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Uvod

Ova knjiga nastala je kao rezultat visegodi$njeg
istrazivanja izrazito osobenog intelektualnog rada je-
vrejsko-americke teoreticarke i kriticarke savremene
umetnosti Rozalind Kraus. Jedan korpus ovog istrazi-
vackog rada do sada je epitomizovan u publikacijama i
to: ,Postmedijski svet umetnosti: od optickog nesvesnog
do teorije afekta“ u Art + Media: Journal of Art and Me-
dia Studies, vol. 2, br. 4, 2013, ,,Oktobar: ispitivanje (mo-
tiva) postavljanja heterologije“ u Zivot umjetnosti: éaso-
pis za suvremena likovna zbivanja, vol. 94. br. 1, 2014,
a marta, 2012. godine ,,Analiza Lakanovog ‘grafa Zzelje’
u teoriji "pro$irenog polja’ Rozalind Kraus“ objavljena je
na Tre¢em programu Radio Beograda. Nakon iscrpnih
analiza i istrajnog zanimanja za pisanje Rozalind Kra-
us, neminovno se nametnula neka vrsta ,,duznosti“ da
predstavimo znacaj njenog teorijskog rada u domacem
kulturnom kontekstu, tim pre $to je on ostao nedovolj-
no vidljiv uz sve, mada od visokog znacaja, sporadi¢ne
prikaze, interpretacije i navodenja u kontekstu bavljenja
drugim teorijskim problematikama. Slican napor na an-
glosaksonskom polju umetnosti i kulture ulozZio je Dej-
vid Kerijer, americki kriti¢ar i profesor na Klivlendskom
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institutu za umetnost, u referentnoj knjizi Rosalind
Krauss and American Philosophical Art Criticism: From
Formalism to Beyond Postmodernism (Rozalind Kraus
i americka filozofska umetnicka kritika: od formalizma
preko postmodenizma), London, Westport, 2002. Valja
ista¢i da i pored opseznosti studije koja je pred ¢itaoci-
ma, teorijski rad Rozalind Kraus njome nije iscrpljen, te
i dalje zavreduje nova citanja i podrobnu analizu.

Heterogen teorijski diskurs Rozalind Kraus ocrtao
je »epistemoloski prelom® unutar njujorske intelektu-
alne, kulturno-politicke, teorijske, kriticke i umetnicke
scene krajem $ezdesetih i pocetkom sedamdesetih godi-
na proslog veka. Kulturni derivati i paradigme njenih te-
orijskih polazi$ta visestruko su prisutni u savremenom
internacionalnom (hegemonom) svetu umetnosti, bez
kojih, osim ostalih, zasigurno, ovaj mnogostruki diskurs
umetnosti ne bi bio ¢itljiv. S obzirom na heterogenost
teorijskih elaboracija ove autorke, nije bilo lako trasi-
rati, markirati, razluciti, prikazati i interpretirati njena
osnovna teorijska nacela, polazista, probleme i njihov
znacaj u kontekstu formiranja neo- i postavangardne
kulturne njujorske scene, te implikacije povezane s nje-
nim uticajem na evropski kulturni kontekst i obratno.

Posavsi upravo od tih ,konfliktnih zona cilj nam
nije bio da taksativno informisemo o njenom teorijskom
radu, niti da istorijski predstavimo tok teorijskog rada
Rozalind Kraus. Zato, ovaj tekst ne prati tradicionalnu
logiku istorijskog metanarativa umetnosti, karakteristic-
nu za klasi¢an evropocentri¢ni oblik konstruisanja zna-
nja o umetnosti (L'épistéme), vec je strukturisan oko ne-



Uvod 9

koliko teorijskih problema, pri ¢emu je fokus stavljen na
modalitete recepcije i primene francuskog strukturali-
zma i poststrukturalizma na tradicionalni modernisticki
i visokomodernisticki, dominantni, internacionalni me-
tajezik umetnosti. Drugim re¢ima, ono $to ova studija
nudi jeste jedna moguca optika za promisljanje i recep-
ciju heuristike, odnosno ,,metoda“ kojima je Rozalind
Kraus uspela da odredeni set istorijski validnih pojmova
dotadasnjeg sveta umetnosti dekonstruise i pokaze na-
li¢je njihovih ideoloskih tamnica.

Premda pojedina poglavlja obiluju istorijskim,
biografskim i bibliografskim podacima o radu Roza-
lind Kraus, problem recepcije francuskog struktura-
lizma i poststrukturalizma u njenom teorijskom radu
nije moguce jednostavno svesti na nekakav hijerarhijski
konstrukt u smislu hronologije pojavljivanja odrede-
nih teorijskih fenomena i dispozitiva. Izvesni elementi
poststrukturalizma uveliko su se mogli nazreti u nacinu
misljenja u, sa stanovista linearne istorijske hronologije,
ranije objavljenim studijama, za koje bi se moglo kon-
statovati da su obelezile ,,strukturalisti¢ki diskurs®

Rozalind Kraus, jevrejsko-americka istoricarka
umetnosti, kriticarka i teoreticarka savremene americke
i zapadnoevropske vizuelne umetnosti i kulture, rodena
je u Vasingtonu 1940. godine. Diplomirala je na predme-
tima iz oblasti istorije umetnosti na Koledzu Velsli 1962.
godine. Doktorsku tezu Terminal Iron Works: Skulptura
Dejvida Smita (Terminal Iron Works. The Sculpture of
David Smith) odbranila je na Harvardskom univerzitetu
(Harvard University, Department of Fine Arts) 1969. go-
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dine. Objavljivala je tekstove i likovne kritike od 1966. u
¢asopisu Artforum (Artforum International). Predavala
je na Masacusetskom institutu za tehnologiju do 1972.
i Univerzitetu Prinston (1972-1975). Rozalind Kraus je
Prinston napustila 1975. godine i potom predavala isto-
riju umetnosti na Koledzu Hanter u Njujorku. Od 1992.
godine drzi predavanja iz istorije i teorije umetnosti na
Univerzitetu Kolambija (Columbia University, Depart-
ment of Art History and Archaeology).!

