Podela slika na one obdarene slicnoséu i slike bez slicnosts, unu-
tar zapadnog misljenja ocrtava dve prikrivene linije koje su se
menjale i razvijale, ali koje su kod Zila Deleza prisutne sve
vreme u razli¢itim modusima. Prva je nastala iz obrasca slike-
-kopije iz kojeg su se, kroz ¢itavu istoriju misljenja, razvijale i
uspostavljale dogmatske slike misljenja, arheologija-umet-
nost i niz aparata/dispozitiva koji su konstituisali dominan-
tnu realnost neke istorijske formacije. Druga je pak od samih
pocetaka okrenuta eksperimentu s realnim. U svojim nastoja-
njima da mapira dogadaje, ona je razvijala slike-karte i kon-
struisala nove slike miSljenja. Iz te linije se razvijala umetnost-
kartografisanje Cestica-znakova-dogadaja koja je sa avangar-
dnom umetno$¢u i tehni¢kom reprodukcijom slika pocela da
menja nase videnje i razumevanje sveta. Te slike-karte su u
radovima Paula Klea (Paul Klee) — bez obziranatodalisuu
pitanju skice za predavanja, nabacaji za dalje razmisljanje ili
gotovi radovi — postajale ¢vorista, masine povezivanja sa kom-
pleksnim 1 haoti¢nim mrezama sveta. Utoliko ne iznenaduje
sto je Kleov Angelus Novus (1920)" bio toliko znacajan Valteru

1 Paul Kle, Angelus Novus, tu$, kreda u boji i smedi premaz,
318 x 242 mm, Muzej Izraela, Jerusalim.
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Benjaminu, ili, $to poglavlje o refrenu u Hiljadu platoa,* jed-
nom od najvaznijih filozofskih dela 20. veka, zapocinje bas
njegovim crtezom, Masina koja cvrkuée® (1922). Paul Kle je bez
sumnje jedan od umetnika avangarde koji je po svom senzi-
bilitetu, sa svojim »li¢cnim metodom u slikanju«, na granici
izmedu narativnog i dijagramskog, onoga $to iz fluksa posta-
janja izvladi figuru, jednako kao $to figuru rastace u haosu
nekodiranih flukseva. Njegov pristup je privla¢io mnoge
mislioce (Martin Hajdeger /Martin Heidegger/, Adorno,
Gadamer, Benjamin /Walter Benjamin/, Sartr /Sartre/, Merlo-
Ponti /Merleau-Ponty/, Liotar /Lyotard/, Fuko /Foucault/,
Derida /Derrida/, Delez /Deleuze/, Pjer Klosovski /Pierre
Klossowski/), a posebno one koji su imali sklonost nelinear-
nom pristupu istorijskim faktima, koji su nastojali da uhvate
smisao u konstelacijama ili mapiranjima. Kle je svojim
»misleéim okom« samo potvrdio da misljenje nije mogude
fiksirati unutar jedne privilegovane oblasti, da je Hajdegerova
konstatacija da mi jo$ ne mislimo i da je danas na$ najvedi
strah upravo strah od misljenja ono s ¢ime se umetnost, isto
koliko i filozofija, mora suoditi ba$ u trenutku kada je Cove-
¢anstvo poverovalo u nezaustavljivost napretka.

Kle je, svojim misle¢im okom, uspevao da zamuti ili
gotovo izbriSe granicu izmedu filozofije i umetnosti, $to ¢e
zbuniti svakoga ko veruje u apsolutnu autonomiju bilo koje
od ovih oblasti pojedina¢no. Njegova predavanja iz Bauhausa*
dokumentuju to prelazenje granice ukazujuéi na to koliko je
svodenje umetnosti na retinalno — ono $to je neprestano kri-
tikovao Marsel Disan (Marcel Duchamp) - tek efekat kapita-
listicke masine. Tananost 1 krhkost Kleovih radova, cesto
simplifikovana i gotovo svedena na infantilnost, nastoji da

2 Gilles Deleuze i Felix Guattari, Tisuéu platoa, Sandorf &
Mizantrop, Zagreb, 2013.

3 Paul Kle, Masina koja cvrkuée, transfer otisak crtez perom na
kartonu, obojen akvarel bojama, 64,1 x 48,3 cm, Muzej mod-
erne umetnosti, Njujork.

