = per-
cepcija), proufavanje rada {saznajni procesi / manifestacije).

- objekt rada je generisanje (: formulisanje, konstruisanje, uslovljava-
nje) datih elemenata ili uslova i okolnosti.

- prema drugom nafinu odredjenje situacije/dogadjaja je: ono $to formi-
"ramo je specifi&ni karakter mesta u jednom periodu vremena. to je ono sto
podrazumevam pod jednim dogadjajem. mi formiramo neki specifiéni karakter
jednog dogadjaja, ali formirajusi jedan dogadjaj mi smo takodje svesni nje-
govoa znaZenja kao relatumaucstrukturi docadjaja.

2. specifiini karakter je svojstvo (kvalitet) koji se odredjuje (pripisuje)
fenomenu, vife se ne govori o fenomenu ved o kvalitetu koji mu je pripisan
- odnosno o specifi&nom karakteru. 7

- u radu (nivo dovoljne apstrakcije) posmatra se, analizira se, formira
se, ... specifilni karakter po sebi = nije nuZno vezan za fenomen ili ide=
ju fenomena.

- specifi&ni karakter je u tom slufaju analitiZki operator - model obli-
ka: M - d(i) & i(j) / d = dominantan element, i - indeks.

- specifilni karakter kroz kontekst, osnovne iskaze, ohjekt, upotrebu
odredjuje = €ini mogudim znacenje.

2. primarno odredjenje specificnog karaktera je deskripcija
(a) mogufe su relacije: iskustvene strukture - deskriptivne strukture.
razlikuju se dva nacina:

- opis fenomena/stanja stvari (literarni momenat ili metodoloZki)

- predstava (demonstracija) fenomena/stanja stvari.

razlikuju se dva nivoa upotrebe (znafenja) reZi ''image' (enaleska ref):

- {siiCnost) i1i kopija predmeta (fenomena/stanja stvari)

- mentalna slika - preciznije koncept predmeta (fenomena/stanja stvari)
ili ideje predmeta (fenomena/stanja stvari) / primer: minimal-art, primarne
strukture, ...

(b) 'godine 1930. moholy nagy je naslikao tri slike preko telefona. njego-
va ¥ena je to ovako objasnila: ''on je morao da dokaZe sebi nadliénost kon-
struktivistiZkog koncepta, postojanje objektivnih vizuelnih vrednosti neza-
visnih od umetnikove inspiracije i njegovog specificnog peinture. diktirao
je svoju sliku nadzorniku u fabrici za izradu firmi, koristedi se skalom
boja i &istom dijagramskom hartijom da bi odredio polozaj elemenata forme

i njikov talan ton. transmitovan crte¥ je izveden u tri razliCite veliCi~-
ne da bi se prikazala vaZnost strukture i njeno emotivno dejstvo putem pro=
mene gustine i odnosa u prostoru''. (1.1.).
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(c) zakljuZak: koncept predmeta/ideje predmeta (fenomena/stanja stvari)
pofiva na dve konstante - mentalnoj determinisanosti vizuelnog {percepci-
ja/logika saznanja) &ime je mogud minimum upotrebe vizuelnih sredstava -
vizuelna inercija i metodolofikoj nuZnosti (monizmu, Zistoti, ...)

4. primarno odredjenje specififnog karaktera {drugi na&in):

rad (struktura/proces) se posmatra/ formuliSe kao deo procesa/aktivno-
sti / ne kao izdvojena celina - celina po sebi.

minimum upotrebe (u saglasnosti sa principom ekonomi&nosti) moguiih je-
ziZkih sredstava/operatora = analogija ''koanu" (zen) .
(a) logi&ka redukcija: svodjenje iskaza/struktura na skicu logitke struk-
ture i1i logitku formulu.

- logi&ka struktura opisuje sebe - opisuje procese kojima je generisana.

- logigka formula ''ne opisuje' - cna je datost: moZe se primeniti ili
ne primeniti - ona je isprazna.

~ ispraznost: (logika) povezule refenice na taj na&in da spoj koji iz
tog povezivanja proizadje bude istinit nezavisno od istinitosti pojedinih
refenica.

- struktura koja ee generife je (samo) posledica - paZnja se poklanja
formiranju/generisanju relacija koje usrostavl jaju procese kojima se struk-

tura generise, .
- ove strukture su metzjezidke, ali istovremeno imaju karakter posebnih
jezika / (paradoks).
a jezitke prirode ovakvih struktura svodi na
3,

problem intencionalnib (samo!adredjenja.

~ logitka redukcija ima keo rezultat (ne proizvod) formulativne predlo-
ge/strukture: o njinma se mole misliti, sa njima se moZe postavljati/re3a-
vati stanje problematike i1l voritt uslovi za dijalog (komunikacioni ka-
nali: posredno - neposredno). ]

- rad ima nuZfne formu saznajncg models.
(c) ‘simboliins woo o kkoniekst literarnih struktura - redukcija na pri-
marne strukture/arheti - selekcija iz konteksta vi3eznalnih mogucnosti
odredjenja i generisanje konteksta specififne aktivnosti jednoznafnih mo-
guénosti odredjenja (A jeste A, A nije A” 110 A 111 AB AR

-y kritici se &esto razdvaa (na polaritete) Ustruktura' - “arhetip' /
primer:''to navedeno kretanje prema arhetipu je tako reci, proces odmicanja

h
od strukturalne anaiize' (actrop fraj).

- u sledeim redovima pokusadu da uspo
superpozicije) izmedju strukiure | arheti

- Ugyaki poligon ima svoj arhetip i Ml
kombinaci ja ovih elemenata j 1
(keith critichlow: "islawic patterns').

- nastavljajuci analizu iz "islamic natterns' moquée je postaviti skicu:
usagladavanje arhetipova je paralaino (- srdinirajude) sa usaglasavanjem
geometrijskih procesa (princini euklidske geometrije u ravni) = teZi se
identitetu.

- jdentitet: asoci] ‘e, ena'ogije (analogija je oblik koji je stvoren
na uzoru jednog ili viZe drugih 1ika shodno odredjenom pravi1u), formi=
ranjem vedtalkog modela koji s ssnosti sa konvenci jama pripisuje

! uri {u drugom sluZaju).
uje da je upotreba ovog identiteta
50 PC it "ingvisti&ki znak je proizvo-
ljan" ili preciznije "' rec proizvel [en - zahteva izvesne primedbe. ona
ne treba da navede na mizac de oznaka zavisi od slobodnog izbora govoreced
subjekta; hofemo da kaZemo da je ona nemotivisana, to jest proizvot jna u
odnosu na oznafena, sa ko) nrina nikakve prirodne veze u stvarnosti''.

tavim relacije (ekvivalencije /

“nost''. takodje svaka moguca
e zakon usaglaSavanja izmedju arhetipova'

a
~
[ RV
=
&
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- veftatki model / (model sintakse/semantike): izvodjenje jedne sintak-
tifke strukture (operacije transformacija i formacija) zavise od semantiZke
strukture zbog koje su ove operacije izvedene.

- specifiéna karakteristika ve3talkog modeta je modelovanje kao ''..." /
1i preciznije kao strukture (strukturalnost)ili kao arhetipa ili kao rela-
ije (identitet / superpozicija) strukture i arhetipa.

- u jednom razvijenom radnom postupku (permanentnom) navedena problema=-
tika se manifestuje “u orcanizaciji (same) oznalivalaZke ekonomije' bilo
objekta bilo konteksta podrazumevajudi i generativni postupak .i stupanj
funkcionisanja u odredjenim uslovima i cokolnostima.

= primeri .

(1) slike piet mondriana (“kompozicija u crvenom, ¥utom i plavom'', 1921)
i1i maljeviga ("crni kvadrat', "'erni krug', "crni krst', sve iz 1913) se
baziraju na procesu oznafivalatke ekonomije pri tome se podrazumevaju dva
nivoa odredjenja: (1.1) reZenje u prostoru dve dimenzije (ravan) elementi-
ma prostora dve dimenzije {:z0'~, 1inija, povriina) ~(time se objainjava
upotreba pojma konkretan rad umesto apstraktan rad (po theu van doesburgu)
- kontra stav: klase konkretnih uslova su apstraktna znadenja, (1.2) upot-
reba arhetipova (krst jeste krst / (skup tinija (ili povr¥ina) u ravni po-
vezanih odredjenim pravilima) / arhetip krst je proizvod (jedne) odredjene
kulture: hriZcanstva).

(2) radovi "iand arta’l se ostvaruju kroz upotrebu tri redukovana simbolil-
ka nivoa: (2.1.) upotreba arhetipova (robert smithson: spirala, walter de
maria: linija, david nez: negativno = pozitivne), (2.2) uslovi ambijenta
(specifiéni (selekcijom) ambijent: pustinje, jezera, brda, livade, ced)s
(2.3) aktivnost (ravnoteZa po sebi - poremedaj ravnoteZe,po sebi, uspos-
tavljanje nove ravnote¥e (superpozicijom)) = specifilni karakter aktivno-
sti: pitanje granica jezika = gde po€inje mentaino a gde Cin - neke stva-
ri ne mogu da se izgovore mogu samo da se ucine.

(3) analiticke propozicije upotrehe (spirala): (3.1) paul kiee - 'von der
radius-proaression bzw. - regression zur spirale' - oko 1927 / prvi stu-
panj: kretanje (fenomen), drugi stupanj: ideja fenomena, trefi stupanj:
veitaZki model po sebi (trajektorija), Zetvrti stupanj: primena kao is-
kustva i1i logike sazranja u nekom radnom procesu, {(3.2) misko Zuvakovii
Harhimedova spirala'l 1976 - prvi stupanj: analiza induktivnog modela,
drugi stupanj: primena induktivnog modela, tredi stupanj (prvi stupanj &
drugi stupanj): generisanje arhetipa, (3.3) druZina u 3Sempasu - ''rad o
spiralama’, 1977 / prvi stupanj: osnovna spirala, drugi stupanj: seman-
tigka vrednost koja uslovljava sintaktiZku transformaciju, tredi stupanj:
transformisana spirala, fetvrti stupanj: uzorak (ornament), peti stupanj:
upotreba uzorka u domenu zajednice (ples) i u komunikacionom kanalu {(umet-
ni¢ki objekt).

- pravi se razlika izmedju unotreba (use) i spominjanja {mention) /
nuZno je navesti i razliku izmedju upotrebe {(po sebi) i upotreba kroz
analizu uslova upotrebe.

- simboliZka redukcija (u principu) ima kao rezultat proizved (zavrie-
nu celinu - totalitet stanja stvari).

i
c

5 oktobar 1973
(C) primeri (analiza tokcm predavanja):

. art&lenguage: "lecher system', 1970 - terr atkinson: hotes'', 1976
. charles simonds: ‘'circular people', 1972

. grupa oho: "interkonti:entalni grupni projekt amerika-evropa', 1970
. terry fox: '""lebdenje'', 1970

5. mi%ko Zuvakovid: ‘idedukiivne strukture'', 1977 - radovi iz knjige
'radovi 111Y, 1977
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paja stankovic

tekstovi

1 o ravnotezi
umerenost slabih uzdrZavanje jakih

2 o zadovoljstvu labilne ravnoteZe
struktura moguénosti ka predstrukturi

3 vidljiva linija predstavlja povriinu
nema smisla govoriti o nevidljivoj liniji

4 smer kretanja je smer kretanja
smer kretanja je koji nije smer kretanja
superponiranje smerova odredjuje povriinu pravca kretanja

5 nista
6 moZe se govoriti ne o kontinuitetu polupre€nika krivine
/moguénosti da kriva bude definisana/ u smislu aradacije
) 7

podstruktura /u skupovnom znatenju/

7 kriva bi mogla biti jednoznatno definisan skup tataka od
samog sebe nepristupatan tackama van krive
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istina /subjektivnost tumacenja

istinitost istine /objektivnost subjektivnog
razlog za verovanje

razlog za verovanje u verovanje

stupanj srodnosti - tumefenje - vaZnost
nepoverenje prema izuzecima

disciplinovan u smislu instinkta

nedotaknut pojmovima morala i nemorala
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o kretanju /koje postoji ili ne postoji

pretpostavka onog na Sta se odnosi

uz kretanje proteZnost prostornost trajanje

mogunost brojanja = pretpostavka kvadratiZnosti

uocavanju podlofne jednostavnije kvadratne strukture

svodjenje materije ili energije na tafku rezultantnog dejstva

jednaka udal jenost odredjena jednakim brojem kvadrata koji razdvajaju
zgudnjavanjc razredjivanje

zatvorena povrSina koja ogranifava /realna ili imaacinarna
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paja stankovic<

teorija broja u domenu vidljivo=€ujnih manifestacija

2

gema proizvoljne ali odredjene austine obrazovana je na slede®i nacin

u prvoj vrsti svaki prvi element nosilac je svojstva razlicitoa od
0snoVNOg ’

u drugoj vrsti svaki drugi element nosilac je svojstva razliditog od
0SnNOVRon

u trefoj vrsti svaki tredi element nosilac je svojstva razlicitog od
oSnoVNon

u Cetvrto] vrsti svaki Zetvrti element nosilac je svojstva razlicitoq
od osnovhog

u petoj vrsti

koristefi analogiju dominantnih smerova sa vremenskom osoém i osom
ufestanosti kojom je odredjens visina tona ostvaruje se &ujna Sema
U vremenu

reprodukcija u dostupnom prostoru ili delu prostora omonudena je iz-
borom kona€noq broja elemenata/tonova i ogranifenim trajanjem izvo-
djenja

opredelio sam se za Fetiri odnosno devet elemenata/tonova, izvodjenja
u trajanju od po 30 minuta i gde je postojala moauinost izbora para-
metara/tempo, dinamika/ proizvoljne ali tokom izvodjenja konstantne
vrednosti
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Harko Poga€nik
UMETMICKO DELG SA STANOVISTA PROTICAMNJA SHAGA

Hacrt za predavanje

Komunicirati osedaj, da je umetnicko delo Zivoe
a

i t
teno u celokupno docadjanje kosmosa, i Zivota, £

renerenje eneraije, uple-
iji smo deo i mi sami.

Upozoriti, kako momentum ove svesti raste od revoluciconarnog nastupa im-
presionista do danas. Oni su bili svesni prvog sloja snaaga, koji deluje
neposredno iza realnosti: to je vibraclja svetlosti kao boje, oblika,

zvuka i1i psihickog utiska. Ocrtati kontrapunkt izmedju realisticke sli-
ke prve polovine 19, veka i nrvoq koraka umetnosti u svet eneraija u im-

presionistickoj slici. Svet enerqija kao duhovni svet.