Umetnicke kritike kasnih Sezdesetih godina Roza-
lind Kraus je pisala za Artforum oslanjajui se na kritic-
ke refleksije i formalisti¢ku, pozitivisticku terminologiju
Klementa Grinberga i Majkla Frida. Artforum je inter-
nacionalni ¢asopis za savremenu umetnost, koji je osno-
vao Dzon Irvin u San Francisku 1962. godine. Casopis
je prosao kratku putanju od magazina namenjenog sa-
vremenoj umetnickoj praksi sa margine, preko njegove
selidbe u Los Andeles 1965. godine do kona¢nog sme-
Stanja u Njujork 1967. godine. Tokom Sezdesetih godina
dvadesetog veka, Artforum postaje mejnstrim revija za
savremenu umetnicku kritiku, tumacenje i analizu po-
znomodernistickih, neo- i postavangardnih umetnickih
fenomena poput postslikarske apstrakcije, asamblaza,
pop-arta, minimalizma, op-arta, hiperrealizma, proce-
sualne umetnosti, lend-arta, te konceptualne umetnosti.
Za Artforum pisali su Filip Lajder i DzZon Koplans kao
dugogodisnji urednici, Dzejms Monte, Klement Grin-
berg, Maks Kozlov, Barbara Rouz, Sidni Tilim, Majkl
Frid, Robert Viten, Anet Micelson i Rozalind Kraus.

Formalisticka kritika kao metodoloski predznak
Artforuma koincidira sa razli¢itim pokretima: od pro-
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testa protiv Vijetnamskog rata, preko feministickih dru-
$tvenih praksi, do atentata na DZona Kenedija, Marti-
na Lutera Kinga, Medgara Eversa, Roberta Kenedija. U
ovakvim turbulentnim drustveno-politickim uslovima
visoki, samokriticki koncept modernizma nije mogao
da opstane. Ve¢ poc¢etkom sedamdesetih godina proslog
veka Rozalind Kraus u ¢lanku ,,Pogled modernizma® (“A
View of Modernism’, Artforum, 1972) belezi znacajnu
promenu u svom kritickom pristupu,” koji je oznacilo
napustanje revije Artforum, nakon cega je, zajedno sa
Anet Micelson, zapocela teorijski projekat casopisa Ok-
tobar (Journal October).

Oktobar je osnovan 1976. godine. Casopis je do-
bio naziv po Ajzenstajnovom filmu Oktobar: Deset dana
koji su potresli svet (Oxkmsabpv/[lecamv OHeti, komopuvie
nompscau mup, 1927), koji je snimljen povodom obe-
lezavanja desetogodi$njice boljsevicke revolucije. Okto-
bar predstavlja interdisciplinarni umetnicko-kriticko-
-teorijski projekat koji je odredio diskurs poznomoder-
nistickih i postmodernistickih studija, rasprava o istori-
ji, teoriji umetnosti i savremene vizuelne kulture, poseb-
no u Americi. Osnovne teorijske platforme koje se mogu
mapirati u okviru delovanja ¢asopisa Oktobar referiraju
najpre na francuski strukturalizam i poststrukturalizam,
kao i kriticku recepciju neo- i postmarksizma. Vodeci
autori i autorke magazina Oktobar, jesu: Rozalind Kra-
us, Anet Micelson, Daglas Krimp, Krejg Ovens, Dzoan
Kopdzejk, Iv-Alen Boa, Benjamin Buhloh, Hal Foster,
Deni Oljje, Silvija Kolbovski. Znacaj projekta Oktobar
jeste u rekonceptualizaciji istorijskog i drustveno-poli-
tickog delovanja i uticaja avangardi ranog dvadesetog



12 Bojana Mateji¢

veka (kubizam, nadrealizam, ekspresionizam, dada).’
Mada iz razli¢itih pobuda i istorijsko-kontekstualnih
i kulturno-politickih uslova, teorijski i kriticki rad Ro-
zalind Kraus je, poput Grinbergovog, ostao povezan sa
zapadnoevropskim, konkretno francuskim kulturnim
kontekstom (strukturalizam i poststrukturalizam) na-
kon $ezdesetih godina proslog veka.