4 Paul Klee, Notebooks: The Thinking Eye v. 1, Lund Humphries
Publishers Ltd, 1973.
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razbije svaku avangardnu iluziju o mod¢i umetnosti da se
suprotstavi kretanju kapitala. No ta istan¢anost istovremeno
opominje koliko je mi$ljenje opasno kada ga je mogude ote-
lotvoriti u takvoj krhkosti kao $to je crtez tusem na listu istr-
gnutom iz Skolske sveske. Ono naoko infantilno kod Klea
blize je heraklitovskoj strategiji koja je igru kamenci¢ima s
decom na trgu pretpostavljala uzaludnim raspravama s poli-
ticarima u gradskoj ve¢nici. U tom smislu njegov »infantili-
zam« uspeva da izmakne ustaljenim manipulacijama de¢jom
kreativno$¢u kojoj trzi$te umetnosti pribegava svaki put kad
nije pogodan trenutak da se re-aktivira pojam genija. Kle je u
svojim studijama polazio iz sredine, od onoga izmedu aktiv-
nog i pasivnog, kako bi ocrtao dijagram nekog dogadaja koji
se jo$ nije u potpunosti aktuelizovao u nekom stanju stvari ili
rasplinuo u proslosti. U njegovim predavanjima iz Bauhausa
te analize sredi$njeg, onog $to se nalazi izmedu aktivnog i
pasivnog, samog dogadaja koji izmice uobi¢ajenim natkodi-
ranjima statusa stanja stvari, upu¢uju na neophodnost da se
fragmenti povezu u konstelaciju ili da se mapiraju obrasci
koje Cestice dogadaja ocrtavaju u fluksu postajanja. Najzad, i
sam Kle kao da je u sredini — negde izmedu Maljevica i
Disana, jer se u njegovim radovima mogu naci i »crni i beli
kvadrat«, jednako kao $to se mogu nadi crtezi koji neodoljivo
podsecaju na »skice za veliko staklo, ali u drugom registru.
Gradedi neobi¢ne klastere s ovim, ali i mnogim drugim auto-
rima, Citav je Kleov opus negde u sredini izmedu filozofa i
umetnika, markirajuéi tako, bez obzira na sve ekstreme,
mesto koje avangardni umetnik zauzima u moderni. U tom
smislu opaska Marsela Disana da ga ne zanima umetnost ve¢
umetnici, izme$ta teziSte na dinamic¢ka mapiranja, na ona
nomadska kretanja na koja je umetnik osuden nakon avan-
gardnih preispitivanja samog statusa umetnosti.

Avangardna se pobuna protiv autonomije umetnosti
moze shvatiti pre svega kao pobuna protiv zatvaranja umet-
nosti u rezervat unutar gradanskog drustva, ali i kao pobuna
protiv zatvaranja u bilo kakve rezervate. Tako je avangardno
zalaganje za brisanje granice izmedu umetnosti i Zivota,
zapravo neprihvatanje onih natkodiranja koja uspostavljaju
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tu granicu u ime autonomije i opstanka umetnosti unutar
kapitalisticke masine. Za Birgera (Peter Burger) pak, autono-
mija umetnosti je kategorija burzoaskog drustva koja omogu-
¢ava da se opiSe »izdvajanje umetnosti iz mreze Zivotne
prakse«® unutar neke istorijske formacije. Kao ideoloska kate-
gorija, autonomija umetnosti na jednoj strani povezuje
momenat istine, po kome je umetnost zaista izdvojena iz
zivotne prakse, a na drugoj momenat neistine koji takvo sta-
nje stvari prevodi u njenu »sustinu, ¢iji je efekat »pogresnac
predstava o potpunoj autonomiji ili nezavisnosti umetnickog
dela od drustva.