Kako se od tog trenutka dalje odvijalo to otkrivanje duhovnih svetova u-
nutar stoaodidnjeq procesa moderne umetnosti? Ekspresionizam: '"Koje sna-
ge deluju Tza uglaCane povriine fovekove li€nosti”" To su snage Covekove
psihe. QOcrtati odnos izmedju koraka impresionista prema silama izvana i
koraka ekspresionista prema snagama unutar. Dota®i slede’e stepene u pro-
cesu moderne umetnosti tako da stalno imamo na umu pocled na umetniCko de-
lo kao energetski objekt. Gde su ta istrafivanja stala sa zakljudcima
konceptuaine umetnosti” Opisati zakljufne radove i zamisli grupe OHO u
godinama 1970/71. Tada smo stali pred pitanjem: 'Ma €emu se temelji umet-
nost?" 0 prividnom formalizmu nas kaoc modernih umetnika § o naSoj stvar-
noj zanesenosti za nepoznatim, €udnim I nevidljivim. Za primer navesti
predstavl janje snaga i procesa u radovima Davida Heza i mojim u Reogradu
u jesen 1269, Zadto smo tada naqlasavali fizikalnost snaga i materijal-
nost procesa’ Prvi razloa je osefaj neizvesnosti pri istraXivanju sveta
energija. Intuitivno saznajemo aigantsku mod i obimnost tih svetova. Za
Salu podsetiti na tablicu, koja obi&no prati energetske objekte: 'PaZnja
visok napon, opasno po #ivot''. Upozoriti na izraz 'opasno po Zivot' kao
na osvrtanje u prostore s one strane smrti | rodjenja.

Uporedo s procesom moderne umetnosti podsetiti i na slican proces moderne
nauke. Otkrife impresionistitke slike uporediti s otkridem I uvodjenjem
elektriéne energije. Opisati uvodjenje elektrifne eneraije u nas dom u
Sempasu posle &etiri godine upotrebe iskljufivo vatre. Posredovati oseda]
kako se Zivot promeni, kad Covek polne da sadejstvuje sa odredjenom ener-
qijom,

Za%to je kod istra¥ivanja sveta snaaa potom u Sempasu prekoralen onseg u-
metnosti”® Treba objasniti, kako smo dakle svet snaga otkrili unutar pro-
cesa moderne umetnosti, a da te sile deluju u podrudju jedinstva Zivota.
Zato smo u odredjenom trenutku kao konceptualni umetnici postali svesni,
da svoja otkrica ne moZemo vi3e zadrZavati unutar horizonta umetnosti.
Kako smo se zatim usmerili u sva najrazlifitija podruéja €ovekovoa stvara-
nja i univerzalnog #ivljenja. 0 aradjevini Porodice u Sempasu i zakljui-
cima njenog rada.

-

Kada svesno stupamo u svet energije, mo¥emo se pomo~i dvema riznicama is-
kustava: procesom moderne umetnosti | mitolo3kom porukom starih civiliza-
cija. 0 pojmovima bocova, andjela i demona kao slikovitim predstavame
aktivnih snaga svemira, €oveka i na%e planete. Kako to bilo koje umetni-
Zko delo posle nastupa impresionista donosi u neposrednu &ulno-opaZajnu
realnost snage, koje su stari majstori prikazivali kao andjele i druge
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mitoloike predstave. Tu moram da naglasim, da ne moZemo umetnicko delo
primiti na ravni eneraija. 5 nasen stanoviita moZemo na primer impresi-
onisticku sliku s prole’nim motivom da primamo tatno samo, ako pri pos-
matranju zadr¥avamo unutar sebe osevaj o andjelu nrolefa s Roticcellijeve
slike "Prolede'.

Objasniti treba, da moderna umetnost kao i nauka uvijaju svoja fantasti-
Zna otkrida sveta eneraija u uzanost likovno-teoretskog odnosno mehanic-

kog prostora. To se mofe shvatiti kao supratstavijanje mitskim i religi-
oznim predstavama kakve su ueobilifile stare civilizacije koje odaovaraju
de&ijim stepenima fovekove svesti. Razjasniti, kolike je nuZrna materi-

jalistifka disciplina u nauci, da bhi se ostvarila distinkcija izmedju o~
nog ''starog't i ovog ''novoq' stepena svesti u ovom napornom vremenu pre-
lazi, kad oba jo$ Zive u istom prostoru.

Tu treba upozoriti s jedne strane na rufilacku moc zastarel ih misaonih
predstava, pre svega onih iz mitolodkih i reliacioznih svetova. § druge
strane treba utvrditi, da se shvati duhovha opseinost materijalizma, kao
procesa Cii‘enja zastarelih predstava o kosmosu i ¥ivotu, koje smo Cove-
Zanstvo kao celina prerasii. MitoloSko-religiozne svetove tu oznaliti
negativno. HMaterijalistiZku misao oznaliti izrazito pozitivno.

Sledeim korakom u procesu ovoa predavanja, treba materijalisticku misao
oznalditi necativno. Opisati, kako ona zadrZava otkri‘a moderne umetnos-
ti 1 nauke u likovno-teoretskom odnosno socioloiko=mehani&kom prostoru i
time onemoquduje 1judskom rodu, dodir sa svojim vlastitim energijama u
svom vlastitom 3ivotu | stvaranju. Ujedno treba mitsku dedovinu Covelan-
stva tu oznaliti izrazito pozitivno, jer nam daje tafan o%efaj o bifu,
inteligenciji i opsegu snaga s kojima kao 1judi zajedno disemo 1 stvaramo.
0 pozitivnom i negativnom polu kod elektriéne eneraije i o zakonu ravno-
teZe.

Do te tafke se predavanje okrefe pre sveqa unazad u nasa iskustva moder =
ne umetnosti | u nasledje pro3lih civilizacija. 0d ove tatke se okrede
napred u pitanje: 'Gde smo sada i kuda idemo”"'; u kontekstu umetnickog
rada i sa stanovidta proticanja snaga.

0 odludujufoj ulozi umetnosti pri ponovnom {(novom) povezivanju Zovelan-
stva s nevidljivim svetovima snana. Umetnicko delo omoauuje celovitu
komunikaciju kao splet iskustveno-intuitivnog i ujedno razumsko-sistema-
tiZnog. Podsetiti na moj ''Projekt arupe OHO, 1970 kao primer razotkri-
vanja celokupne postave umetnilkog dela, Kako Jje u ovom trenutku draco-
ceno to svojstvo umetniifkog dela, da je sposobno da zdruZuje u jednoj
postavi (Gestalt) neverovatno (fantastifno) kao i verovatno {(realno).
Hazvati te dve polarnosti umetnicZkon dela: likovno~formalni deo i ener-
aetsko-sadrZinski deo. Treba upozoriti na osetl jivost ravhoteze medju
polovima celine. Koliko viZe proces moderne umetnosti nanladava likov-
no-formalni deo, teliko vi%e mora na primer ovo predavanje da naglaSava
energetsko-sadrZinski deo ili Zak dokazivati njeaovu stvarnost.

Sada treba pokazati, kako je protok enercija upleten u umetnicko delo
kod samoq izvora evropske umetnosti. Za primer se moZe navesti skulptu-
ra iz kamenoq doba, Stonehenqe, ona iz juzne Fnoleske. Hefemo gledati
na likovno-arhitektonske elemente. Posmatra‘emo to delo kao energetski
objekat. Treba opisati poloZaj kamenja s obzirom na zrak izlazedeq sun-
ca na prazni&ni dan letnjeq solisticija. Dalje treba opisati krajnju
tanost u poloZaju i Tak teksturi kamenja ovog spomenika aledajudi na
tokove energija u zemljinoj unutradnjosti na mestu, ade spomenik stoji.
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fisloniti se na merenja, koja je engleski arheoloa Buy Underwood vriio ha=
jalicom. Dvojna struktura ove skulpture odgovara dvema nodrufjima snadaa,
koje deluju na Zivot nase planete, kosmi&kim silama, koje deluju iz smera
Sunca i zemaljskim silama, koje de]u}u iz smera 7emlax. FosSto je tu jo3
i tre’i elemenat, fovek, k09| se verovatno na neki obredni nafin kretac
unutar te skulpture, moZemo sad da objasnimo, kako je takvo umetnitko de-
lo megalitskog doba omoaucavalo komunikaciju i proticanje energije izme-
dju tri razlidita, medjusohno beskrajno udaljena sveta. Tu treba podse-
titi, da je takav protok sila verovatno odiuduju’i za plodnost zemlje,

za harmoniju zajednice 1 za razvoj civilizacije, za vrednosti, koje zani-
maju | nas danas

Ponovo treba naglasiti, da viSe ne mofemo nazad u &udesno defije doba
toveianstva, a ve rovatno ne mofeme Izbedi ni to, da opet naufimo da ot~
vorimo nad Zivot i stvaranje protoku snana, koje su bilo Sire ili ufe,
svakako drugadije od nas. Treba upozoriti, da je taj zadatak, koji slu-
time pred nama ne3to drugo od budjenja starih kosmologija i mitsko-reli-

gioznih slika i meditacija kao alternative modernoj umetnosti i nauci.
Upravo suprotno, treba re i, u toku ovoa predavania smo otkrili modernu
umetnost i nauku, te njima odgovarajufu svest kao najprimereniji temel]

za dalja istraZivanja u ovom smeru. A treba biti svestan s radoi€u, da
smo u ovom procesu jos na samom pofetku | da je vedina posla jo3 pred
nama.

U zaklju€noj fazi predavanja potrebno je komunicirati ose‘aj, kako su
ponovo rodjene veze s nevidljivim podrujem snaga, bitno.drugadije od
svih proSlih veza i odnosa. Waslikati panoramu razli&itih kosmoloqija
raznih doba i njihovih razli€itih odgovora na pitanje: 'Yoje shaae de-
luju u svemiru, u kakvom poretku™' Upozoriti na to, da su te kosmolo-
gije bile monolitne i obavezne za &itave civilizacije ili reliaije. Ako
gledamo na primer u individualnost izraza kod majstora moderne umetnos=
ti, svesni smo, da ¢e "budufa kosmoloaija' bidi pre sveaa izraz indivi-
dualne kreativnosti svakoga medju nama. Odnos je isti kao izmedju stil-
ske monolitnosti gotske umetnosti i slobode izraza u modernoj umetnosti.
Pitanje se sad javlja drucalije: '"Ko sam ja u prostorima svemira” Odak-
le dolazim i kuda idem u kontekstu celine” = A& to je pitanje o nalem
najdubl jem identitetu, odakle raste na3a odgovornost prema Zivotu, qde
izviru nasa stvaralacdka delanja, pa | nase umetniZko delo.

U Sempasu, 17.11.1973

Harko Pogadnik

preveo sa slovenackog
mirko dilberovis
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ISTORIJA UMETHOSTE KAQ PROCES TEOLOVARJA TOVECAHSTVA O TOME
KAKO STVARATI U USLOVIMA MATERIJE

Macrt za predavanje

Uvodom razloZiti stvaralaZko shvatanje istorije. Porediti istorijsko is-
kustvo sa iskustvom naden lifnoa ¥ivota. ZEto su za mene iskustva moona de-
tinjstva, to su za nas kao fovefanstvo iskustva sterih civilizacija. Is-
torija umetnosti kao zapis rasta i razvoja 1judskog roda. Posredovati o=
secaj, kako se fovefansko jeraro naSe aeneracije preliva preko horizonta
nasih Zivota i ukliufuje sve kolektivno hiljadunodidnje iskustvo, 1judskoq
roda.

t
i
i

Podsetiti na police za knjire iz na%ih stanova, ade su jedna do druge slo-
Zene knjine svih razlifitih kultura i umetnosti naSe nlanete, kao primer,
kake je proflo potpuno prisutnc u nadem Zivotu danas. Stvaralacke snage
stupe, kad pofnemo istoriju umetnosti da upotrebljavamo kao nade radno is-
kustvo pri aradnji budufe civilizacije.

HaSe druao ishodiite pri ponovnom prevrednovanju istorije umetnosti je is-
kustvo nas kao konceptualnih umetnika u zakl ju€noj fazi Sezdesetih aodina.
Fokus konceptualne umetnosti niie usmeren na izradu novih umetnifkih dela.
Pita se, kako je umetnifko delo uopite saaradjeno. Time dotice u temelju

svako umetnicko delo.

TreZi element naSeq pocleda u istoriju umetnosti je ose‘aj punofe svemira
i s time povezano celovito razumevanje Zovekove du¥nosti na naSoj planeti.
Za razliku od predstave savremene nauke o svemiru kao ocaromnim potpuno
praznim i mrtvim prostorima, koji se proteZu izmedju pojedinalnih planeta
i zvezda, dozvolimo, da unutar nas nastane osefaj ispunjenosti medjuplane-
tarnih i medjuzvezdanih prostora. Stupanj puno’e tih prostora predstavimo
tako, kao da unutradnjim poaledom aledamo Michelangelovu fresku Stradni
sud u Sixtinskoj kapeli tako, da izbriZemo raspoznatljivost pojedinih mi-
tolo3kih fioura i primamo samo punofu kretanja i bivanja na ovoj slici.

Istina je, da je takva vizija svemira intuitivno utemeljena i da je nju

u ovom trenutku mogufe izrei samo na osnovu naSeg medjusohnoa poverenja
i razumevanja. Treba podsetiti, koliko nemoqu”a i fudna se srednjevekov-
nom foveku &€inila heliocentriZna slika nafeqg sunfevoo sistema i koliko je
bio ubedjen, da je zemlja u srediftu vasione. PoloFaj je danas slican,
jer nauka i dalje donosi dokaze, da na susednim nlanetama nema Zivota, a
najmanje jo$ u prostorima izmedju njih.

Ipak treba naglasiti, da nauka ne mo¥e prestii svoj razvojni proces, a
da umetnost mofe u ovom trenutku da odvede fovefanstvo za korak dalje,
jer zna da upotrebl java intuitivno-poetska orudja.

Do ove tafke je predavanje moralc da pridobije saalasncst prisutnih i o~
nih koji sudeluju, da moZe da predstavi neki drucafiji poaled na istoriju
umetnosti od uobiZfajenoq. Sada treba ocrtati temelj, na kojem stoji ta
zarada istorije umetnosti.

Majpre treba do¥iveti osefaj. kako Zovekov razve] na planeti Zemlji ima
odredjenu kreativnu svrhu i nlan. 5§ divljenjem treba onisati otkrice
savremene nauke i tehnike pri istrafivanju susednih planeta Venere i
Marsa. Prema tim otkri<ima znamo, da civilizacije susednih planeta ne
dose¥u u podrudje materije, materijalni svet tih planeta je zakrZljao i
nerazvijen. Ako sada za razliku poaledamo hujno razvijeno rastinje,
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syet Xivotinja rascvetali mineralni svet na na%cj nlaneti, svesni smo
koliko drucafiji zadatak izvrSava ovek na Zemlji. Dobijamo oseaj, ko=
liko je posebna nasa dufnost na ovoj planeti, naime stvarati u uslovima
materije. Ha Zemlji eneraija se kristalizuje u vide i1i manje Cvrstom,
Zulno-vidljivom obliku. i prste moZemo prizvati cselaj, koliko je dru-
aa&iji radni zadatak, ako kao umetnici anjefimo prstima eneraiju materi-
jalizovanu kao alina, od radnon zadatka oblikovati £istu eneraiju kao
svetlost.