U teorijskom radu Rozalind Kraus dominiraju tri
teorijske paradigme:* 1) formalisti¢ka teorijska paradig-
ma oslanja se na esencijalisticko, utopijsko-progresivno
i kriticko-evolutivno tumacenje istorije umetnosti Kle-
menta Grinberga i Majkla Frida. Uticaj teorijskih kon-
cepata Klementa Grinberga prepoznatljiv je u ranim
kritickim tekstovima koje je Rozalind Kraus publikova-
la tokom $ezdesetih godina dvadesetog veka u ¢asopisu
Artforum i u njenoj doktorskoj disertaciji; 2) struktu-
ralisticka paradigma je odredila teorijski rad Rozalind
Kraus tokom sedme decenije proslog veka. Relevantne
studije koje uvode implicitno ili eksplicitno koncepte
strukturalizma jesu PasaZi u modernoj skulpturi (Passa-
ges in Modern Sculpture, 1977)° i Originalnost avangarde
i drugi modernisticki mitovi (The Originality of the Avant
-Garde and the Other Modernist Myths, 1986)% 3) post-
strukturalisticku paradigmu mozZemo markirati ve¢ u
studiji Originalnost avangarde i drugi modernisticki mi-
tovi, u kojoj Rozalind Kraus dovodi u pitanje Grinber-
gove formalisticko-esencijalisticke postavke istoricistic-
kog narativa. Zatim, slede studije Opticko nesvesno (The
Optical Unconscious, 1993)”, u kojoj se Rozalind Kraus
direktno oslanja na teoretizacije Fredrika DzZejmsona,
koje je on razvio u knjizi Politicko nesvesno: pripoveda-
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nje kao drustveno-simbolicki ¢in (Political Unconscious:
Narrative as a Socially Symbolic Art, 1981)® i Besformno:
uputstvo za upotrebu (Formles: A Users Guide, 1997)°
koju je priredio u saradnji sa istoricarem umetnosti
Ivom Alenom Boaom, sluze¢i se poststrukturalistickim
interpretacijama u cilju dekonstrukcije i ,,rekonstrukci-
je* modernisticke i postmodernisticke istorije umetno-
sti i moguceg alternativnog uspostavljanja ,,nove® isto-
rije umetnosti.

Ovde treba pomenuti i nedavnu razradu zapadne,
moderne, antimoderne i postmoderne umetnosti dva-
desetog veka: Umetnost od 1900. godine: Modernizam,
antimodernizam, postmodernizam (Art Since 1900: Mo-
dernism, Antimodernizm, Postmodernism, 2005)' koju
Rozalind Kraus izvodi u saradnji sa grupom teoreticara
i kriti¢ara, okupljenih oko ¢asopisa Oktobar'': Halom
Fosterom, Benjaminom Buhlohom i Ivom Alenom Bo-
aom."?

*

Teorijski rad Rozalind Kraus prepoznat je u kon-
tekstu neoavangardnih i postavangardnih promena koje
su se odigrale u americkom svetu umetnosti nakon $e-
zdesetih godina proslog veka, sa primenom francuske
strukturalisticke i poststrukturalisticke misli na savre-
menu umetnicku kritiku i teoriju. Uvid u njena osnov-
na konceptualno-teorijska polazista, nacela i kriticke
aspiracije omogucava najeksplicitniji prikaz kulturnih
transfiguracija u americkom diskursu savremene umet-
nosti i teorije. S ciljem preciznijeg razumevanja teorij-
skih i konceptualnih promena, koje je ova autorka izvela
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unutar njujorske umetnicke kritike, teorije umetnosti i
umetnicke scene nakon Sezdesetih godina proslog veka,
prethodno valja ocrtati kulturno-politicku, kontekstual-
nu mapu epistemoloskih okvira i perspektiva koje do-
miniraju u petoj i $estoj deceniji dvadesetog veka u Sje-
dinjenim Drzavama.

Istorijsko-kontekstualni momenat promene episte-
moloske paradigme dominantnog umetnickog diskursa
u Americi, koji je odredio i profilisao teorijsko-kriticki
rad mnogih njenih protagonista nakon Drugog svet-
skog rata, ne moze se drugacije sagledati do iz kon-
teksta koji je oznacen kao ,transatlantski dijalog® Pod
stransatlantskim dijalogom* (Transatlantic Dialogue)®
podrazumeva se uspostavljanje kritickog polja debate
izmedu kulturno-hegemonih internacionalnih moder-
nistickih hermeneutika evropskog (Pariz, London) i
americkog (Njujork) sveta umetnosti'* tokom pedesetih
i Sezdesetih godina dvadesetog veka.'® Polaze¢i sa plat-
forme socijalne, ili marksisticko-kriticko-kontekstualne
istorije umetnosti, umetnicke kritike i teorije, britanski
teoreticar, istoricar i kriticar umetnosti Carls Harison
pise da se ovaj epistemoloski prelom zbio u Njujorku
tokom cetvrte decenije proslog veka, iako je njegova re-
cepcija u Zapadnu Evropu stigla sa zakasnjenjem kra-
jem pedesetih godina. Promena paradigme dominant-
nog diskursa umetnosti - koji je kao épistéme'® i u onom
obliku kako se on razume danas u pogledu pojma koji
pocev od osamnaestog veka i prosvetiteljstva, te sa mo-
dernom kapitalistickom drustvenom raspodelom i kole-
banjima u hijerarhizaciji same proizvodnje formi Zivota,
postoji samo u Zapadnoj Evropi i za Zapadnu Evropu!’
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- ogledala se u geopolitickom pomeranju centra sveta
umetnosti iz dotadasnjeg Pariza u Njujork, a istorijsko-
-kontekstualne uslove ove promene valja traziti u datim
drustveno-politickim implikacijama. Kulturno pome-
ranje, obelezeno ,transatlantskim dijalogom®, kao mi-
mikrijskom strategijom'® kojom je ,, Amerika uspela da
ukrade zapadnoevropski, pariski modernizam“'® u po-
kusaju konstitucije, profilisanja i promovisanja vlastite
umetnosti i kulture nakon Drugog svetskog rata, nasta-
je kao posledica pada francuskih oruzanih snaga 1940.
i jacanja imperijalistickih ambicija Sjedinjenih Drzava.
Umetnicke pojave, promene i formalisticki epistemolo-
$ki okvir koji eksponira njujorski svet umetnosti tokom
Cetrdesetih godina dvadesetog veka predstavljaju simp-
tom evroatlantske hladnoratovske kulturne politike.
Tokom cetrdesetih godina dvadesetog veka u Njujorku
dominira fenomen akcionog slikarstva (termin egzisten-
cijalistickih konotacija Rozenberga), odnosno, apstrakt-
nog ekspresionizma (termin formalistickih konotacija
Klementa Grinberga).