Za avangardu, autonomija umetnosti samo maskira
funkcionisanje jednog aparata, fukoovski re¢eno dispozitiva,
zapravo jedan heterogeni skup koji — svojim diskursima, insti-
tucijama, arhitektonskim formama, regulacionim odlukama,
zakonima, administrativnim merama, nau¢nim izjavama,
filozofskim, moralnim i filantropskim stavovima, dakle kako
onim §to izgovara tako i onim $to ne izgovara — uspostavlja i
kontroli$e ono $to se kolokvijalno naziva umetni¢kom sce-
nom. Dispozitiv je tako sistem odnosa — ali i priroda veza -
koji se moze uspostaviti medu heterogenim elementima i
konstitutivni je momenat u uspostavljanju granica neke
scene, zapravo relativnog horizonta unutar koga se jedino
aktuelizuju dogadaji relevantni za umetnost. Njegova domi-
nantna strateSka funkcija je kako stabilizovanje tako i nepre-
kidna kontrola, masina vidljivosti i rezima iskazivosti, kao
konstitutivnih momenata dominantne realnosti unutar jedne
istorijske formacije. Tako je avangardni napad na autonomiju
umetnosti, koji unutar gradanskog dru$tva odreduje njen
status, zapravo nastojanje da se razli¢itim strategijama ne
samo destabilizuje ve¢ u potpunosti onemogudi funkcionisa-
nje tog dispozitiva kao jednog od konstitutivnih momenata
dominantne realnosti burzoaske kulture. Iz tog ugla avangar-
da je mnogo bliza nomadskim ratnim masinama nego pret-

s Peter Birger, Teorija avangarde, Narodna knjiga/Alfa, Beograd
1998,72.
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hodnici kakve velike armije koja uvek pripada drzavnim
aparatima. Razli¢itim strategijama avangarda razara stabilizo-
vane matrice vidljivog i izrecivog, koje funkcioniSu poput
kiSobrana koji nas $titi od haosa, otvarajudi prostor za upad
ne-znacenjskih Cestica dogadaja — haosema.

Avangardni se projekat najcesée shvata kao preplitanje
dva stremljenja, gde je na jednoj strani zahtev za brisanjem
granice izmedu umetnosti i zivota, a na drugoj utopijski pro-
jekat izgradnje boljeg drustva. Ukoliko avangardna produkci-
ja nastoji da obriSe granicu izmedu umetnosti i Zivotne
prakse, onda njena intencija nije da neku »zastarelu i prevazi-
denu« umetni¢ku produkciju zameni drugom, novijom, veé
da dovede do raspadanja ¢itavog dispozitiva umetnosti koji
odreduje i konstitui$e njen autonomni status, pa samim tim
i status umetnic¢kog dela. Kada medutim Birger konstatuje da
avangardni utopijski projekat »da se iz umetnosti organizuje
jedna nova zivotna praksa«,® nije uspeo, onda iz toga sledi da
je Citava avangardna produkcija postala tek jedan od mnogih
segmenata unutar linearno shvalene istorije umetnosti.
Razloge za to on pre svega vidi u tome $to je neoavangarda
institucionalizovala avangardu kao umetnost i tako definitiv-
no anulirala avangardne intencije. Efekat ovog neuspeha je
dvostruk, jer na jednoj strani institucija umetnosti ostaje i
dalje izdvojena iz zivotne prakse, dok je na drugoj strani kate-
gorija umetnickog dela restaurirana. No kako se u slucaju
avangardne produkcije pre moze govoriti o manifestacijama
nego o umetnickim delima — $to ne znaci da avangardisti nisu
proizvodili nikakva dela i da su ih zamenili trenutnim prired-
bama poput dadaisti¢kih predstava — onda je i krajnji efekat
ovakve produkcije potpuna izmena kategorije dela. U tom
smislu avangardna manifestacija je dvostruka artikulacija; na
jednoj strani ona nastoji da izmakne svakom zatvaranju u
rezervate maskirane autonomijom, dok na drugoj svojim
intervencijama nastoji da mapira Cestice dogadaja izvan gra-
nica nekog aktuelnog stanja stvari. Dakle, benjaminovski

6 Isto, str. 77.
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receno, potrebno je diéi u vazduh taj okamenjeni i zatvoreni
svet kao skup razliditih zatvaranja u rezervate, ali treba i fra-
gmente koji su ostali nakon te eksplozije povezati i montirati
na drugaciji nadin, u konstelacije, kako bi se preko njih ocrta-
li drugaciji obrisi obrazaca ili »kristala dogadaja«.