>

iko se s takvim shvatanjem Zovekove stvaralacke dufnosti na Zemlji okre-
nemo hiljaduqodiZniem kretanju istorije umetnosti, opazimo dvoje: u po-
zitivnom smislu primetimo, da je istorija umetnosti izraz fovekovon 3ko-
lovanja o tome, kako stvarati u uslovima materije. Treba rasflaniti po-

jam "izraza''. fovekovo Zkolovanje na ovo] planeti se odvija u vremenu,
dogadja se kao proces. To zna®i, da Zovek postepeno sakuplja Zivotna is-
kustva, razvija invokativnu mo” svoje svesti | kreativnu mod svoga mislje-
nja, intuicije i svoqa rada. To raste u foveku kao potencijal iznutra.
A spolja se taj proces izra¥ava u smislu komunikacije, kao umetnicko delo.

Celinu cvoa procesa nazivamo istorija umetnosti.

U neaativnom smislu smo svesni, da istor
nizanje razlicitih kultura i stilova u 1
u sadasnjost.

a2 umetnosti nije samo formalno
i is

i
iniju, koja bi la iz prodlosti

Sad je vreme, da nacrtamo nekoliko alternativnih nogleda u proces istor
je umetnosti. Haalasiti treba, da nije naSa namera, da ponudimo neki bo-
1ji model istorije umetnosti. od postojeden. Mislimo, da je umetnitko de-
lo po konceptualnoj umetnosti postavljenc neizostavno u odnos prema svom
umetni&kom radu kao celini, a umetniéki rad svih vremena, je na taj nalin
u celini prisutan sada. fla taj nafin je zapravo nale razumevanje istorije
umetnosti, ujedno razumevanje naen vlastitog umetnifkoa rada u ovom na-
pornom trenutku prelaza.

~

Prvi crte¥ Yeli da porudi misao o dve uporedne, alternativne i u toku is=
torije isprepletane linije istorije umetnosti, umesto one jedne centralne
linije, koju smo ranije spomenuli. Prvu liniju nazivamo linija izdisaja,
a druau linija udisaja, a &ime ho‘emo re”i, da se proces odvija u dva raz-
li¢ita smera: od kosmitke celine enercije prema njenoj posebnoj manifesta-
ciji u materijalnom i od materijalnog i Eulno-opaZljivoa prema kosmi&ko j

celini, prema nevidljivim svetovima proticanja eneraija.

Gledajudi liniju izdisaja treba napomenuti: 1. eginatskom kulturom su o-
belevene sve savremene kulture prednje Azije. 2. Posmatrati proces raz-
voja od nevladanja materijom u krutom realizmu arhaicnih skulptura do
virtuoznoa savladavanja materije i tela u helenistifko]j skulpturi. 3.
Proces razvoja iz gotike u renesansu i konaZno u berck je slifan, a dono-
si drugalije iskustve. Ovde treba razumeti umetnost qotike kao tacku ne~
aqacije u onisancj liniji izdisaja, inafe je previse Cudno, da bi aotika

u svom idealizmu moala sudelovati u procesu, koli se povezuje s materijom,
Treba opisati princip aradnie aotskih katedrala kao princip neairanja ma-
terije aradjevinskoag materijala. 0d te tafke negacije materije tefe pro-
ces prema afirmaciji tela | materijala u renesansi, 3to ‘e zasnovati te-
melj za razvoj nauke.

Gledajusi liniju udisaja treba podsetiti: 1. ova linija istorije umetno=
sti je naizgled slabiia od predjasnje. A treba no3tovati, da je smer ove
kreativnosti okrenut u nevidljivo, nedodirljivo i apstraktno, zhon Ceqa
je razumljivo, da je njen pojavni oblik siromasniji. Ako bi meqalitsku,
keltsku, romansku i modernu umetnost vrednovali sa stanovista enerqgija,
koje su u tim umetnikim delima usidrene ili manifestovane, otkrili bi
jednako boaatstvo kao Sto na otkrivamo sa stanovista formalno=estetskoa




u umetnosti antifko-renesansne linije.

2. Kod spomenika kamenoo doba, eneraetski tokovi su iz smera kosmosa | u
smeru Zeml je, povezani s realno3~“u pomodu kristalne strukture i odredje-
nog polofaja kamenja. Keltska umetnost zahvata slede”i stupanj pleternom

ornamentikom. Tu su eneraije formalizovane do te mere, da postaju vidlji-
ve kao geometrijski uzorci.

-

3. TaZku neoacije dose’e na ovoj razvoinoj liniji romanska umetnost. Ma-

mera ove umetnosti je, da otelotvori odredienu eneraiju, ka¥e se, da je
oblai u materiju. Tom materijalnoifu nerira svoje eneraijsko ishodiite.
Ovde treba nodsetiti na ose’aj, da su romanske zarade no izaledu telke,

skulptura je nezarapna, kao da neko pliva sucrotno od toka reke.

4. Sli¢no kao 3to keltska umetnost pravi korak dalje od menalitske, take
moderna umetnost ide korak napred od umetnosti pofetka 2. milenijuma, ko=
ju nazivamo romanska umetnost. Fnerqija ovde nije vie odevena u materi-
ju, neao je formalizovana u likovnom jeziku. Treba podsetiti na narodni
izraz, da je moderne umetnost nerazumljiva | apstraktna, $to je istina,
iako se napredna kritika ovome na sve nadine protivi.

Sada nacrtamo drugi crte¥, koji otvara vidik u istoriju umetnosti sa sta=--
novista prostora. Uradunat je 3iri evropski prostor, koji ukljuduje Sre-
dozeml je s prednjom Azijom. Upczorimo na to, da je proces istorije umet-
nostiu starijim slojevima rad&€lanjen na severni i ju®ni deo. U oba pros-
tora se simultano razvijaju dve razlifite il11 Zak polaritetne vrednosti.
Za primer se mo¥e opisati istovremeno prisustvo antidke kulture na juau
Evrope i keltske kulture ne severu Evrone. U ovom trenutku deluju dakle
snage rasclanjavanja i razludivanja. Ljudski rod na ovom stupnju joZ ni-
je sposoban da primi raziifite vrednosti kao celinu. Setimo se katastro-
falnog susreta anticke i keltske kulture u momentu Cezarevog pohoda na
Galiju.

Sa poletkom nadeg milenijuma pofinju da deluju snane sinteze. Romanika

i gotika su u temelju razlidite bad toliko koliko su razlifite keltska i

anticka kultura. A obe se razvijaju u evropskom prostoru tako, da slede
jedna druqu. To je prvi stupan] novezivanja suprotnih nolova ili smerova
u umetnosti. Slededi stupanj smo doseali renesansom, koja je ve’ celovi-
ta pojava u Istom prostoru i vremenu. Da se radi o sintezi dva polarite-
ta, moZfe se razabrati samo jo3 u pojmu severne i jufne renesanse.

Moderna umetnost ostvaruje slede’i stupan] sinteze tako, 3to razvija ceo
spektar razlicitik pravaca i suprotnih shvatanja sveta i umetnosti u is-
tom prostoru u relativno kratkom vremenskom razdoblju. Ha slededem stup-
nju ovog procesa moZemo da si predstavimo planetu kao celovit i zajednid-
ki prestor umetnidkoa rada.

Ma trefem crteZu nacrtamo proces istoriie umetnosti s vidika vremena. F-
lementi procesa ovde slede nledajuci na "arheoloZko vreme', mada je li-
nija triput prelomljena. 0&ito je, da se proces razvoja triput ponavlja
na tri razlic¢ita nivoa. Svaki put pofne od nulte tafke, zatim raste i
konaéno dostife tafku zasifenosti | razlaganja. Tako opet dospeva u
nultu tacku, a otuda opet raste na novoj ravni, sve dok opet ne dostigne
tacku zasifenosti itd.

Primefujemo, da se proces intenzivira, prvi krua traje pribliZno 3000
godina, sledefi 1004 i poslednji samo 100 godina. O0Zito je, da se pro-
ces uliva u neki konatan stupanj, kad nonavljanje ovih ciklusa nije vise
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mooufe. U tom trenutku “e nam biti potrebno mnowvo osetljivosti i hrabro-
sti, da bismo krajnji stupan] ovoa procesa istorije umetnosti moali pri-
miti kao pofetnu tacku nekog drugoq procesa.

Ma fetvrtom crtefu je proces umetnosti nacrtan celovito tako, da sjedi-
njuje otkrica prva tri crtefa. Razgovarali smo ve’ o oba razvojna stup-
njevanja, koja se zakljufuju s helenistifkim savladavanjem tela s jedne
strane | s predstavljanjem nevidijivih kretanja enercija u keltskoj ple-
terncj ornamentici.

Romanska | qotska umetnost, rekli smo, razvijaju se prema necaciji svog
vlastitog izvora. Zato se u crtanju celine njihovi putevi ukrStaju. Fo-
manika neaira svoje mesto u "liniji udisaja'’ time, §to svoju pafnju obra-
‘a na materijalno, a aotika obratno. Take e moaufe razumeti zaSto kod
renesansne umetnosti, koja sledi liniju razvoje prema telu I materiji,
osefamo prisutnost duhovnog i zrafenje, koje dolazi iz nrostora koji je
dublji od realnosti. Obratno kod moderne umetnosti, koja sledi Tiniju
razvoja prema energijama i apstraktnom, govorimo o fizikalmoj formi, na-
stupamo najfefde sa stanoviita Zulno-opafajnoa i u znaku naufnog materi-
jalizma. Te prividne kontradikcije treba razloZiti kao preplitanje,
uravnote¥avanje 1 sjedinjavanje suprotnosti, dakle jo¥ jedan proces, ko-
ji tefe iznad procesa, proces sinteze.

A kuda je usmeren ovaj proces” Jasno je (prema ovim razmiéljanjima), da
proces sinteze dosti¥e svoj drugil vrhunac posle renesanse, otprilike
SADA, dakle u vremenu nade agneracije. &ta to znafi za nas, kakav moZe
hiti na3 stvaralafki udeo u ovom trenutku” 0O&ito je, da, se prostor ovih
kretanja uliva u celovit planetarni prostor, ade se povezuje s druqgim
tokovima, koji pritifu s druaih ravni i prostora nale planete. Da 1i
nastaje neka nova planetarna civilizacija”

Ovo predavanje zakljufimo pitanjima. Orudja istorije umetnosti ne dose-
¥u preko praga bududnosti. Tamo moZe dopreti nasa zajednicka dobra vo-
1ja, medjusobno poverenje i smelost, da se suoli sa nepoznatim 1 neocte-
kivanim.

U Zempasu, 25. oktobra 1973,

Marko Ponalnik

preveo sa slovenalkoa:
mirko dilberovié
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Darko Hohnjec h3a

Kandinsky = ishodiSta umetnosti

"ioja knjica 0 duhovnom u umetnosti’, a iste tako i *Plavi jahal’ imali su
poglavito za cilj budjenje sposobnosti do¥ivljavanja duhovnog u materijalnom
i apstraktnom, sposobnosti koja omoau“uje beskrajne doZivljaje i koja e bi-
ti bezuslovno potrebna ubudu:e. Felja da se kod Zoveka pobudi ova sposobnost
koja usrefuje - bio je alavni cilj obe publikacije. Obe ove knjioge Cesto su
poareino razumevahe. Shvatane su kao ''procram'’, a njihovi tvorci su Zicosani
kao "unesrefeni'' umetnici zabludeli u teoretiziraju‘em radu i mozaanju
(Gehirnarbeit).!

U umetnosti nikad ne ide prvo teorija, pa da ona onda za sobom noviaCi praksu
- neao obratno. Ma poletku je kod umetnosti - sve i sasvim odredjeno - stvar
osefaja (Gefiihlsache). Samo kroz osefaj, narofito na poZetku puta, moZe se
dostiéi ono umetnitko pravo. #ko se &jsto teorijski i dodje do opste konstru-
kcije, tada ipak preostaje jedno Plus, koje je istinska du3a stvorenoq, nilkad
teorijom stvorena i pronadjena, ako u delo nije udahnuta osefajem. Do najfi-
nijih proporcija i ravnotefe nikad se ne dolazi prorafunavanjem i dedukcijom.
Proporcija i ravnoteZa nisu izvan umetnika, one su u njemu - to mofemo nazva-
ti osefajem aranice {mere - CGrenzenaefiihl).

Istinsko umetnicko delo nastaje ''iz umetnika'' na tajanstven, zagonetan, mis-
tifan nafin. Delo odvojenc od umetnika dobija samostalan Zivot, nostaje sa-
mostalan duhovni subjekt, koji Fivi jedan materijalno realan Yivot, bice je.

Umetnik mora imati neSto da ka¥e, po3to njeqov zadatak nijg ovladavanje for-=
mom, ve saobrafavanje (Anpassen) ove forme sadriaju. Me radi se o tome da
se u delo silom utisne neki svesni sadr¥aj, ili da se taj iz-mi3ljeni sadr-
¥aj silom zaodene u umetniZki oblik. U takvim sluCajevima nalazimo samo
beZivotni rad glave (Kopfarbkeit).

| prema "priznatim' i "nepriznatim'' formama umetnik treba da je slep, a pre-
ma poukama i ¥eljama vremena gluv. Hjegovo je oko okrenuto prema njegovom
unutraZnjem ¥ivotu, njegovo uho prema qovoru unutradnje nuznosti .

7a izrajavanje umetnik sme upotrebiti svaku formu. To je jedina 3ansa da
izrazi mistidnu nufnost. Sva su sredstva sveta, ako su unutradnje nuZna.

U osnovi svakog najmanjeq i najvedec problema umetnosti le¥i unutrasnje.
Put na kojem se nalazimo danas, i koji je najveca srea nadea vremena, jes-
te put na kojem ‘emo se osloboditi spoljagnjeq+ i umesto tog temelja posta-
viti drugi = unutradnje nuZnosti.

Unutragnja nuZfnost kod umetnika nastaje iz tri mistina osnova:

1. svaki umetnik, kao stvaralac, mora da izrazi ono njemu svo jstveno
(element li&nosti),

2. svaki umetnik, kao dete svoje epohe, mora da izrazi ono svojstveno te
epohe (element stila u (svojoj) unutradnjoj vrednosti),

3. svaki umetnik, kao onaj koji sluZi umetnosti, mora da izrazi ono
umetnosti uopite svojstveno (element Cisto i velno umetnickog, koje
pro¥ima sve 1jude, narode i vremena, i kao alavni element umetnosti
ne poznaje nikakav prostor i nikakvo vreme).

Nve tri mistiZne nufnosti su tri nufna elementa umetnickog dela, med jusobno
su Zvrsto povezani, prof¥imaju se uzajamno i uvek izra¥avaju ono jedinstveno
dela.