Eminentni protagonisti teleoloske modernisticke
hermeneuticke optike koji oblikuju posleratnu njujor-
$ku umetnicku scenu jesu Klement Grinberg i Majkl
Frid. Ova hermeneuticka optika umetnosti ukotvljena je
u Hegelovoj postavci istorije koja modernizam posma-
tra i tumaci kao kulturno-umetnicku pojavu koja poste-
peno razvija i obelodanjuje ,prirodu®, odnosno, esen-
cijalisticke kvalitete umetnosti, imanentne prethodnim
umetnickim oblicima ,,starih majstorija® tj. tradicije.
Grinberg je, saglasno tome, insistirao na tezi da ,,mo-
dernizam nikada nije znacio prekid sa prosloséu“®.
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Grinbergov slucaj, medutim, nije bio usamljen u
kontekstu tadasnje evroatlantske kulturne politike. Sli-
¢an interpretativni aparat tokom pedesetih godina ne-
govao je britanski istoricar, teoreticar i kriti¢ar umetno-
sti Herbert Rid, dok su francuski i italijanski kulturni
okvir odredile umetnicke pojave poput enformela, od-
nosno lirske apstrakcije i tadizma na celu sa postavka-
ma Sarla Etjena, Zorza Matjea i Misela Tapjea. U pitanju
je modernisticki estetizam koji se razvijao intenzivno u
okrilju Pariske $kole (Ecole de Paris).

Vizuelni formalizam i estetizam, onako kako je pri-
menjen u njujorskom svetu umetnosti u vreme Hlad-
nog rata, svoje tragove ima u britanskoj postkantovskoj
estetici. U Velikoj Britaniji i Zapadnoj Evropi, u drugoj
deceniji dvadesetog veka, vizuelna umetnost je prete-
zno bila tumacena u formalistickim terminima ,(iste
plasticke strukture® (pure plastic structure) i estetski
»znacajne forme® (significant form) koji pripadaju ra-
noj formalistickoj, teleoloskoj, estetickoj terminologiji
britanskih esteticara Klajva Bela i Rodzera Fraja. Prema
Klajvu Belu, osnovno polaziste za sve esteticke sisteme
jeste li¢no iskustvo jedinstvenog, narocitog osecanja
koje izaziva umetnicki predmet za razliku od nekog
drugog ,,neumetnickog” predmeta. To specifi¢no oseca-
nje koje izaziva ekskluzivno umetnicko delo jeste estet-
sko osecanje, dok kriterijum koji odreduje i uslovljava da
jedan predmet bude proglasen umetnickim delom jeste
estetski znacajna forma: ,Objekte koji podsticu ovakvu
emociju nazivamo umetni¢kim delom.“?' Estetski zna-
Cajna forma jeste, stoga, zajednicki kvalitet, tj. esenci-
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jalisticki kvalitet svakog (umetnickog) predmeta koji
izaziva estetske emocije: ,,Svi sistemi estetike moraju biti
zasnovani na licnom iskustvu - oni, naime, moraju biti
subjektivni.“**