Postavlja se pitanje kakvi su efekti te radikalne promene
kategorije dela nakon neuspeha avangarde, kao i u kojoj meri
je izmenjeno Citanje Citave umetnosti ili, kako bi to Benjamin
rekao, Citav karakter umetnosti. Radikalna promena koju je
donela avangarda, prema Birgeru, »¢ini prepoznatljivim odre-
dene opste kategorije umetnickog dela u njihovoj opstosti«’.
Efekat ovako radikalnog reza unutar linearnog kontinuuma
razvoja umetnosti implicira da avangarda ne moze biti shva-
¢ena iz ranijih stadijuma umetnosti, ve¢ obrnuto, da prethod-
ni stadijumi umetnosti u gradanskom drustvu mogu biti
shvaceni idudi unazad od avangarde. Na drugoj strani, ukoli-
ko je avangarda doista uspostavila diskontinuitet, onda se taj
rez moze razumeti kao obrazac od kojeg se ¢itava umetnicka
produkcija — ne samo retroaktivno, ve¢ i kasnije, {itava savre-
mena umetnost — moze sagledati. Benjaminova fascinacija
tehni¢kom reprodukcijom, posebno filmom, uprkos Birgero-
voj kritici nekih njegovih stavova, pre svega upucuje na otvo-
renost avangardne umetnosti spram febne ili taénije prema
svakom napretku tehnike, danas bi se moglo reéi od kompju-
tera do bio i nano tehnologija.

Ukoliko je u osnovi te avangardne matrice dvostruka
artikulacija kao nepristajanje na zatvaranje u rezervate bez
obzira na to da li je u pitanju stanje stvari ili stanje duha, ali
i kao drugadije povezivanje, mapiranje ¢estica dogadaja, onda
je ta otvorenost spram tebne konstitutivni momenat ovakvog
pristupa. Tako je na osnovu iskustava avangarde moguca arhe-
ologija razlic¢itih nastojanja da se dovede u pitanje granica
izmedu umetnosti 1 Zivota, koja bi u¢inila vidljivom unutras-
nju logiku kretanja umetnosti, a gde je zivot shvaden kao
neiscrpna banka dogadaja ili ¢ista imanencija. Nakon iskusta-

7 Isto, str. 28.
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va avangarde i onoga $to se posle nje razvijalo kao radikalno
misljenje u umetnosti, retroaktivno se ¢itava umetnost moze
posmatrati kao manje ili viSe uspelo brisanje ili zamucdivanje
ove granice. Sto je dalje od razumevanja dogadaja umetnost
je dalje i od Zivota kao uslova da misli vlastito vreme, ali i
svako drugo vreme, ono koje je nepovratno proslo kao i ono
koje dolazi. Brisanje ove granice pretpostavlja da se teZiste
umetnicke produkcije s reprezentacije izmesta na mapiranje
dogadaja. Tako je u osnovi avangardne strategije izmeStanje
teziSta s reprezentacije nekog stanja stvari koje pretpostavlja
organsku celinu i hermeneuti¢ki krug interpretacije odnosa
celine i delova, kako kaze Birger, na principe konstrukcije,
zapravo na benjaminovsko montazno povezivanje fragmena-
ta u konstelacije, koje izmice zatvaranju u granice nekog
aktuelnog stanja stvari. Nasuprot linearnosti istorije,
Benjamin uspostavlja konstelacije kao moguénost da se preko
drugadijih povezivanja fragmenata dosegne do (itljivosti
povesti. Tako je konstelacija povezivanje fragmenata proslosti
i sada$njosti, dijalekti¢ka konfiguracija heterogenih vremena
u Cistoj temporalnosti. Avangarda nije jedan u nizu umetnic-
kih pokreta koji se nizu od pocetka 20. veka unutar linearnog
shvatanja istorije, ve¢ epohalni rez, tatka preloma od koje se
menja Citav karakter umetnosti gde dela vise ne reprezentuju,
ve¢ mapiraju dogadaje.