+ FKandinsky u jednoj napomeni ka®e da pojam ''spoljasnjeq'’ ne treba
vezivati za 'materiju'; on je zamena za ''spolja3nju nuZnost'', ko-
ja nikad ne mo¥e prefi granice priznate, tradicionalne lepote;
unutragnja nuZnost'' te aranice ne poznaje.
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U prva dva elementa se mora proniknuti duhom, da bi se treci video otkriven
(blossleaen). [8to su u 'danaSnjem' delu u veioj meri sadrZana prva dva e~
lementa, to ‘e delo lakZe delovati na dule savremenikal.

o

Prva dva elementa ukljufuju vremenitost i lociranost, koji Zisto i veZno u-
metnidkom daju izvesnu )jusku. {isto i veZno umetnifko je objektivni ele-
ment koji postaje razumljiv nomo’u subjektivnog. SamoizraZavanje objektiv-

noa je snaga koja ‘e ovde biti oznafena kaounutrainja nufnost.

Kandinsky ne prihvata ''cepanje' umetnitkog dela na ''sadriaj' i "formu'',

veé je delo nastalo tek kada je uslovno nazvani ''sadriaj' saobra¥en sa sebi
imanentnom 'formom!’, po3to tek tada umetniike delo pofinje da #ivi kao samo-
stalno bife; zato on tvrdi:

He postoji nikakvo pitanje forme u principu.

| stvarno: kad bi postojalo principijelno pitanje forme, tada bi bio moaus
i jedan odaovor. 1 svako ko zna ovaj dogovor, modao bi stvoriti umetniZko
delo. To jest,. umetnost tada viZe ne bi eazistirala. Praktifno refeno: pi-
tanje forme se preinaava u pitanje: koju formu treba u ovom slufaju da upo-
trebim, pa da postianem autentiZni (notwendiq) izraz men unutradnjieq do¥iv-
ljaja” U ovakvom sluaju odgovor je naufno precizan, apsolutan, a u osta-
lim slu€ajevima - relativan. To zna&i - jedna forma, koja jJe najbolja u
odredjenom sluZaju, za neki drugi sluCaj mo¥e biti vrlo loZa: sve zavisi od
unutradnje nuinosti, koja jedino moZe stvoriti pravu formu.

Celokupna pravila, otkrivena ved u ranijoj umetnosti, i ona kasnije prona-
djena, kojima istoricari umetnosti pridaju preterano veliku vrednost, nisu
nikakva op3ta pravila: ona ne vode do umetnosti. Ako poznajem stolareva
pravila, modi <u uvek napraviti sto. A ko zna naslu’ivana (pretpostavlje-
na) pravila slikara, ne sme biti sicuran da mole stvoriti umetnicko delo.

e bi trebalo od forme praviti nikakvo boZanstvo. | ne bi trebalo viZe vo-
diti bitku oko forme, kad ona moZe pomodi (samo) kao sredstvo izraZavanja
unutra¥njea zvufanja (Klang). Zato spas ne treba traZiti u jednoj formi .

Ovu tvrdnju treba tagno razumeti. Za svakog umetnika to ‘e reti produk-
tivnog umetnika, a ne ''podraZavaoca osecanja'l ("achempfinder') je njeco=
vo sredstvo izrafavanja { = forma) najbolje, po3to to sredstvo najbol je
otelovljuje ono 3to se on ose’a obaveznim da saopiti. MWo iz ovoga se Ce-
sto pogreino zakljuZuje, da je to sredstvo izrafavanja poaodno i za druge
umetnike. Ovo moau verovati nedaroviti 1judi {ovi nemaju unutradnji poriv
za bavljenje umetno3<u), koji slufedi se tudjim formama izneveravaju delo
i tako stvaraju pometnju.

Ali ovde stvar treba precizirati. Upotrebiti tudju formu - naziva se kod
kritike, kod publike, i €esto medju umetnicima - prestupom, obmanom. A 0
tome je ustvari reé samo tada, kad ymetnik' ove tudje forme upotrebi hez
unutrainje nuinosti, i tako napravi beZivotni, mrivi = privid dela
(Scheinwerk). A ako se umetnik, radi izrazavanja svojih unutrasnjih pod-
sticaja i doZivljaja, posiuZi neijom ''tudjom' formom, koja odgovara |
njegovoj unutradnjoj istini, tada koristi svoje pravo, da se posluZi sva-
kom formom, koja je njemu unutradnje nuZna - bio to neki upotrebni pred-
met, nebesko telo i1i forma ves umetnicki materijalizovana od nekog dru-
qgoag umetnika.

Putem kojim kredu umetnici, polaze i pojedine umetnosti - polinju izraZa-
vati ono ito najbolje mogu izraziti, sredstvima koja poseduje iskljufivo
svaka od njih = put k unutradnjoj prirodi {svesno ili nesvesno slu3aju se



reéi Sokrata). Uprkos, ili zahvaljujudi, tom izdvajanju, umetnosti nisu

nikad bile blif¥e jedna drucoj.

Koliko cod da poniranje u sebe razdvaja umetnosti, toliko ih opet med juso=
bno poredjenje dovodi do (zajednifkoa) unutrasnjea streml jenja. MoZe se
zapaziti da svaka od njih ima sonstvens snace, koje se ne daju zameniti
snanama neke drune umetnosti. Tako se konatno dolazi do ujedinjavanja spe-

cifi®nih snana razliZitih umetnosti.

Povest duhovnosti Kandinsky vidi kao 3iljati trougao koji stremi napred i
uvis. Periodi u istoriji u kojima umetnost ne reprezentuje niko u samom
vrhu trounla (dakle umetnost je detronizovana, ili se detronizovala) pred-
stavljaju razdoblja propadanja. Tada se Zini da troucao stoji nepomifan,
ili ide nizbrdo i nazad. U tim slepim i aluvim vremenima 1judi pripisuju
vrednost iskljufive spoljadnjim uspesima, brinu jedino za materijalna dobra,
a svaki tehniZki napredak pozdravljaju kao veliki Zin. U takvim vremenima
umetnost vodi poniZavajuli Zivot, pa se koristi iskljufivo u materijalne
svrhe. Kad je umetnost u takvo] situaci ji njena snaoca se rasipa uzalud, a
dela su bez unutradnjeg zvuka. Ona ne saopitava mnoao; hitno je bezvredno
Ndruaadije!' - 111, to je vreme loSeq fkako'' - tracanje je spoljasnje - pi-
tanje '"¥ta'' se ne postavlja, odn. umetnost nema dufe. Umetnici postaju
hermeti&ni, brojni su, ve’i deo njih traZi <amo novi manir = dela se stva-
raju bez odulevljenja - hladna srca.

Tek kad u to 'prazno' 'kako' polnu priticati duSevne emoci je umetnika, u-
metnost e ponovo biti na pofetku puta, na kojem ‘e kasnije, neizbeZno,
nronai izoubljeno 'Sta'l - koje nije ni predmetno ni materijalno UEta'
prethodnog razdoblja, ves sadriaj umetnosti, njena duSa, Bez koje njeno
telo {"'kako'') ne mo¥e valjano ¥iveti (a ovo vaii i za svakog Zoveka 1 za

syaki narod.)

To "Eta'' je sadr¥aj koji u sebe moZe obuhvatiti samo umetnost, i koji do
jasnoq izraza mofe dovesti samo umetnost, sredstvima sebi svojstvenim,
Ako se umetnost okane svoa sadr¥aja, praznina ostaje nepopunjena, jer ne
postoji nista 5to bi monle zameniti umetnost.

U razdobljima u kojima je duSa omaml jena i zanemarena materijalistickim
nazorima i iskljudivo praktinim teZnjama, pojavljuje se stanoviéte da
umetnost ne postoji zboa neke narofite svrhe, ve’ da umetnost postoji sa-
mo radi umetnosti.

Kad je umetnost samc dete svog vremena - radi se o kastriranoj umetnosti.
To je umetnost dana - poito u sebi nema elemenata budufeq. Umetnost mora
u sehi sadrZati ono %to e u vremenu koje dolazi biti realno. Umetnost
nije, ako u sebi ne sadr?i klicu budufnosti.

Il svom poslednjem eseju Kandinsky pife: Mimetnost ima joi jedan kvalitet
koji pripada iskljulivo njoj, naime da odeoneta u ''danas' ''sutra'' - stva-
ralatku i profetsku snacu."

rezime Kandinskyjevoq shvatanja umetnika i umetnosti

- pastanak umetnitkoa dela je stvar oseaja, koji je intuitivne nrirode.
Proporcija 1 ravnoteZa su u umetniku pre“svesno‘(nemrazumski); one se
ispoljavaju kroz pokuiavanje umetnika da dodje do forme onoga $to ima
potrebu da saopdti.

G

- umetnikom upravlja njegov unutrainji Yivot - on je u vlasti unutradnje
nufnosti. Kandinsky kafe: ‘'WUmetnik nije nikakvo mezimfe Zivota: on
nema prava da Zivi bez-obavezno, on ima da obavi teZfak rad."

Leiis e
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Vodjen samo snagom unutradnje nu¥nosti, umetnik izrafava ono objektiv=
no, jedno postojano stablo umetnosti, koje proZima sve 1jude i sva vre-=
mena. 0Ono mo¥e viZe 111 manje biti prisutno u delu - u zavisnosti od
tona koliko je umetnik TiZan i u kojoj Je meri '‘dete svoa vremena'l,

-~ Kandinsky ne prihvata pitanje forme kao stvar o kojoj se moZe rasnrrav-
ljati u nrincipu; pre neao Sto iznese na svet samostalno bhife ~ umet-
nitko delo - postoji u umetniku unutrainja potreba da izrazi izvestan
maalovit ''sadrZaj', mpa on ne-svesno traca za ovom sadr¥aju imanetnom
formom - a tada umetniZko delo jo¥ ne postoji; uloma intuicije omoau-
“uje da umetnik nepoaresivo fyna't (osea) kad je naiZao na pravu for-

mu - koja tek artikulife dotle nejasni sadrZaj.

~ vizija Kandinskon obuhvata i tumacenje zbivanja duhovnon napredovanja
kroz istoriju, koje je, u krajnjoj 1iniji, nezadriivo. Ode je vrh
trouala duhovnosti danas - sutra e na tom mestu biti slede’i odeljak
trouddc. (Ono Ete danas zna samo nekolicina - to “e za nekoliko acodina,

a e

deceniju, biti svojina Zitave aeneracije) .

Umetnike se mo¥e na’i u svim odeljcima troucla. Svaki od njih, koji nleda
preko aranica svoa odel jka je profet svojoi okolini i pomafe kretanje tvr-
doalavih kola.

Umetnik polazi putem napred najpre nesvesno, i ne nrimefuju’i. Druai pos-
lenici oko umetnosti i akademski teoretifari umetnosti ruge aranice koje
je umetnost ves davno preSla, i u tom posly ne primeiuju da ne nostavl ja-
ju granice ispred, neqo iza umetnosti. Nvo se defava zate 3to spol jasnji
brincip umetnosti nikad ne vredi za budufnost, ved samo za proglost. Hi-
kakva teorija koja poiva na ovom nprincipu - spoljaZnjem umetnosti, ne
mofe pokazati put koji vodi dalje. Duh koji vodi u sutrainje mofe se
spoznati jedino csedajem. ''Teorija'’ je samo laterna koja osvetl java kris-
talizovane forme juferadnjea i nrekjuerasnjec.

U ovom kontekstu Kandinsky pi%e o teoretifaru i kriticaru u umetnosti:
"Ono Zto teoretifar jedino mo¥e s nravom tvrditi je to, da on dotad jo3
nije upoznao ovakvu ili onakvu upotrebu nekoa sredstva. I: teoretilari
koji, polaze’i od analize ve’ nostojesih formi, kude ili hvale jedno delo,
najaore zavode, jer prave zid izmedju dela i naivnon posmatraca.

Sa ovon stanoviSta (na3alost, najéed’e, jedino nostojefen) istoridar umet-
nosti je najoori neprijatelj umetnosti.

ldealni kriti€ar umetnosti dakle ne bi hio kritifar koji hi poku3ao da ot-
Kriva Taregke'™, meznanja, ''pozajmice’ itd., ve’ onaj koji te¥i da oseti

kako ova ili ona forma unutra¥nje deluje, a zatim publici izrafajno saop-

Ztava svoj celoviti do¥ivljaj nje.

Prirodno, za ovo bi kritifaru trebala umetnidka dufa. fOdnosno, kritifar

bi morao imati stvaralalke snane. A u stvarnosti, kritiZari su vrlo Ces-
to neuspeli umetnici, propali zhon nedostatka vlastite stvaralacke snaae

i zato se ose“aju pozvanim da upravljaju tudjom stvaralackom snacom.

Pruni deo spisa ' duhovnom u umetnosti' bavi se stikarstvom, i to prete-
¥no na natfin na koji Kandinsky odredjuje (redefinide) umetnost nazvanu
slikarstvo.

Kandinsky slikarstvo temelji na odnosu stvorenom izmedju umetnika 1 pos-
matrata upotrebom slikarskih sredstava; umetnik zakonomerno (zweckmdssia
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= svrsi-shodno, u smislu = nu¥no) upotrebljava "'hoja't,. 'Yoblik! i1l Ynred~
met' i pritom stvara bife koje svojim unutradnjim sadrZajem deluje psihiZ-
ki (psyche) na svakog Zoveka - rezultati toa delovanja ostaju u podsvesti

ili se penju do povr3ine svesti. [Hofe se re’i da je sve ove nafin na ko-
ji se zakon unutras$nje mnuEnosti ispoljava u slikarstvul.

Isto ovako na nas deluju i prirodni predmeti. !"Predmeti'' (opet bez obzira
da 1i ih je stvorila priroda 111 Zovek) deluju svojim unutradnjim zvukom.
Ovo unutrainje zvufanje moou imati i prirodni, ornanski predmeti i apstrak-
tni "predmeti' {oblici). Ake se kombinuju oraanski (prirodni, materijalni)
oblik i apstraktni, onda njihovo unutrasnje zvufanje moZe biti iste vrste
(identiZno) i1i razliZito (disharmoniZno kombinovano). U dvostrukom zvu-
Zanju {duhovni akord) oba sastavna dela forme ornanske mo¥e potpomagati an-
straktno (sa-zvufanjem ili odjekivanjem), ili prema anstraktnom moZe delo-
vati destruktivno. Materijalni predmet mofe stvarati i neki samo sluajni
zvuk, pa mo¥e biti zamenjen drucim, a da to ne izazove nikakvu bitnu prome-
nu osnovnog zvuka. Ravnodufan zvuk predmeta ne samo da ne poma¥e zvuku ap-
straktnoa, ve mu direktno i 3kodi. ! tom slucaju ili treba pronasi pred-
met koji ima zvuk koji vi%e odaovara unutrainjem zvuku apstraktnoc ili ceo
ohlik treba ostaviti apstraktnim. Dakle, u kompoziciji u kojoj je organ-
sko/prirodno vide ili manje suviino, mofe se ono viZe ili manje izostavi-
ti i zameniti &isto apstraktnim ili u apstraktno prevedenim prirodnim/or-
nanskim oblicima [Kandinsky tvrdi: "svaka pojava spoljadnjeq i unutrasnjeg
sveta moZe dobiti jedan linearni izraz - neku vrstu prevoda.'' - i naziva
ovo ’linearnim prevodom’}. Jedini kriterijum ovakvoa prevodjenja je - o-
se’aj. lkoliko vi%e umetnik upotrebljava ove apstrahovane ili apstraktne
oblike, utoliko se vie domafe ose’a u njihovom carstvu.? A isto tako i
nosmatra®, vodien umetnikom, skuplja sve viZe znanja apstraktnoq jezika i
konatno njime ovladava.