Ovaj takozvani ,,plasticki stil“* (formalizam) u di-
jalogu sa zapadnoevropskom tradicijom pomogao je fal-
sifikovanju modernistic¢kih pretpostavki kao ,,autohtone
slike® americke umetnosti koja bi mogla odgovarati kul-
turno-politickim potrebama i aspiracijama Sjedinjenih
Drzava nastalim za vreme Drugog svetskog rata. Prema
misljenju eminentnih posleratnih americkih kriticara,
poput Klementa Grinberga, ,,plasticki stil“ je bio epito-
mizovan u tadasnjem apstraktnom ekspresionizmu, a
njegova posebnost bila je sadrzana u tome sto apstraktni
ekspresionizam nije pripadao ni tadasnjoj desnoj, puri-
tanskoj tradicionalnoj, niti levoj, neokonstruktivistickoj
(trockizam) kulturnoj i estetickoj perspektivi. Iako ap-
straktni ekspresionizam - na $ta ¢e ukazati nova linija
americkih kriti¢ara nakon Grinberga sa Rozalind Kraus
na celu - jo$ tada vidno demonstrira otpor svakom tu-
macenju i razumevanju u pojmovnoj matrici vizuelnog
formalizma, to ¢e redi, teleoloSkom modernizmu, Kle-
ment Grinberg je preuzeo konceptualni i terminoloski
aparat o ,,¢istoj umetnosti“ od svojih britanskih i zapad-
noevropskih prethodnika i uspostavio model tumacenja
zapadne moderne umetnosti kao idealnog progresivnog,
samokriticko-evolutivhog modela. Doduse, sli¢nu kul-
turno-politicku funkciju odigrao je cuveni Rozenbergov
esej , Americki akcioni slikari“ (The American Action Pa-
inters)** koji je objavljen prvi put u publikaciji Art News
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1952. godine, kojim je u Zapadnoj Evropi bila ponudena
pseudoegzistencijalisticka terminologija za recepciju i
tumacenje posleratne apstraktne umetnosti. Tasizam u
Francuskoj, a enformel u Italiji bili su ve¢ interpretirani
u egzistencijalistickim terminima, karakteristicnim za
temeljno zapadnoevropsku misao datog perioda. Prema
razmatranjima Carlsa Harisona, ona je zamaglila sustin-
sku kontekstualnu razliku izmedu americkog i evrop-
skog posleratnog sveta umetnosti. Apstraktni ekspresi-
onizam je krajem pete decenije proslog veka, u tadasnjoj
hladnoratovskoj globalnoj kulturno-politickoj konstela-
ciji ponudio konstrukt visokomodernisticke umetnosti
koji se ogledao u neocekivanoj kombinaciji apstrakcije i
ekspresionizma, uspostavljajuci, na taj nacin, ,tre¢i put®
spram leve komunisticke i desne konzervativne estetike.
»Ireci put” je svoje ohrabrenje nasao u poziciji levog an-
tistaljinizma.*

Sli¢no je kulturno-politicko i estetsko obelezje bilo
prisutno u jugoslovenskoj posleratnoj visokomoderni-
stickoj umetnosti nakon Rezolucije Informbiroa, koje
je oznaceno kao socijalisticki modernizam. Socijalisticki
modernizam ne podrazumeva termin stilistickih kono-
tacija, ve¢ predstavlja oznacitelj opste kulturne klime,
koja ¢e ubrzo prerasti u umereni modernizam.** Ap-
straktni ekspresionizam je predstavljao ovu - sa Grin-
bergovog stanovista — avangardnu umetni¢ku formu,
kojom se imalo stupiti u dijalog sa modernistickom
tradicijom Zapadne Evrope i time obezbediti njeno pre-
mestanje u Njujork. Avangardna perspektiva visokog
modernizma - buduci da je Grinberg pod avangardnom
umetno$¢u podrazumevao visoku umetnost moderni-
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zma, koja iskljuc¢uje popularnu umetnost i kulturu, bra-
neci medijsku specifi¢nost i autonomiju - svoju politic-
nost pokusala je da epitomizuje (prividnom) politickom
apoliticnos¢u, drugim recima, depolitizacijom umetnosti.

Zasto je apstraktni ekspresionizam®” prepoznat kao
idealna kulturna pojava za promociju evroamerickih ,,za-
jednickih vrednosti izmedu 1958. i 1961. godine i zasto
je njegov status ve¢ samo godinu dana kasnije 1962. go-
dine bio uzdrman, jo$ nije do kraja istrazeno.”® Apstrakt-
ni ekspresionizam ¢inio je okosnicu takozvane atlantske
estetike koja je imala za cilj zblizavanje zapadnoevropskog
i americkog kulturnog diskursa. Isticanjem ,iracional-
nih i subjektivistickih aspekata“ ovog umetnickog kre-
tanja, Sem Hanter, americki istoricar i kriticar moderne
umetnosti, tada zaposlen u njujorskom Muzeju moder-
ne umetnosti (MoMA), na primer, u jednom od katalo-
ga za izlozbu ,,Dzekson Polok 1912-1956“ pisao je da je
apstraktni ekspresionizam specifi¢cno americka kulturna
inovacija koja je proizasla iz zapadnoevropske moder-
nisticke tradicije, prevashodno, kubizma i nadrealizma,
,stvarajuéi zajednicko evroamericko kulturno naslede“*

Grinberg je pocetkom pedesetih godina proslog
veka tumacio Polokov rad u formalistickoj pojmovnoj
matrici:

Slike poput ,,Cetrnaest* (Fourteen) i ,Dvadeset pet*
(Twenty-Five) na poslednjoj izlozbi postizu klasi-
¢an vid lucidnosti u kojoj se ne prepoznaju samo
forma i osecanje, vec¢ i prihvatanje i eksploatacija
samih tehnickih uslova medija koji ograni¢ava ovu
identifikaciju.*



20 Bojana Matejic

U istom tekstu, Grinberg uporeduje Polokov rad
sa modernistickim estetizmom predratne Pariske $kole
i istice da kulturni akteri njujorskog sveta umetnosti jos
»nemaju tu svest“ da je on proizveo genijalnog umetnika
koji je svoj rad oblikovao po uzoru na pariske maitres,
zadrzavajuci one odlike koje su specifi¢cno americke. Sli¢-
ne stavove i aspiracije Grinberg iznosi u tekstu ,,Americ-
ki tip’ slikarstva® (“‘American-Type’ Painting’, Partisan
Review /Spring 1955/, 179-96) okarakterisavsi apstraktni
ekspresionizam kao prvi ozbiljan pomak od americkog

dotadasnjeg , kulturnog provincijalizma“*'