Benjaminov montazni konstruktivizam polazi upravo
od toga da su nakon avangarde i pojave tehnicke reprodukci-
je, objekti, gradevine, tekstovi i slike, fragmentirani, polomlje-
ni i rasprieni, razbacani i izbaceni iz svog uobidajenog kon-
teksta tako da ih je mogude rekomponovati u savremene kri-
ticke konstelacije. Figura konstelacije se, kao pletora, sastoji
od zasi¢enosti tatkama koje zajedno komponuju shvatljiv i
¢itljiv, mada kontingentni i promenljivi obrazac (pattern).
Pojam konstelacije istovremeno pretpostavlja moguénost
potencijalne obmane ili greske, bilo kojih $ema ili obrazaca,
kao i njihovu kontingenciju. Zbog toga svaku konstrukciju
konstelacije treba uzimati kao jednu od permutacija izmedu
bezbroj mogucih konfiguracija, povezivanja i korespondenci-
ja.
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Obrazac koji se uspostavlja nekom konstelacijom ¢ini
vidljivom neku ideju tako $to skup pojmova koji sluzi nje-
nom predstavljanju ocrtava kao njihovu konfiguraciju. Pre
svega zato §to, za Benjamina, fenomeni nisu sadrzani ili ote-
lovljeni u idejama, ve¢ su ideje »njihovo objektivno, virtuelno
uredenje, njihova objektivna interpretacija«.! Upravo u
takvom objektivnom, virtuelnom uredenju, ideje se prema
objektima odnose kao konstelacije prema zvezdama. U tom
smislu su ideje »vje¢ne konstelacije, i time $to su elementi kao
tacke obuhvadeni u takvim konstelacijama, fenomeni su
podjeljeni i spaseni istovremeno«.’ Zadatak je pojmova da
ove elemente, koji su tacke/¢vorista unutar konstelacije, izvu-
ku iz fenomena, $to se najjasnije predstavlja u ekstremima pa
utoliko svaki pojam poti¢e od ekstremnog. Benjaminov kon-
struktivisticki princip pretpostavlja zaustavljanje misljenja
koje konstelaciji, zasi¢enoj napetostima, zadaje Sok »usled
kojeg se ono kristaliSe kao monada«." U takvom pristupu
istorijski predmeti se pojavljuju kao monade, a ne kao stanja
stvari ili scene koje se linearno nizu jedne za drugim, zatvore-
ne u svojoj autonomiji, mimo i izvan sveta.

Nijedan status aktuelnog stanja stvari nije uzrok samom
sebi, niti proizvod kauzalnog neksusa gde se sled zbivanja
»propusta kroz prste kao brojanice«, vel se taj status uocava
uspostavljanjem neke konstelacije u kojoj jedno sada, »sadas-
njost¢, stupa u odnos s nekim (odredenim) proslim.
Konstelacija nastaje u blesku, u spoju gde ni proslost ni sadas-
njost ne dominiraju niti uspostavljaju hegemoniju tako $to bi
jedno bacalo svetlost na drugo. Povezivanje koje nastaje u
spoju sadasnjosti i proslosti je »Cista temporalnost«; odnos
onoga-Sto-je-bilo i onog sada neka je vrsta screenshota nema
progresije, vec je ono $to nastaje dijalekticka slika, koja »izne-
nada izbija«."" Prvi korak za ovakva povezivanja, gde iz sicus-

8 Valter Benjamin, Porijeklo njemacke Zalobne igre, Logos, Veselin
Maslesa, Sarajevo 1989, 13.

9 Isto, str.14.

10  Walter Benjamin, Esejz, Nolit, Beograd 1974, 88.

11 Walter Benjamin, The Arcades Project, Belknap Press, 2002, p
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nih fragmenata nastaju velike konstrukcije, jeste »prebaciva-
nje principa montaze u istorijus,'? kako bi se u analizi malih
individualnih momenata otkrio »kristal totalnog dogadaja«.
Konstelacija je tako nelinearno, montazno povezivanje fra-
gmenata (koji u tom povezivanju zadobijaju svojstva mona-
da), gde se u »dijalektickim slikama« ocrtava smisao nekog
istorijskog dogadaja. Svaka konstelacija je povezana s drugim
konstelacijama ¢inedéi kosmos ideja kao umrezenih i stalno
promenljivih konstelacija. Unutar takve mreze za Benjamina
ideje su ne viSe samo konstelacije ve¢ i lajbnicovske monade
gde svaka ideja sadrzi i sliku sveta. Tako su Benjaminove »dija-
lekticke slike, kao i Delezove kasnije »slike misljenja, nasto-
janja da se razviju konceptualni alati za mapiranje dogadaja,
kako bi se ocrtao smisao nekog »kristala« ili obrasca dogadaja.