Kandinsky je uveren da je slikarstvo tek krenulo putem emancipacije od di-
rektne zavisnosti od prirode. DosadaZnja upotreba boja i oblika, kao na-
Zina izra%avanja unutrainjea, hila je ualavnom nesvesna. Gradnja na du-
hovno] osnovi je dua posao. Tu je pored oka potrebno kultivisati i duSu.
Ako hismo ve” danas pofeli kidati sve veze koje nas spajaju sa prirodom,
oslobodili je se masilno, = stvarali bismo dela koja bi izaledala kao neo-
metrijski ornamenti - i ona bi, arubo refeno, licila na kravate ili tepihe
(pritom Kandinsky misli da mi (viZe) ne moZemo razumeti unutrasnju vred-
nost stare ornamentike). Zboo naZea upravo elementarnoc nivoa u slikar-
stvy vrlo slaho smo sposobni da ve danas imamo unutradnji doZivljaj sas-
vim osamostal jene kompozicije hoja i oblika. 'aravno. da “e dofi do vib-
riranja nerva, ali “e sve ostati ualavnom u domenu nerva, jer kompozicija
izaziva suviZe slabe vibracije srca (femiith), dufe. Pri ovakvom stanju
stvari - isklju€ivo apstraktno ne mofe zadovoljiti ni umetnika, jer bhi i
za njena samo ovi oblici bili odvife neorecizni -~ pa bi zato sebe osudio
‘na siromadna sredstva izraZavanja.

Mo, sve vise u prvi plan umetnosti stupa tefnja ka apstraktnom, koje se
dosad boja¥ljivo prikrivalo iza prirodnih, oraanskih oblika. fovek ‘e
upotrebom apstraktnih oblika dobiti fino i jafe ose anje {(Empfinduna).
Time ‘e se s jedne strane povecati teSko’e umetnosti, ali fe istovremeno
kvantitativno | kvalitativno porasti bonatstvo formi izra¥*avanja. Fritom’
‘e otpasti i npitanje "precrtavanja', i bide zamenjeno druaim, daleko vide

umetniZkim: u kojoj meri je unutra%nji zvuk datog oblika prikriven iti
otkriven.




Kandinsky iz nemonufnosti enzaktnoq ponavljanja prirodnog/orcanskoa oblika
("'rodto su oko i ruka umetnika kreativni, kao i njegov duh') izvodi
kompozicionalnosti; a upravo komblnovanje prikrivenog i otkrivenoa stvor
novu moqusnost leitmotiva u komponovanju oblika. Takvo komnonovan je &inie
se kao beskrajna samovolJa samo onom ko ne razume unutra%n;i zvuk ohlika
("telesnog a narofito apstraktnoo'). Samo u tom sluZaju e prividno bez-
razlo¥no pomicanje pojedinih oblika na povrSini izaledati kao besadrZajna
iagra.

Spis '""Tafka i ]InlJa do ravni'' ("Punkt und Linie zu Fl&che') "je oroanski
nastavak knjige' ' duhovnom ..."

uvap

Ono oko nas mo¥emo dofiveti na dva nafina. Ova dva nafina nisu proizvolj-
ni ved su izvedeni iz prirode pojava, iz njihovih dveju osobina:

v °

spoljainje = wunutradnje

Ulicu mofemo posmatrati kroz nrozorsko okno. Tada se &ini da je ona odvo-
jeno, u ‘onostranosti’® pulsirajufe bi‘e {*lesen) .

I1i se otvaraju vrata: izlazi se iz odvojenosti, udubliuje u ovo bife, po-
stoji se u njemu aktivno i nulsiranje doZivljava svim fulima. ¥Xretnje se
obavijaju oko 1judi = iera horizontalnih i vertikalnih poteza i linija Sto

se u pokretu DrlklanJagu raznim pravcima, obojene mrlje keje se formiraju
i raspriuju, i zvufe fas visoko, fas duboko.

UmetniZko delo se odrafava na novriini svesti. Samo delo je onostrano i
sa povr¥ine (svesti) i%fezava bez traca nakon nestanka poticanja. | ovde
postoji neko fvrsto i postojanc okno, koje onemoausava direktan unutradnji
kontakt. 1| ovde je prisutna mogu’ ‘nost da se u delo udje, u njemu postoji

aktivno i dofivi njegovo pulsiranje svim Culima.

Analiza elemenata umetnosti je most ka unutradnjem pu]stranju
dela. Do danas vladaju©a postavka o ''razlacanju" ("Zerleaen' -

Analiza razglobljavanju) umetnosti kao nefem sudbinski odredjenom {po%~-
to bi ovo razlaganje neizhefno moralo voditi ka smrti umetnosti),
potiZe iz neznalidkoa potcenjivanja razotkrivenih (blossgeleat -
ocol jenih) elemenata i njihovih primarnih snana. ["'Ovde se po-
kuSava postaviti samo nekoliko misli-vodilja analiticlke metode,
uzimaju’i u obzir sinteticke vrednosti''l.

TACKA

feometrijska tafka je jedno nevidliivo bi‘e, DNakle, trcha je de-
finisati kao nematerijalno bi‘e. Ako se misli materijalno, tatka
Geometri j-se izjednafava sa nulom.

ska tacka S . . .
Mo, u ovoj nuli su skrivene razlifite osobine, koje su “ovefan-

ske, U naJOJ nredstavi se ova nula~aqeometr|JsPa tactka - nove-
zuje sa najve’om oskudnod ‘u, tj. sa najve’om uzdr¥anod“u, ali -

koja aovori. Tako je ceometrijska tatka, prema nagoq predstavi,

najvida i u najve’oj meri pojedinalna povezanost futanja 1 govo-
renja.
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Udar

lznutra

Posmatrac

Zato geometrijska talka ima svoju materijalnu formu u prvom re-
u u pismu ~ pripada Jeziku i znaéi “utanie.

i} tekuem covoru tatka je simhol prekidanja, nebi‘a (nesativni
element), i u isto vreme most od jednoa bi‘a ka drucom {poziti~
vni element). To je u nismu njenc unutrainje znaZenje.

Spolja nosmatrano, tatka je samo jedan znak, upotrebljen s pra-
ktidnim ciljem (nosi u sebi element '"nraktifno-utilitarnoa''},
koji smo ve® kao deca upcznali. To spoljaZnje {(znafenje) znaka
postaje navikom i zaklanja unutrainji zvuk (¥lang) simbola.

Unutrainje je zazidano spoljasmjim.

Tacka spada u uZi krug fenomena postalih navikom, sa njihovim
uvocbifajenim zvufanjem (Klana), kcje nema alasa (nemo je).

Zvuk {Klana) “utanja, koje se shodno navici vezuje za tatku, je
toliko rlasan, da potpuno nadjafava ostale osobine.

Svi tradicijom u-obiajeni (postali navikom) fenomeni postaju
uz pomo” svojih jednostranih jezika - nemi. Mo fujemo vise
njihove alasove i okruZenl smo ‘utanjem. Smrtno podlefemo
oraktiéno-utilitarnom',

Ponekad je neki izvan-redni notres {Frschiitterung) u stanju da
nas izvule iz stanja umrtvljencsti u ose anje Fivota. Ali, Ze-
sto ni najsnainije drmusanje ne moZfe da preohrati stanje smrt
u fivot. Potresi koji dolaze spolja (bole§%v nesreda, briaa,
rat, revolucija) izvlafe mo<no za kra‘e ili dru¥e vreme iz kru-
aa tradicionalnih navika, ali se po pravilu osefaju samo keo
vige i1i manje mo‘no 'ne-pravo’ (Unrecht''}. Pri tom je iznad
svih drugih ose’aja pretenija %elja, do se $to je moou‘e pre
vratimo u ranije stanje tradicionalnih navika.

Potresi koji deolaze iznutra su drucadije vrste - oni svoj raz-
lon imaju u samom foveku, pa dakle u njemu samom imaju ponodno
tle. ‘'"Pogodno tle'' nije sposobnost posmatranja 'ulice' kroz
“nrozorsko stakleo'', koje je &vrsto, postojano, ali lako lom-
ljivo = ve’ sposobnost stupiti = na - ulicu (Sichindiestras-
sebenebens). Otvorene ofi i udi koje Zuju prevode najsitnije
potrese u velike do¥ivljaje. Sa svih strana pritifu alasovi

i svet odjekuje. Tako mrtvi znaci postaju cZivljeni simboli,
i mrtvo postaje Fivo.

Treha naglasiti da "lebdenje ose’aja' zavisi i od unutrasnje
prijemiivosti {Finstellung) posmatrala, &ije oko moFe biti u
stanju da vidi na jedan ili drugi, ili na oba nafina: ako
man jkavo razvijeno oke (koje je orcanski povezano sa psyche)
ne mofe osetiti dubinu, tada ono ne'e biti sposobno da se
emancipuje od materijalne ravni, da bi primilo nedefinljivi
prostor. Stvarno ve3to oko mora imati sposohnost da podloru
neophodnu za delo, vidi = delom kao takvu, a zatim posto je
primi, da od nje moZe apstrahovati.

Tek tada mo¥e nastati i nova nauka umetnosti, kad znaci POs-
tanu simboli 1 jasno oko i osetljivo uho omoauie put od cu-



lzvlacenje

Primeri

Qs

\U1

tanja do qovora. Ko ovo ne mo¥e, neka radije ostavi na miry
teoretsku! | "praktifnu'’ umetnost - njegov trud oko umetnos-
ti nikad ne‘e voditi na neki put, neco “e samo jo3 vide nro-
Ziriti danadnji rascep izmedju umetnosti | Zoveka. Upravo
takvi ljudi se danas trude da iza redi umetnost stave zavrinu
tacku.

Postepenim izvlafenjem tafke iz uskoc kruna njenoq delovanja
na koje smo navikli, njena dosad ufutkana unutrainja svojstva
dobijaju sve jafe zvufanje {Klann).

fOva svojstva - unutras (Spannune} = izranjaju jedno
za druagim iz dubine hi zrale svoje snage. A njeno

nji napon
‘a ta
delovanje i uticai na Foveka sve lak3e saviadjuje nrepreke.

Ukratko -~ mrtva tacka postaje bi‘e koje Zivi.

zmed ju mnoaih mocu ‘nosti treba pomenuti dva tipicna slucaja:

1. TaZka se premeita iz praktifno-utilitarnog u ne-utilitarni
(unzweckmissiq), dakle u aloaitni poloZaj.

Danas idem ja u bioskop.
Danas idem ja. U bioskop

Danas idem. Ja u bioskop
7
e na delu Zisti oblik aloginoa, a to je mo-

J
kao Ztamparsku areiku - unutrainja vrednost

momenat | odmah se gasi.

} tredem sluca
auce protumafi
tacke hiesne n

ju
ti
a

2, Ovde se tafka preme3ta iz svoa prakti&no-utilitarnoa polo-
¥aja, tako da ostaje izvan navedene recenice.

Danas idem ja u bioskop

U ovom stu€aju tafka mora imati oko sebe ve”i slobodan pros-
tor, da bi tako njeno zvufanje (Klana) dohilo rezonancu. Ho,
uprkos tome, ovo zvufanje ostaje siabo, skrom o i deluje za-

postavl jeno pred (po zvufanju) glasnijom obliZnjom recenicom.

Pri povecavanju slobodnoa prostora oko tafke i veliline talke
umanjuje se zvufanje te nanisane refenice, a zvuk tafke dobija
na jasnoci i snazi.
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Ovako dolazi do dvozvufja (Pweiklana) - tekst - tafka = izvan
nrakti€no-utilitarnoa konteksta. To je halansiranje dva sve-
ta koji se nikad nefe mo i izjednaliti. 0Ovo je jedan ne-uti-
litarni {(zwecklos) revolucionarni polo¥aj - tekst je uzdrman
jednim stranim telom, koje sa njim ne moZe biti dovedeno u
nikakvu vezu.

Tacka je izvulena iz svoa ucbiZajenoa polofaja, | ona time u-
zima zamah za skok iz jednoa sveta u druai, u kojem se oslo-
Samostalno  badja potlinjenosti praktiéno=utilitarnom, ade pofinje Ziveti
bi‘e kao samostalno bife i ade se njena nodredjencst nrechrade u
nefto unutrasnje-svrhovito (innerlich-zweckmissic}.

Ovo je svet slikarstva.

Spol jasnji pojam tafke u slikarstvu je neprecizan. Kad se ne-
vidl jiva aeometrijska tafka materijalizuje, ona mora dobiti
izvesnu velidinu, koja zahteva izvesnu povriinu na podlozi.
Sem toga ona mora imati neku aranicu - konture - koje je odva-
jaju od onoa fte je okruZuje.

Yelifine i forme talke se menjaju, Cime se menja I relativno
ina zvuCanje apstraktne tadke.

Y
(el

Spol jadnje govore”i talky moZemo ocznafiti kao najmaniju elemen-
tarnu formu, iako to nije ba% sasvim tafno.? TeSko se moZe po-
vuli precizna aranica nojma '"najmania forma' - tafka moZe ras-
ti, postajati povriina | nenrimetno prekriti celu podloqu -
nde bi tada bila granica izmedju tacke i ravni®

Forma Druga neophodna Einjenica je spoljadnja granica tacke, koja
tatke odredjuje njenu spoljasnju formu.

Kad se tadka zami3lja apstrakino, ona je idealno mala, ideal-
no okruala. Idealno mali krug. A noput njene veliline, re-
lativne su | njene granice. Realno, tacka moZe poprimiti bes-
krajno mnogo obliZja: njena kru®na forma mo¥e dobiti sasvim
male recke, moZe te¥iti drugim ceometrijskim a i slobodnim

formama. Mo¥e biti 3iljasta | naginjati trouglu.

Carstvo tacke je neogranideno.