Uspeh i internacionalnu promociju apstraktnog ek-
spresionizma, koji je u americkoj posleratnoj kritici bio
oznacen kao avangardna umetnost, valja, sa stanovista
kriticko-kontekstualne analize, sagledati kao efekat ame-
ricke politicke klime nakon predsednickih izbora u Sje-
dinjenim Drzavama 1948. godine,”* odnosno pobede i
uspostavljanja neoliberalnog programa kao tre¢eg puta
izmedu levog komunizma/staljinizma i desnog fasizma/
nacizma. Apstraktni ekspresionizam, u tom smislu, ko-
incidira sa epohom visokog modernizma koji nastaje
pocetkom Drugog svetskog rata, kada kulturna elita Za-
padne Evrope, usled antisemitskog raspolozenja i progo-
na jevrejske populacije — emigrira pretezno u Francusku,
Veliku Britaniju i SAD, kao novouspostavljene centre in-
ternacionalne umetnosti.

Umetnost kao moderan diskurs postoji samo u Za-
padnoj Evropi, i za nju, od prosvetiteljstva, ukotvljenjem
konstrukcije porekla, koje ona, pretpostavka je, vodi od
anticke grcke tradicije. Ovaj univerzalno prihvacen hu-
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manisticki metajezik bio je vekovima evropocentri¢an.
Americki kulturni kontekst je usled vlastite kulturne
inferiornosti, nedostatka tradicije i istorije, nastojao da
apropri$e modernisticki evropski diskurs i preseli se u
Njujork, prevashodno kao sredstvo za ostvarenje imperi-
jalistickih ambicija. Povoljan strateski geopoliticki polo-
zaj Sjedinjenih Drzava spram evropskog prostora tokom
Drugog svetskog rata, kao i jacanje americke ekonomije,
isli su tome u prilog. Prikupljanje evropske elite za vreme
Drugog svetskog rata, kao i uspostavljanje niza institucija
i dispozitiva (MoMA, LSGP?*, IEES*, IP*, IC*, USIAY,
ACA* i dr.) - &ji je cilj bio transatlantsko promovisanje
americke vizuelne kulture i umetnosti posebno u Evro-
pi i Sire — u hladnoratovskim uslovima imalo je osnovnu
politicko-ideolosku funkciju jacanja americkih global-
nih imperijalistickih ambicija, $irenje liberalno-demo-
kratskih principa u zapadnoj kapitalistickoj poslerat-
noj Evropi i obrazovanje kapitalisticke Atlantske Evrope
(evroamerikanizacija) - ujedinjenje zemalja zapadnog
kapitalistickog bloka poput Zapadne Nemacke, Belgije,
Holandije, Francuske itd. Sjedinjene Drzave su posred-
stvom ovih institucija ekonomski investirale u program
medunarodnih edukativno-umetnickih razmena i na taj
nacin promovisale evroatlantski dijalog. U evropskim
centrima umetnosti, takode, budu¢i da je Evropa nakon
Drugog svetskog rata bila finansijski zavisna od Sjedinje-
nih Drzava u pogledu dalekoseznog oporavka od rata,
uspostavljeni su institucionalni dispozitivi u kojima i
preko kojih su bile organizovane izlozbe i ostale kulturne
aktivnosti u cilju promocije i transatlantskog zastupanja
americke kulture u vlastitom kulturnom prostoru.
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Najznacajnija institucija u Americi u tom pogledu
bio je pomenuti internacionalni program za stipendi-
ranje ,,Program stipendiranja lidera i stru¢njaka LSGP“
(Leaders and Specialists Grant Program - Lighting Scien-
ce Group Corporation /LSGP/) preko koje je, tokom ce-
trdesetih, apstraktni ekspresionizam bio prepoznat kao
umetnicka tendencija podesna za sprovodenje americ-
kih politickih aspiracija. Sama ideja da se Evropa upo-
trebi za identifikaciju specificno americke umetnosti,
koja bi se mogla pokazati efikasnim osloncem za promo-
ciju americke (kulturne) politike, bila je realizovana po-
sredstvom LSGP i Savetodavne komisije za edukativnu
razmenu (Advisory Commission on Educational Exchan-
ge) koja je predlagala najeminentnije evropske kustose,
teoreticare, istori¢are umetnosti i kulturne radnike za
istrazivacke boravke u Njujorku. Cilj je bio identifiko-
vati odgovarajuci profil umetnosti koji bi mogao naje-
fikasnije posluziti promociji evroamerickih relacija.”
Dve najznacajnije izlozbe kojima je konstrukcija ame-
ricke ,autohtone® umetnosti bila promovisana u organi-
zaciji LSGP bile su ,,Dzekson Polok, 1912-1956 (Jack-
son Pollock 1912-1956) i ,,Novo americko slikarstvo®
(The New American Painting). One su kruzile Zapad-
nom Evropom tokom 1958. 1 1959. godine. LSGP-om je
rukovodila ,Internacionalna edukativna sluzba za raz-
menu Drzavnog sekretarijata SAD®, (State Departments
International Educational Exchange Service IEES), kon-
stituisana u svrhu promovisanja evropskog ujedinjenja i
liberalno-demokratskih vrednosti.