Sa stanovita avangarde, kao $to je drugacije povezivanje
fragmenata nekog aktuelnog stanja stvari zapravo montazni
princip konstrukcije tako je i nacrt bududeg, oko koga bi se
»organizovala neka nova Zivotna praksac, zapravo kartografi-
sanje virtuelnih Cestica dogadaja koje se nisu aktuelizovale u
datoj istorijskoj konstelaciji. Avangardna montaza je povezi-
vanje heterogenih entiteta (fragmenata), ¢ime se iscrtavaju
vektori virtuelnih i aktuelnih éestica, pa samim tim i nastoja-
nje da se mapiraju Cestice dogadaja i konstruiSu drugaciji
klasteri, kako bi se doslo do viska smisla, onog koji prevazila-
zi smisao stabilizovan unutar dominantne realnosti. Tako, iz
ugla mapiranja dogadaja, one potencijale koje je detektovala
avangardna produkcija ne treba izjednacavati s mogucim i
tako ih svoditi na promasaj, jer prvo pripada virtuelnom, a
drugo aktuelnom, a oba su stvarna. Kada se avangardna pro-
dukcija izmesta s onu stranu reprezentacije, ona se vi$e ne
bavi moguéim u zate¢enom stanju stvari, ve¢ potencijalnim,
tako $to detektuje virtuelne Cestice dogadaja koje prelecu
neko stanje stvari mada se nikada nisu aktuelizovale u njemu.
Iz ugla mapiranja dogadaja avangardna montaza je poveziva-

462.
12 Isto,str.461.
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nje kako aktuelnih tako i virtuelnih ¢estica/putanja dogadaja.
Utoliko je Maljevicev bespredmetni svet klaster virtuelnih
Cestica koji se nikada nije aktuelizovao u datom stanju stvari,
ne zato $to je nemogud, vec zato §to je potencijal, ¢ija je aktu-
elizacija otvorena za budué¢nost. Kada Maljevi¢ svoje kasnije
»realisticke« portrete potpisuje crnim kvadratom, on nedvo-
smisleno zeli da uspostavi razliku u odnosu na klasi¢nu sli-
karsku reprezentaciju, gde postaje jasno da nakon iskustava
avangarde umetnic¢ko delo viSe nije mogude ¢itati kao repre-
zentaciju. To izmeStanje teZziSta s reprezentacije na dogadaj
pretpostavlja i drugacije sklopove i povezivanja, gde je na
jednoj strani Maljevi¢ev »Crni kvadrat« (ruska avangarda), a
na drugoj DiSanova »Fontana« (Dada i nadrealizam). U takvoj
konstelaciji svaki od ovih radova zadobija viSak smisla od
onog drugog rekonstitui$udi Citavo polje umetnosti kao ne-
autonomno, dakle kao ono koje nije zatvoreno u rezervate
vladajuée dru$tvene masinerije i dominantne stvarnosti.
Moglo bi se redi da, priliéno »traljavo« slikan, a kasnije i po
potrebi »kopiran« crni kvadrat, ili izgubljen i kasnije preko
Sest stotina puta multipliciran »pisoar/fontana« zaista nemaju
nikakve veze s umetni¢kim delom kako se ono shvata u auto-
nomnim umetni¢kim rezervatima.

U istorijskim formacijama i drustvenim masinama koje
im pripadaju, umetnost na razli¢ite na¢ine kartografise doga-
daje nastoje¢i da prede granice onog vidljivog i izrecivog
unutar dominantne realnosti vlastite epohe. Cak i kada je
nedvosmisleno u funkciji moéi, ona, po logici DiSanovog
»koeficijenta umetnosti«, kao kolateralni efekat iznosi na
videlo i ono $to nije nameravala, neku slabost ili glupost,
inherentnu onome $to nastoji da velic¢a. Ali istovremeno taj
kolateralni efekat moze da ocrta liniju izlaska iz bilo kog tipa
rezervata koji se zatvorio u kalup/modlu koja je konstitutivni
momenat u produkciji dominantne realnosti. Kada u tekstu
»Stvaralacki ¢ing, iz 1957. godine, DiSan uvodi svoje razume-
vanje umetnosti kao i odredenje »koeficijenta umetnosti« on
upravo iz iskustva avangarde upucuje na neophodnost izme-
$tanja tacke gledanja. Za njega umetnost, kao i emocija, moze
biti rdava, dobra ili ravnodus$na, pri ¢emu iskaz »ravnodu$no«
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