Tako je, shodno veli&ini i formi tatke, njen osnovni zvuk
{Grundklana) =~ nromenljiv. Ovu varijabilnost ne treba dru-
nalije razumeti ve’ kao relativnu unutra3nju obojenost unu-
tradnjeq bi“a, koje uvek zvuli &isto. Ho, treba opet naala-
siti, da u realnosti ne postoje elementi koji zvule potpuno
Zisto, koil takore®i - zrafe jednobojno, i da su fak elemen-
ti sa oznakom "temeljni (Grund-) ili praelementi'’ ne prosti-
ie, neqo komplikovanije nrirode. Svi pojmovi koji zvufe kao
yrimitivni" (prosti) takodje su samo relativni pojmovi, zato
je 1 nad "nmaulni' jezik samo relativan. Apsolutno mi ne
poznajemo.
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Unutrasnje shva’eno tatka kao takva postavlja izvesnu utvr=
djenost (Pehauptunn), oracanski povezanu sa najvecom uzdrra-
Unutrainji  nod-u  (Zuriickhaltuna). T
e :
(tagke) TaZka je unutrasnje najskrtija {(knapp) forma.

Onz je okrenuta (vra’ena) u sehe. fvu osohinu ona ne qubi

nikad u potpunosti - ni u stufajevima kad je njena spoljasnja
forma unlasta.

Hajzad, nanon (Spannuna) u njoj
i u slufajevima ekscentrifnih te
strukoa zvufania koncentrilnon i

je inak uvek koncentrifan -
nji tafke, kad dolazi do dvo-
ekscentricnon,

TaZka se utiskuie u osnovu i utvrdjuje se za sva vremena. Ta-
ko je ona unutrainje (posmatrano) najoskudnija (knapp) posto-

jana utvrdjenost, koja nastaje naolo (kurz), nenokolebljivo
(fest) i brzo.

7ato je tafka u spoljadnjem i unutradnjem smislu_praelement
slikarstva.

w

Tacka u U} jednom drunom neprikosnovenom carstvu = u prirodi - Eesta je
prirodi pojava nacomilavanja tafaka i ovo je uvek svrhovito i oraanski
nusno. Ove nrirodne forme u stvarnosti su mala prostarna tela-
gca | prema apstraktno} {neometrijskoj) tafki odnose se isto
tako kao i slikarske ta®ke. &S druge strane, svakako da se Ci-
tav ‘''svet't mo¥e posmatrati kao jedna u sebi zatvorena kosmicka
kompozicija, koja je opet i sama sastavljena iz beskonafno mno-
ao samostalnih u sebi zatvorenih i sve manjih kompozicija, koje
su na kraju krajeva stvorene iz tafaka, ori femu se tatka vrata svom
iskonskom stanju geometrijskoao bi a.

"Element! 1 Pojam “element'' moZe se razumeti na dva razliZita naina - kao
element spoljafnji i unutra3nji pojam.

Spol jadnje posmatrano svaka nacrtana i naslikana forma je ele-
! L ment. Unutradnje nosmatrano to nije sama ova forma, ves je
element unutradnja napetost (Spannuna) koja u njoj Zivi.

I, u stvari, ne materijalizuju sadr¥aj nekog slikarskoa dela
spol jadnje forme, neso snage = napetosti koje Yive u ovim for-
mama.

A1

Ako bi napon (Spannuna) na neki tajanstveni nafin iznenada i
Zezao ili odumro, i ¥ivo delo bi odmah bilo mrtvo. A s drua
strane, delo bi postalo i svako slucajino sklapanje nekoliko

formi. Sadr¥aj jednoo dela se izraZfava u kompoziciji, tj: u
unutrainje oroanizovanom zbiru napona koji su u tom sluﬁagu_
nuini. ['Moja definicija pojma Mompozici ja'' je: Kompozici™
ja je unutrainje-svrhovito podvrgavanje

]

1. pejedinih elemenata |

2. njihovoa sklopa (Aufbau)
pod konkretan slikarski cilj.]

{lva prethodna prividno jednostavna tvrdnja, ima kra4nJ€ vazan,
principijelan znaaj: nieno prihvatanje i1 odbijanje deli ne
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Snaoa
(koja dola-
zi) iznutra

Snaaa

samo danadnje umetnike, ve’ uopSte danadnje ljude u dva nas

pram-postavl jena dela:

1. ljude koji pored materijalnon priznaju i nematerijalno
ili duhovno i

2. one koji ne’e da priznaju niSta preko materijalnoa.

Sa mog stanoviita mooao bi se razlikovati element od'eleman-
ta'', pri &emu kao "element" treba razumeti formu odvojenu od
napetosti {Spannuna), a nod elementom - napetost koja Zivi u
ovoj formi. Tako su elementi apstraktni u pravom smislu, i
sama forma je '“apstraktna’’. o, kad bi stvarno bilo monu‘e
raditi sa apstraktnim eclementima, tada bi se spoljasnja for-
ma danafnjea slikarstva hitno izmenila, 3to ne hi znafilo da
je slikarstvo u celini postalo izli%na stvar: i apstraktni
elementi bi zadrZali svoju slikarsku obojenost, kao Sto bi
muzifki svoju itd.

Sve ono 3to je ovde sasvim uonfteno refeno o tafki, pripada
analizi tafke zatvorene u sebi, tacke koja miruje. Promena
njene velifine donosi sohom promenu u njenom bi“u. U ovom
sluaju tadka izrasta iz sehe, iz vlastitog centra, 3to ima
za nosledicu samo relativno smanjivanje njene koncentricne
napetosti (Spannunn).

Ali moZe biti u nitanju i jedna druna snaca, koja ne nastaje
u tadki, neao izvan nje. Ova snana naslanja se na tacku

(koja dolazi) (utisnutu u osnovu), istr¥e je napolje i gura po osnovi u

spol ja

Prava
(tinija)

nekom mogudfem pravcu. Time se odmah unidtava koncentrilna
napetost tatke, pri Zemu propada ona sama | tako iz nje nas-
taje novo bife, koje vedi jedan nov, samostalan Zivot, pa
prema tome podlefe | vlastitim zakonima. To je linija.

LIHTJA

Geometrijska linija je jedno nevidljivo bife. Ona je tran
tatke koja se krefe, dakle, njen proizvod. Linija je nasta-
la iz tafke - i to unidtenjem njenog najviSea, u sebi zatvo-
renoa, mirovanja. fwde je ufinjen skok iz statickoa u dina-
miZko.

Kad snaaa koja dolazi spolja pokree tafku u nekom mocu’em
pravcu, nastaie prvi tip linije; tada odredjeni pravac (1i-
nije) ostaje nepromenjen, a linija ima tefnju da njime nas-

‘tavi u beskonafnost.

To je prava, koja u svojoj napetosti predstavlja najadekvat-
niju (knap) formu beskonafne mogu’nosti kretanja.

Dok tafka u sebi ima samo napetost, a nema nikakav pravac,
linija bezuslovno sadr?i pored napetosti i pravac. #ko bi
pravu ispitivali samo s obzirom @3 napetost, tada bi bilo
nemoquce razlikovati horizontalnu od vertikalne linije.
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Crno i
belo

lzloml jena
{uglasta)

i

luéna
(povi jena)
Tinija

Tacka

Unlasta
linija
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P

Ako Sematizovane prave - u prvom redu horizontalu i vertikalu

- ispitujemo porede’i ih sa bojama, tada se loaifno namede po-
redjenje sa crnim i belim. Kao 3to su obe ove boje (koje se
jod skrafeno nazivaju i ''ne-bojama''}, boje koje ‘ute, tako i
obe pomenute prave linije dute. [ kod jednih i kod drugih zvu-
canje je redukovano na minimum: “utanje ili pre - jedva fujan

Sapat | mirnofa. Crno i belo lefe izvan kruga boja, horizon=
tala i vertikala zauzimaju takodje nosebno mesto medju linija-
ma. He tede badava horizontalna skala boja od beloa prema cr-
nom: lagano, prirodno, odmife od aore na dole.

dubine,
hori-

Tako su dakle u belo § crno zapisani elementi visine
ito omoqufuje zajednifkost (Mit=gehen) sa vertikalom
zontalom.

me wme

"hanas'! je fovek notpunc zanet spoljadnjim, a unutradnje je za
njega mrtvo. To je poslednji stepen pada, poslednji korak u
slepu ulicu - ranije su takva mesta nazivana '"ponor'', danas:
zadovol java umereniji izraz ''slepa ulica''. 'Moderni'' Covek
traZi unutradnji mir, jer je zaaluSen spoljadnjim, i veruje da
ovaj mir moZe na‘i u unutradnjem <utanju; iz tooa je nastala
iskljuZiva te¥nja ka horizontalnovertikalnom. Dalja loaiéna
konsekvenca bila bi ekskluzivna teXnja za crnobelim, ka €emu
se slikarstvo zaletalo ve’ nekoliko puta. A iskljulivo pove-
zivanje horizontalnovertikalnoo sa crnobelim ves se sprema.
Tada je sve zaronjeno u unutradnje “utanje, 1 svet biva potre-
san samo spoljasSnjom bukom.

Dejstvo dveju snana na liniju mofe se vriiti na dva nacina:

9

naizmenifno
delovanje

1. snage se smenjuju

i stovremeno
delovanje

2. snage deluju zajedno

Rezultati koje imamo kao posledicu:

Snaqe: Rezultati:
1.dve naizmenicne uglasta linija
2.dve istovremene povijena linija
Hajjednostavnija forma ualastog sastoji se iz dva dela, i re-
zultat je dveju snana, koje su prekinule svoje delovanje pos-
le jednokratnog udara. Ho, ovaj jednostavni proces vodi ka
va¥noj razlici izmedju pravog i uglastog. Kod uglastoa dola-
zi do mnoqo vefea ispunjavanja povr3inom, i ono ve’ nosi na
sebi ne3toc od povriine. Povriina je u nastajanju, i uglasto
je most za to.

Kad dve snace deluju istovremeno na tafku, | to tako da jedna
snaga svojim pritiskom prevazilazi drugu neprekidno i stalno
u isto] meri, tada nastaje lufna linija, sa svojim osnovnim
tipom - nrosto povijenim.



Parovi
elemenata

25

Ona je ustvari prava, odvedena sa svoa puta stalnim pritiskom
sa strane - ukoliko je ovaj pritisak bio vei, utoliko je vere
skretanje od prave, i utoliko je u njenom toku postao veli na-
pon prema spolja, i konalno tefnja za samozatvaranjem. ‘linu-
trainja razlika od prave je u broju i vrsti napona: prava ima
dva jasna prosta napona, koji kod lu€ne linije iaraju nebitnu
ulogu = njen alavni napon skriven je u luku. U njemu je zap-
retano viZe snane, koja, iako je manje agresivna, u sebi kri-
je vefu istrajnost. Dok je u uglu polcZeno nefto nepromislje-
no mladalafke, u luku je zrela, opravdano samosvesna eneraija.

Ovim zrenjem i elastiZnim, putnim zvu&anjem lucnog nobud jenti
smo da suprotnost pravoa ne tra¥imo u ualastom, ves, vrlo pouz-
dano, u luZnom; uglasto, dakle, treba nosmatrati kao element
koji le#i "izmedju'': rodjenje - mladost - zrelost. ‘

Dok je prava potpuno neciranje ravni, lufno nosi u sebi klicu
ravni. Kad obe snaae pod nepromenjenim uslovima stalno dal je

kotrljaju tafku, tada lufna linija dospeva pre ili kasnije do

svoje polazne tafke. Poletak i kraj uti€u jedno u drugo iu
i stom momentu iifezavaju bez traga. Tada nastaje najnestabii-
nija i istovremeno najstabilnija povri -krua.

MoZemo ustvrditi nekolike logiénih veza izmedju slikarskih ele-
menata, koji se praktiéno ulivaju jedan u druai, ali su teo-
rijski odvojivi: linije - ravan - boja.

9

Tri iskonski-naspram-stavljena para elemenata:

1.par Z.par 3.par
prava, trougao, Zuto,
luk . kruao. plavo.

Nva apstraktna zakonitost, svojstvena jednoi umetnosti, koja u
to] umetnosti ima stalnu, vide ili manje svesnu primenu [a mora
se uzeti kao paralelna zakonitost u privodi, i u oba sluffaja -
umetnosti i prirode - nudi omom unutradnjem kod Zoveka jedno
sasvim posebno zadovol jstvol, siaurno je, u osnovi, svojstvena
i drugim umetnostima. To postiZu u plastici i arhitekturi
prostorni elementi, u muzici elementi zvuka, u iqri - pokret,

i u pesnidtvu element refi, shodno jednom sli&nom odjekivanju

i slignom elementarnom sklapanju spoljadnjih i unutradnjih oso-
bina elemenata, koje nazivam zvucanjem (Klana) .

Preslikavanja {(Rbbild) postavljena u smislu koji je ovde
predlofen moraju biti podvronuta preciznom ispitivanju, i lako
je moguce da ova pcjedinatna preslikavanja u krajnjem osnovu
pokaZu postojanje jednoa sintetickog preslikavanja.

Tvrdnja postavljena osedajem, koja izvorno svoj koren sigurno
ima u intuitivnim dofivijajima, iznudila je prve korake na
ovom putu punom iskuZenja. Mo, ono do Ceqa se do3lo samo ose-
cajem (Geflihlm3ssige) moglo bi u ovom slufaju lako da dovede
do skretanja s puta, ito se mo¥e izbefi samo pomofu egzaktnog
analitickog rada.

+ u napomeni iza ove refenice Kandinsky covori o 'nravoj meto-
di" - neonhodnosti istovremene upotrebe intuitivnon i racionalnon
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HMapredak postianut sistematskim radom vodi-‘e ka reéniku eler
menatala ''rednik jednog Fivog jezika nije nikakva okamenjena
stvar, jer doZivljava neprekidne promene: redi tonu, umiru,
re¢i nastaju, na svet dolaze nove, reli se donose kudi preko
granica iz "tudjine'l. Od njeqga ce se u daljem toku stvoriti
jedna "gramatika''. Ova ‘e, najzad, dovesti do teorije kompo-
zicije, koja prekoraCuje nranice pojedinih umetnosti i odnos
se na "'umetnost' u celini.

Sasvim nezavisno od razlifitosti karaktéra (linije), koji su
odredjeni unutradnjim naponima (Spannung), i ne uZ|maJu'i
uopSte u obzir procese njenon nastajanja, ostaje praizvor sva-

ke linije isti = snaaa (Kraft).

Su-delovanje (Mitarbeit) snaae na dati materijal uvodi u njeca
ono Zivotno, koje se ispoljava u napetosti (Spannung). Mapo-
ni, sa svoje strane, donudtaju da se izrazi ono unutradnje
elementa. Element je realni rezultat rada snage na materijalu.
Linija je najjasniji i najjednostavniji slufaj ovog oblikova-
nja, koje svaada napreduje eazaktno-zakonomerno i dopuita i
zahteva egzaktno-zakonitu upotrebu. Tako da kompozicija ni-
je ni3ta druao nego enzaktno-zakonomerno orcanizovanje Zivotnih
snaga, (zapretanih u clementima), detih u formi napona.