Najeminentniji zastupnik americkog apstraktnog
ekspresionizma, posebno Dzeksona Poloka, postsli-
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karske apstrakcije, te visokog modernizma uopste u
americkom svetu umetnosti, bio je Klement Grinberg,
jevrejsko-americki umetnicki kriticar, ¢iji rad obliku-
je njujorsku umetnicku i kulturnu scenu od kraja cetr-
desetih do sredine Sezdesetih godina dvadesetog veka.
Osnovne odlike Grinbergovog projekta visokog moder-
nizma jesu: 1) prioritet koncepta kreativnosti spram kri-
ticke dimenzije umetnosti i umetnickog dela; 2) visoka
(avangardna) umetnicka praksa nastaje kao proizvod
intuicije, direktnog izraza emocija jakog stvaralackog
subjekta i neposrednog empirijskog dozivljaja umetnic-
kog dela; 3) proces umetnickog stvaranja uvek prethodi
teoriji, tako da je teorija samo sekundarni interpretativ-
ni dodatak delu koje je samo po sebi celovito, buduci da
umetnost pripada ekskluzivno podrudju iskustva, a ne
principa®’; 4) umetnicke discipline jesu autonomne, a to
podrazumeva da su one determinisane medijskom spe-
cifi¢cnos¢u (medium specificity).

Grinbergova teorija visokog modernizma posma-
tra istoriju moderne umetnosti kao progresivni, samo-
kriticko-evolutivni i redukcionisti¢ki razvojni put od
mimetickog slikarstva do apstraktne dvodimenzional-
ne pikturalne plohe (slikarstvo). Prema Grinbergovoj
teorijskoj perspektivi, shodno tome, istorija moderne
umetnosti od kraja devetnaestog veka predstavlja prikaz
pravolinijske smene stilova i pokreta (izama) koji su po-
redani u sukcesivni tok prema kriterijumu i stepenu re-
duktivnosti forme i apstrahovanja. Ako se uzme u obzir
odredenje (filozofske) umetnicke kritike kao ,,spoja op-
servacije i fantazije*!, pri uspostavljanju kriterijuma na
osnovu kojih neki argumenti o posmatranom objektu
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jamce pravo na ubedljivost, onda se moze re¢i da Grin-
bergovu umetnicku kritiku odreduje troclani sinteticki
sklop: 1) formalisticka postkantovska teorija umetnosti
i estetika; 2) teorija kulture i kulturne aspiracije Tomasa
Eliota; 3) marksisticka istoriografija.

Prema Grinbergu, avangardna umetnost nikada
nije znacila ,prekid sa proslos¢u®, ve¢ transformaciju
unutar kompetencija odredenog medija date umetnicke
kategorije.* U jednom od najpoznatijih tekstova, koji
se Cesto pominje u literaturi u pogledu sporenja oko pi-
tanja da li je avangardna umetnost ,visoka“ umetnost
- ,Avangarda i ki¢“ (Avant-Garde and Kitsch, 1939)%,
Klement Grinberg pretenduje na podelu izmedu visoke
i niske umetnosti, koju dovodi u vezu sa popularnom,
komercijalnom umetno$¢u masovne proizvodnje. Nisku
umetnost, odnosno kulturu, blisko Adornovim i Hork-
hajmerovim tezama povezanim sa konceptom kulturne
industrije, naziva ,kicom“ budu¢i da ona nastaje kao
»produkt industrijske revolucije koja je urbanizovala
mase Zapadne Evrope i Amerike i uspostavila ono $to
se naziva univerzalnom pismenos$¢u.“** Sa uspostavlja-
njem ,univerzalne pismenosti‘, kaze Grinberg, sposob-
nost ¢itanja i pisanja postala je ,drugorazredna vestina®,
poput voznje automobila. Kulturna industrija dovela je
do toga da ove vestine ne sluze isticanju individualnih
kulturnih inklinacija, budu¢i da one vise ne pripadaju,
sa ekspanzijom masovnih medija, ekskluzivhom po-
drudju prefinjenog ukusa. Prema Grinbergu, ukus je ,,po
prirodi“ intuitivan, objektivan i, stoga, kao mo¢ ili spo-
sobnost moze biti postepeno kultivisan posmatranjem
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umetnosti.* Grinberg svoja polazita, slicno pojedinim
autorima frankfurtskog kruga, opravdava pozivanjem
na marksisticku tradiciju. On uvida da nevolje sa avan-
gardnom ,visokom“ umetnoscu, iz rakursa fasistickih i
staljinistickih aspiracija, ne proizlaze iz toga sto su one
sisuvise kriticke® i ,neshvatljive” za ve¢inu, ve¢ u tome
§to su one ,nevine®, budu¢i da je veoma tesko utisnuti
u njihov sadrzaj Zeljenu politicku propagandu. Ki¢, sa-
svim suprotno, omogucava diktatoru, kaze Grinberg,
,blizi kontakt sa ‘dusama’ naroda“*® Grinberg devalvira
popularnu i masovnu kulturu, posto one predstavljaju
jeftino sredstvo kojim totalitarni rezimi uspevaju da in-
tegrisu sopstvene ambicije u tadasnjoj Nemackoj, Italiji
i SSSR-u.