Svaka snaga nalazi svoj krajnji izraz u broju - brojnom izra-
zu. Ovo danas u umetnosti ostaje viZe jedna “teoretska tvrd-
nja, koja, uprkos tome, ne sme ostati nezapaFena: danas nam
nedostaju moguinosti merenja, a one <e jednom, pre ili kasnije,
moii biti pronadjene. 0d tog trenutka ‘e svaka kompozicija
moci dobiti svoj brojni izraz, iake ovo moZda najpre vaZi sa-
mo za njenu "skicu'™ i njene vede komplekse.

Pojavljivanje linije u prirodi je iznad sveqa testo. Qvu te-
mu, koja zavredjuje da se posebno ispita, momao bi savladati
samo sinteticni istraZival prirode. Za umetnike bi bilo od
posebne vazZnosti, da se vidi, kako su u samostalnom carstvu
prirode upotrebljeni csnovni elementi: koj! elementi dolaze

u obzir, kakve osobine oni imaju | na koji nacin se sklapaju

u oblike (Gebilde - tvorevine). Zakoni komponovanja prirode
otvaraju umetniku mogufénost ne spoljainjeq podraZavanja (u
Zemu se ne retko vidi alavna svrha prirodnih zakona), ved mo-
auinost da se ovi zakoni postave prema zakonima umetnosti. |

u ovoj tacki, presudncj za apstraktnu umetnost, otkrivamo

ved sada zakon paralelnosti ({jedno-pored-drugog-postavl jenos=-
ti) i zakon suprotstavljenosti (naspram postav]Jcnostl) Sa-
mostalni zakoni oba velika carstva, na ovaj na&in odvojeni

- zakoni umetnosti i prirode - doveife konafno do razumevanja
ukupnog zakona komponovanja sveta, | rasvetlide samostalno de-
lovanje oba carstva u jednom viem sintetickom poretku - spo=
1jadnje + unutradnje.

Ovo stanovidte je do danas raziasnjeno isklju€ivo u apstrak-

tnoj umetnosti, koja je spoznala svoja prava i obaveze, 1|

ne oslanja se vi%e na spoljadnju ljuSturu prirodnih pojava.
Ma ovo ne bi bilo umesno odvratiti, da ovaj spoljasnji omotal
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u ""predmetnoj't umetnosti sluZi unutradnjim ciljevima - (jer)
ostaje nemoau’e onc unutradnje jednog carstva dati do kraja
u onom spoljadnjem drugoq.

nsSHOVA (Grundfldche)

Pod osnovom se podrazumeva materijalna ravan, koja prihvata
sadrzaj dela.

Zematizovana osnova je organicena dvema horizontalnim i dve-=
ma vertikalnim linijama.

Majobiektivnija forma 3ematizovane osnove je kvadrat = oba
para agranicnih linija imaju jednaku snacu zvucanja. A svaka
od & linije razvija jedan samo njoj svojstven zvuk.

Fyrsto (materijaino) leZanje elemenata na vise ili manje pos-
tojanoj i za oko opipljivoj podlozi, i nasuprot tome - “eb-
denje' ovih elemenata (koji nisu materijalno pokretni) u jed-
nom nedefinl jivom {(nematerijalnom) prostoru, su pojave temel j=
no razlidite - stoje kao antipodi. Opite-materijalisticko
stanoviite, koje bi se, razumljivo, moralo protegnuti i na
fenomene umetnosti, ima za prirodnoorgansku postedicu, izuze-
tno uvafavanje materijalne osnove, zajedno sa svim posledica-
ma ovakvog stava. Ovoj jednostranosti zahval juje umetnost

za zdravoe, neminovno interesovanje za zahate, 2a tehnitka zna-
nja, i specijalno za temeljno ispitivenje ”m§terijala“ uopite.
Fosebno je interesantno da ova iscrpna znanja nisu bezuslovno
potrebna samo u svrhu materijalnod proizvodjenja osnove, ves
da su bezuslovno potrebna i u cilju njene dematerijalizacije

‘uzimajuci u obzir i elemente) - put od spoljasnjea ka unutra~-

$njem.

Veze istorije umetnosti sa ''istorijom kulture' (u koju spada-
ju i poalavlja o nekulturi) zasnovane su, gematski receno,
trostruko.

1. umetnost je podvrgnuta vremenu -
ay ili vreme ima jak i koncentrisan sadrZaj, i isto tako
jaka i koncentrisana umetnost ide prirodno (zwanalos -
bez prisile) putem kojim i vreme, Ili

. b) vreme je jako, ali sadrZinski u raspadanju, i slaba
umetnrost podlefe raspadanju;

2. umetnost se, iz razliditih razloga, suprotstavlja vremenu,
i izra¥ava vremenu suprotne moquinosti;

umetnost prekorafuje granice u koje vreme Zeli da je uok-
viri, i naznafuje sadrZaj budunosti.

)
°

Jo¥ femo primetiti da se (umetnifki) tokovi naseg vremena, ko=
ji akceptiraju konstruktivne temel je, daju lako obuhvatiti na-
vedenim principima. Danadnja reakcija protiv "Eiste' umetnos-
ti (napr. protiv "Stafelajnog slikarstva'l) i sa tim povezana

principijelna osporavanja, potpadaju pod tacku b) prvoo prin-
cipa. Apstraktna umetnost se oslobadja pritiska dana3nje at-
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mosfere, zhoo Zaea spada nod princin 3 Ma isti nafin dalu
se objasniti pojave koje najnre izaledaju kao neSto nedefin-
Tiivo, i1i u dreaim sludajevima kao ne§to notnuno hesmisieno:
isklju€iva upotreha

uginiti nedetinljivom,

i
i
|

e am nam moze iquedatl besmlsle~

nim. MoZe delovati zadudj da su obe pojave doSle na
svet skoro istoq dana, a os toms stoje medjusobno u nepo-
mirljivoj provivrefnosti. Previdjanje celokupnoa konstruktiv-
nog osnova, osim horizontalno-vertikalnea, osudjuje '"Cistu"
umetnost na <mri, a od teaa se moZe spasti samo ono 'praktic-

-utilitarnot's 2L reno, a spolja jako vreme, u-
daliuje u*qf'p” jeva 1 porife njenu samostalnost
- taéka b) principa 1.,

Dadaizam pokud danje, pri Cemu
on naravno qub je u stanju da na-
domesti viasti

naseq vremena ovde
Zesto neminovne

Ovi malebroini
sy navedand

P'tanJ? veze pitaria vormae o tacsti sa kulturnim odnosno ne=kultur-
forme i L -
kul tura nim forw -avaju da ukaZu ma to, _
da teinja 3¢ accgrafskih, ekonomskih i
ostalih ¢isto Y'poritivnih' usiove, ne moze nikad biti dostat-
na, i da pri T rnije monu'e izbeci jednostranost.
Qamo si] op it pomanuie oblasti, na temel ju duhovnoa
EREE tafne smernice, pri femu "poziti-
vni“ uslovi farajt sloou =~ oni su, u bitl, ne odre-
dba (Restimmunc v za svrhy {(Zweck) .
iTi = bolle redi - ispod vid-
navid! jivo 1 neshvatljivo. Da-
o, U MOJCM se jedan - samo jedan -
2pano sve vise pomalja. U svakom
.ejem pravey nase stopalo mora traZi-
ie =Zpas.
Cil]
teori je
1.
2 i
3.
Ha ovaj nzﬁ“ ji imaju Zivota - kao
nojedinac: lzvesti zakl jucke iz
ovog mater i predstavlja sinteti-
ki rad u
Ovaj rad je otliriva - toliko daleko, koliko
to pojedira epohn
+ "Danash uy aonnvi razlidita tela - for-

qu nrvoy.  Madmod teme “orso-
- vreme je skroz nekulturno,
nekoliko klica budude

sharmonija je oznaka
pri posmatranju.

sokaka 1
kaka iskiju
pri &emu je mog
kulture - Lﬁma

[

"'danas!!, oja se
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biljana tomid

paralelne realnosti

1.1.
2.
3.

h

2.1.

5.1,

WA

5.1.

period ne govora

privatna sfera ponafanja: proces empirijiskog saznania
ucestvovanje u seminaru

odgovornost prema prijateljima /zajednici seminara/: moralni stav
primarnc interesovanje za utopijske sadraje

biti iza granice: utopijska svest

svest druge realnosti

istorija i teorija umetnosti kao moouénost pracenja duhovnih
kretanja u vremenu.

procesi misljenja

istorijska realnost /nrincip eksteriornosti/

duhovna realnost /princip interiornosti/

odabiranje jednog toka duhovnih procesa

odredjenje znafenja: konceptualno iskustvo podredilo je formu
znafenju

ispitivanje znalenja u postkonceptualnim pojavama u umetnosti:
prema znacenju, prema formi, prems sadr¥aju

subjektivna i objektivna svest

znafenje kao saznanie modela, procesa, struktura

znacenje kao aspekt, sadr¥aj, stav

znacenje kao simboliZki 1§ meta-jezik @

znafenje kao odredjenje svesti, mi3ljenja, ponaZanja
znadenje kao etifko odredjenje

sistemi migljenja /giotto, klee, malevic mondrian, kandinsky,
druZzina u Sempasu

svest o novom dobu

procesi duhovnih snaaa

giotto: iz apstraktnoc u realno ka apstraktnom

klee, malevic mondrian, kandinsky: iz realnoa u apstraktno ka
kosmickom

marko/druZzina u Zempasu/: iz idejnog u konkretno ka nlanetarnom
eticko odredjenje duhovne svesti

o giottu

c.g.argan: ... dante | giotto su dva velika stuba jedne nove kul-
ture ... njihovo dele ima istu vrednost sume = sintezu velikih
kulturnih iskustava. sistem dantea ime doktrinarnu i teoloZku
strukturu u duhu propovedi sv. tome akvinskoa, dok sistem aiotta

ima etifku strukturu koja izvire iz drugih izvora, upravo relicioz-
nog Fivota X111 veka i ufenja sv. franje asiZkon ....

... ne ocenjuje se samo piottov doprinos umetnosti, ve® i njeqova
aenijalna inventivnost u izra¥avanju prirode, istorije i fivota ...
(cf. C.G. Argan, Storia dell’arte ltaliana; Sansoni, Firenze, 196%),
o kleeu

a. cavallaro: ...klee ima jedinstvenu viziju sveta, prirode i foveka
kao Cinioca velikod kosmifkoa kompleksa...

... kleeovo shvatanje univerzuma ie u sjedinjavanju mineralnoa car-
stva, carstva biljaka 1 carstva Zivotinja u kosmifku celipu ...

... za kleea kreativni proces je metafora stvaranja sveta i prirode

l
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"mi nismo svesni koliko na nas uticu snace iz elementarnog carstva
prirode' ....
... osnovhni zadatak umetnika nije u imitaciji prirode, ve® da se
nalazi u stvari same prirode, da bi otkrio u njencj unutrainjoj for-
malnoj strukturi "suStinsku stiku stvaranja' ...
klee: dnevnik 1928. ... 'osefanje istorije sjedinjenc s prirodom je
najdracocenije saznanje'' ...
{cf. Anna Cavallaro, |1 Cavaliere Azzurro e 17 Orfismo; Fratelli
Fabbri edit ori, Hilano, 1976.)
marko pooafnik: stvaranje qrupe OHO u odnosima izmedju prirode i umet-~
nosti zauzima Zetiri faze u razdoblju 1969 -197157.
u prvoj fazi, prirodni elementi se unose u aalerijske prostore, hilo
da su to biljke, Zivotinje, minerali i1} energije. u galerijama u
zaarecbu, 1jubljani, novom sadu i beogradu su bili izloZeni seno, ze-
Zevi, zemlja, demonstrirane su bile sile toplote, gravitacije i sl.
1969.).
u drugoj fazi, prirodni prostori 3Zuma, reka, polja i mora prauzimaju
mesto galerijskih prostora. intervencije u prirodnim prostorima traju
odredjenc vreme | moou se posetiti sli€no kako se pose”uju izloZbe.
serija takvih radova bila je izvedena u leto 1969, u blizini aradova
<ranj i lTjubljana i npod imenom "letnji projekti’.
(iz teksta Marka PooaZnika, 1977.)
u trefo] fazi, poimovi calerije i izlo¥be potpuno nestaju. hica i
snage prirode i umetnika stvaraju zajednilke radove, koji imaju du-
hovno znaZenje kako za prirodu takeo i za umetnika. ti radovi postoie
u svom iedinstvenom, festo ritualnom, izvodjenju, dokumentirani su
samo pomodu tekstova, crteZa i1i fotografija. crupa takvih radova
izvedena je u zarici, u dolini neke save, u leto a7,
u Zetvrtoj fazi, ta duhovna saradnia izmedju snaqa orirode i umet-
nika prerasta u stvarnu saradnju u obliku zajednice.. Eiji su cla-
novi 1judi, kac i biljke, ¥ivotinje i minerali. takvu zajednicu us~
tanovili su Zlanovi arupe OHO zajedno sa svojim porodicama i prija-
teljima u blizini sela Zempas u aprilu 1971. tu se obradjuje zeml ja
gaje se ¥ivotinje, izvode rufni radovi. umetniZki rad se tu kasni je
opet pojavljuje kao poseban vid saradnje sa mineralima, biljkama i
Sivotinjama. ta zajednica i dalje postoji i oznafava se imenom '‘po-
rodica u §empasu”_(iz reksta Marka Foaacnika, 1a77.
radovi koje razradjuje porodica u Zempasu od 1976. su crtefi, dija-
grami, skulpture, fotoarafija, film i tekst. svaki radni proizvod
je u Zvrstoj sprezi upotrebnih materijala i njihovoq znatenja, kao
jedinstvo prirodnih i duhovnih energija.
primer: skulptura sundani zrak, 1976, /prica o tome kako se svetlo

spudta u ¥ivot dok na kraju ne postane tvrda materija/
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6.1. dovodienje u vezu razliitih umetniZkih perioda nema za cilj odredj iva-
nje njihovoa stilskoo jedinstva, ve® smisao ispitivanja protoka duho-
vne svesti koja nema formalnu istorijsku konalnost

2. uzimajuéi za poveod izlacanja porodicu u 3empasu | kao paralele giotta
i kleea, postavilo se pitanje istog | razlifitoa u vremenu

3. namera izlaganja je bila da se propadju zajednicke tactke, putanje is-
tog duhovnog toks

4.  moguinost izlaska iz formalizovanog shvatanja istorije: stediti u vre-
meny procese misl jenja kao istoriju duhovnih nrocesa

7.1. u analizi kretanja moderne umetnosti, u postkonceptualnom periodu od-
rediti polaziZta znafenja umetnikon rada
2. samoodredjenje | svest umetnika kao suma duhovnih procesa
3. vreme sabiranja, profimanja i izviranja ncvog
L, etitko odredjenje - spona izmedju polova eneraiia
moau<nost povezivanja i prencsenja duhovne svesti
etitko odredjenje bifa kao celine

novembar 1678.
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maja savid

predavanje

85 snimaka na delu puta sa odredjene visine na rastojanju od po jednog
koraka
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Jovan fTekid
0 nekim problemima jezika u novijoj umetnitkoj praksi

1)

Ovo je poku¥aj da se u okviru jednog relativno uskoa problema, problema je-
zika v novijo] umetnosti, pokuZaju iznadi nekl aspekti boljeq razumevan ja
umetnilke prakse.

Pod novijom umetno3fu podrazumevaju se one pojave u umetnosti koje se jav-
1jaju neade sredinom 60-tih godina i traju do danas.

lzgleda da nije mogude iznadi neki specifican jezik umetnosti koji, po
mnogo Eemu, ne bi imao neke karakteristike prirodnog jezika. Ma drugoj
strani, svodjenje umetniZkog jezika pod linavisticka istraZivanja moalo

bi dovesti do iskrivljenja onih specifi&nosti svojstvenih samo jeziku umet-
nosti. Pred nama stoji na izvestan nalin otvoreno pitanje da 1i ono sto

je svojstveno umetnickoj praksi moZemo uopSte nazvati jezikom. Pretpostav-
ka da svaki jezik kao osnovnu ispunjava komunikativnu funkciju, u odredje-
nom stepenu u novijoj umetniZkoj praksi Cini se neodrZivom.

Morali bismo najpre preispitati nafe shvatanje jezika uopSte. U sintak~
tiZkom smislu svaki odnos nekih elementarnih jedinica nosi odredjeno zna-
Zenje. Problem je imaju 1i same te jedinice neko znalenje ili ne, . jesu
11 istinite ili ne, suvisle ili ne. Dakle, ima 1i taj elementarni znak
nekog smisla 111 ne? MoZemo, poput Morisa (Moriss), smatrati da '"‘znak te-
%1 da izazove isto ponaSanje kao i ono 3to zna&i', ili pakj moZemo poput
Ejera (Ayer) "analizirati smisao pomofu verovanja''. Mo Cini se da, bez
obzira na to kake shvatamo neke elementarne jedinice i da 1i njihov odnos
definiZemo kao neito ne-istinito i ne-suvislo, to za nas jo¥ uvek ima ob-
1ik poruke. U takvom sluaju svaki odnos elementarnih jedinica jeste je-
zi&ki, &ak | onda ako je besmislen. Razmatranje da 1i je neki odnos bes-
mislen ili ne zapravo je gramatitke prirode. Gramatika je ta koja nam pu-
tem odredjenih pravila omoaufava prepoznavanje, odnosno razumevanje.

Tako je mogufe dovoditi u medjusobni odnos razne elementarne jedinice, u
potpunosti zadovoljiti sintakticko/semantilku strukturu, formirati odre-
djena aramatiZka pravila, a kao proizvod dobiti jedan gotovo sasvim ne-
razuman jezicki model.

Eini se da svaki umetnik delujufi unutar odredjene prakse formira svoju
vlastitu gramatiku tj. jedan gotovo $izofreni jezi&ki model, koji funk-
cioni%e u jednom Zirem sistemu jezika umetnosti.

Ono ¥to podrazumevamo pod individualnim jezickim modelom nije samo for-
miranje neke sintaktitko/semantitke strukture i odredjenih gramatickih
pravila; to je ujedno i odredjenje pojedinca prema postojefo] jezicko]
stvarnosti. Ovo je subjektivan proces koji umetnik ostvaruje svojom
praksom u okviru postojee, odnosno zatefene, prakse (ukljulujudi tu i
subjektivne elemente: obrazovanje, interesovanje, temperament i s1.)

Stepen odredjenja subjekta vezan je za njegovo shvatanje pojma jezika u
umetnosti, te pojma jeziZke stvarnosti, fak i ako je ono intuitivno.

NaZin na koji neki subjekt defini3e pojam jezika u umetnosti predstav-
1ja zapravo i njegovu granicu, odnosno limit jeziZkog delovanja. Goto-
vo identiZno va¥i | za pojam prakse. Ma prvi pogled se &ini da je ovaj
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jezi&ki limit zapravo granica razumljivosti, unutar koje je subjektu osi-
gurano pojmovno kretanje i kemunikacija. Pitanje je $ta zapravo znace

ove limiti, odnosno, ako oni u stvarnosti eazistiraiu, za3to su uopste us-
tanovl jeni® €ini se, poglavito u umetnosti, da je moau’ zavidan stepen
“slobode''. Ipak, sloboda je ovde samo iluzija jezicke slobode, Cak i ako
je shva“ena kao pravo na ne=-razuml jivost, nekomunikativnost i sl., i jo#

je priliéno daleko od onona 3to mofemo uslovno nazvati ‘''slobodnom praksom'',
Zapravo, moalo bi se refi da se iluzija o jezifkoj slobodi mahom zasniva

na priliéno proizvoljnom tumaZfenju nojma "jezika -umetnosti'l.

Sudtinski, svako delovanje unutar umetnitke prakse bilo bi obuhva‘eno je-
zikom umetnosti. Ovaj jezik bi umnocome mogao imati slifnosti sa prirod-
nim jezikom. U stvarnosti on bi bio konstituisan kao zbir jezika u umet-
nosti i1i jezifkih modela. Maravno de nije po sredi prosto mehaniZko '
zbrajanje jezi&kih modela kroz istoriju. Pre bi se moglo aovoriti o medju-
sobnom delovanju jezika umetnosti i jezika u umetnosti, tj. jezickih mo=
dela. Jezik u umetnosti ili jezi®ki model predstavlija sponu izmedju jezi-=
ka umetnosti i individualnoa jezikoa modela. Sam jezik u umetnosti moali
bismo pak shvatiti kao zhir individualnih jezidkih modela. Tako bi, na
primer, '"Minimal Art" bio jedan jeziZki model ili jezik u umetnosti koji

bi se sastojao iz individualnih jezi€kih modela umetnika kao Sto su Robert
Moris, Don P¥ad (Don Judd), Sol L°Vit (Soi Le Mitt), Lari Bell (Larry Bell)
i drugi. 0Ovaj jezi&ki model funkcioniZe u jednom Sirem sistemu jezika u-
metnosti, a zajedno sa njim u onom najfirem podrufju koje obiZno definise-
mo pojmom kulture. o

Stvarni razlog uvodjenia jezickih granica nije toliko razumljivost u smis-
‘1u verbalne komunikacije, kolike jedna nuZnost uslovljena jezitkom stvar=
no$<u. Struktura onoga 3to nazivamo jezifkom stvarnoi<u mnogo je totali-
tarnija neqo 3to se to &€ini na prvi poalted. Mafin njenoc formiranja ujed-
no je i proces permanentne represije na jezictke modele, a time zapravo i
na subjekte koji ih formiraju. FGranica /1imit/ nije ovde samo jeziZke
prirode. Na jednoj strani su eczaktnost nauke, neutralna apstraktnost
matematike i sl., na drucoj su zahtevi druftva, od socijalnih do politi-
E¢kih. U oba slufaja pojedinac je definisan na izaoled jasnim i preciznim
strukturama.

Ono $to istorija umetnosti defini3e kao ovaj ili onaj period jeste zapra-
vo u tom datom vremenskom trenutku stanje jedne jezifke stvarnosti. HMoZ-
da bismo aledaju’i unazad mogli odrediti aranice te jezifke stvarnosti,
konstatovati da je u tom vremenu jezik umetnosti baratao nekim danas za-
boravljenim ili nerazumnim pojmovima i sl., da su jeziZfki modeli formi-
rani na ovaj ili onaj nafin. Haravno da e nam i svi ostali podaci iz
kulture toa perioda u mnonome omoou”iti razumevanje date jezitke stvar-
nosti. U stvari, za odredjeni stepen razvoja druStva, njeagove strukture,
i za Citav niz istorijskih determinanti, bi‘e konstituisana jedna jezié-
ka stvarnost, tako da “e i ona istorijska pomeranja i promene van umet-
nosti i kulture umnogome uticati na strukturu jezifke stvarnosti.

Radi boljeg razumevanja relacije izmedju jezicke stvarnosti 1 individual-
nih jeziékih modela, trebalo bi se osvrnuti na noviju umetniZku praksu
uopite. Tako uslovno mo¥emo uoditi dva perioda: period analiticnosti i
period politizacije.
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Termin "analitiZka umetnost' prvi put je koristic Teri Atkinson (Terry
Atkinson) 1970. godine karakteriZudi tako rad engleskih i americkih kon=
ceptualaca. Ovaj termin je koriScen jer se smatralo da su njihovi meto-
di analooni metodama engleske analitilke filozofije. HWegde u isto vreme
formirafe se | termin meta-art, polazedi od termina kao ito su meta-jezik
i1i meta-matematika. U ovom prvom periodu gotovo svi radovi analiticke
umetnosti ujedno su i radovi iz oblasti meta-arta. Meta-jezilka funkci-
ja u novijoj umetnosti Zesto je shvadana | kao demistifikacija ili ras-
krinkavanje nekih oblika umetnicke prakse/mi3ljenja. Mozemo smatrati ka-
ko to Rasel (Russell) ka%e da: '"'svaki jezik ima ...., strukturu o kojoj
se u tom jeziku ne moZe redi nista, ali da mo¥e postojati drugi jezik,
koji se bavi strukturom prvoa jezika, a i sam ima neku novu strukturu i
da ova hijerarhija jezika moZda nema granice'.

Generalno mogude je uo&iti dva osnovna pristupa u
metnosti ili jezidkih modela u skladu sa samom jez

ispitivanju jezika u-
i€kom strukturom.

1/ Sintakticki - ispitivanja svrstana u sintakticku arupu obifno se sma-
traju formalnim, pa svoje polje rada vezuju usko za odredjene oblasti
kao ¥to su ispitivanja odredjenih misacno/jezickih struktura i sl. Pro-
blemi koji se ovde razradjuju moqu predstavljati analizu koja fe biti
kori¥éena za ostvarenje nekog jezifkog modela, ili pak sama analiza po-
prima formu posebnoa jezitkog modela.

2/ Semanti&ki (deskriptivni) = semanticka ispitivanja obicno su sprovo-
djena u cilju odredjenja znalenja neke specificne prakse pynutar postoje-
fe umetni&ke prakse, | u svom prvobitnom obliku moqu se smatrati formal-
nim. Docnije, sa prodirenjem pojma zpalenje'', iz konteksta umetnosti
prelazi se na polje druStvenoa, pa tako predstavljaju jedan oblik drus-
tvenog anaa¥mana (... Sta znali biti umetnik u nekom drudtvu ... 3ta
znadi raditi odredjenu vrstu umetnosti u nekom drugtvu i st.)

Period politizacije obiZno se kao i prvi analiticki period, vezuje za
grupu AeL (Art & Language), te za njihov Zasopis "The Fox''. Hedjutim
Zini se da dublji i stvarniji razlozi te politizacije lefe vec u ranijim
godinama, u pefiodu analitiCnosti. Pre sveda, de-materijalizacija je
proizvod opSteq bunta krajem £0-1h codina. fOna je zapravo jezikom umet-
nosti | na nalin umetnosti proizvod sveopSted kretanja u pravcu destruk-
cije i podrivanja postojefeq sistema vrednosti. To je svestan poku3aj
destrukcije jednog oblika religioznoa shvatanja umetnosti, zapravo poku-
Zaj ofovelenja umetnilke prakse. Raskrinkavanje svih tabua vezanih za
umetniZku praksu, samom umetniZkom praksom. Mo, sve to jo3 uvek osta-
je umetnost.

Sredinom 70~ih godina, pokazalo se nedovol jnim jedino na nivou umetnosti
reavanje pojedinih problema, iz anpaliti&koq iskristaiisala se svest o
politiZkom delovanju. Kritika sistema umetnosti nije ujedno i kritika
dru¥tvenoqg sistema. Ona se odvija parcijalno unutar umetnickog siste-
ma od koga biva apsorbovana, pa dolazi do gotfovo apsurdne situacije da
kritika sistema potpome¥e sistem koji Zeli da kritikuje. Zapravo, ona
postaje jedan oblik politiZke umetnosti i to naprosto zato $to se bavila
politikom koristedi jezik umetnosti i1i primenjujudi jezicke modele svoj-
stvene umetnosti. Biti umetnik koji se na taj nac¢in bavi politikom zna-
&i pre svega ostati u umetniZkom sistemu, podrazumevajuci i sve njeqgove
zakonitosti. Tako ono $to bi trebalo biti poiiti¢ka aktivnost biva
vrednovano kao umetnicka aktivnost. Zapravo, dolazi do formiranja
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jednog jezika u umetnosti 111 jezickog modela u okviru kog deluje &itav
niz individualnih jezickih modela.

Ono %to moramo prihvatiti u svakom pokufaju analize svakako je jedan
stepen slobode koji postoji u ostvarenju svekog individualnog jezickog
modela. Ova sloboda se zapravo oaleda u izboru elementarne jezicke je-
dinice i njenim dovodjenjem u odredjene odnose. Ovakvo shvatanje, Cini
se, prodiruje polje umetniZkog delovanja na beskonatan broj moguéih kom-
binacija. Ipak to je samo prividno i ovde u potpunosti dolazi do izra-
%aja iluzija jezitke slobode. Sistem umetnosti zaprave je kontrolisan
njegovom slobodom. Sloboda umetnika da formira viastiti jezicki model
jednaka je slobodi Eoveka zatvorenog u kakvu psihijatrijsku kliniku, pri
emu mu je dozvoljeno da prifa sam sa sobom. Ovo zatvaranje umetnika u
viastite jezitke modele kritika obi&no tretira kao 'fenomen individual-
nih mitoloaija'. Ovde se u stvarnosti radi o nizu potpuno zatvorenih
individualnih jezi&kih modela, koji su sami sebi svrha, koji postaju ob-
1ik poruke po sebi, ne3to Zto je razlifite od poruka prirodnih jezika.
Oni zapravo i nemaju znalenje u uobifajenom smislu. Ovim hermetizmom
pojedinci Zele svesno uticati na semanticko polje date jezifke stvarno-
sti, tretirajudi to kao svest o istorijskom trenutku. Ovaj hermetizam
ide u prilog umetni&kom sistemu koji, putem verifikacije odredjenih je-
zickih modela i1i samo individualnih jezi#kih modela, zapravo nastoji
kontrolisati umetni&ku aktivnost. Sistem verifikacije jeste ujedno i
formiranje onoga %to nazivamo jezifkom stvarno3cu, koja kao i svaki ob-
ik ovakve kontrole u sebe ukljuluje i represivno delovanje.

Kraj 70~ih aodina nagoveStava period sintetifnog kao jedpog obtika re-
kapitulacije dosadainjeg razvoja; period u kome se viZe nego ranije na-
stoji svesno delovati na osnovu steCenih iskustava. On preti eklek+:
cizmom i zbrkom jeziZkih modela. Umetnik pofinje da deluje prema zah-
tevima neke buduée istorije umetnosti. ©Cno 3to je nekada bilo dominan-
ta nekog jezickoa modela sada prerasta u apologiju.
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