Ono sto za Grinberga predstavlja problem jeste pi-
tanje koje je pokrenuo i Valter Benjamin u svom kapital-
nom eseju ,Umetnicko delo u veku svoje tehnicke repro-
dukcije“ (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, 1936), a to pitanje ti¢e se problema
krize ontolosko-esencijalisticke postavke umetnickog
dela, odnosno teze o (genijalnom) autorstvu. No, to ¢e
pitanje, kako ¢emo pokazati kasnije, elaborirati Roza-
lind Kraus u nizu tekstova o kritici medijske specifi¢-
nosti visokog grinbergovskog modernizma, koriste¢i ne
samo Benjaminov pojmovni aparat ve¢ i ranu Bartovu
i Fukoovu strukturalisticku terminologiju u pogledu
»smrti autorstva®

Najveci doprinos teorijskog rada Rozalind Kraus

jeste u napustanju Grinbergovog formalistickog modela
umetnicke kritike, odnosno, tradicionalnog ontologij-
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skog projekta modernosti koji se zasnivao na aktueliza-
ciji prioriteta i autonomije medija kao najizrazitije oso-
bine umetnickog dela i zalaganju za uvodenje koncepta
postmedijskog sveta umetnosti. Kritika estetskog for-
malizma sastojala se prevashodno u: 1) dekonstrukeiji
dotadasnjeg hijerarhijskog, formalisticko-esencijalistic-
kog, progresivno-utopijskog i samokriti¢ko-evolutivnog
koncepta zapadne istorije umetnosti i time dominantne
americke kritike i tumacenja vizuelne umetnosti tokom
cetrdesetih i pedesetih godina proslog veka; 2) u opovr-
gavanju tradicionalne ontolosko-esencijalisticke defini-
cije umetnosti i umetnickog dela.
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Od formalistickog estetizma do
strukturalistickog obrta

Tokom druge polovine $ezdesetih godina dvade-
setog veka, dok je dominacija formalisticke perspektive
tumacenja umetnosti bila jo§ na snazi, Rozalind Kraus
objavljuje tekstove u casopisu Artforum koji su para-
digmatski formalisticke orijentacije. U svojoj disertaci-
ji Rozalind Kraus se pretezno oslanja na Grinbergove i
Fridove formalisticke okvire, iako se moze naslutiti me-
dusobna konfrontacija u stavovima oko recepcije poj-
ma skulpturalnog objekta americkog umetnika Dejvida
Smita.

Formalizam je, kao dominantno modernisticko
tumacenje i prosudivanje umetnosti i umetnickog dela
u odnosu na formalne aspekte i kvalitete dela, uteme-
lien na Kantovoj estetickoj teoriji Kritike mo¢i sudenja.”’
Osnovni teorijski stav formalista baziran je na koncep-
tu autonomije umetnosti: ,,¢iste umetnosti“ ili ,,1 ar pur
I'ar® i ,posebnog estetskog zadovoljstva®, zatim, ,au-
tonomije medija“ (insistiranja na klasifikaciji zasebnih
kategorija i disciplina umetnickog polja rada) i drustve-
no-ekonomske i teorijske autonomije umetnickog dela.
Grinbergovo uspostavljanje istorije umetnosti kao sa-
mokriticko-evolutivnog, reduktivnog kretanja moderne
umetnosti prema apstrakciji vodi poreklo od Kantove
koncepcije modernizma.

Modernisticki koncept predocavanja i tumacenja
umetnickog dela je, kako ukazuje kriticar Iv Alen Boa
»ontologijski projekat“*®. Osnovni Grinbergov i Fridov
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pristup tezi konstituisanju moderne formalisticke isto-
rije umetnosti od Maneovog slikarstva preko svih ,,li-
kovnih® umetnickih pokreta dvadesetog veka, koji su se
mogli uklopiti u koncept dosledne evolucije savremene
umetnicke prakse u pravcu postepenog rastakanja trodi-
menzionalnog iluzionistickog prostora. Grinbergove an-
tropocentri¢ne sinteze kulminirale su sa formalistickom
metodom interpretacije apstraktnog ekspresionizma i
slikarstva obojenih polja. Formalisticka koncepcija viso-
ke umetnosti / visokog modernizma bice kritikovana od
nove generacije kriti¢ara.*

Sve do kasnih pedesetih godina dvadesetog veka
u Zapadnoj Evropi i Americi dominirao je formalistic-
ki estetizam, kojim se zagovaralo i branilo empiristicko
utemeljenje prioriteta autonomnih, formalnih i materi-
jalnih uslova koji odreduju model umetnicke produkcije,
rada i kompetencija karakteristi¢nih za datu kategoriju
umetnosti. Formalizam podrazumeva ucenje ili dok-
trinu prema kojoj se umetnicko delo tumaci, vrednuje
i posmatra sa stanovista estetskih kvaliteta determinisa-
nih primarno ¢ulnim, fizickim svojstvima datog medi-
ja (slikarstvo/grafika, skulptura), isticanjem formalnih,
kompozicijskih kvaliteta dela, poput boje, oblika, linije
itd. Za Grinberga, modernizam je nuzno povezan sa for-
malizmom, budu¢i da modernizam daje prioritet formi,
odnosno perceptivnim kvalitetima umetnickog dela.”
Formalisticki estetizam istice fizicke specificnosti datih
materijalnih aspekata odredene kategorije umetnosti,
gestalt teoriju i specifikaciju cula: slikarstvo je namenje-
no c¢ulu vida, o¢nom organu, dok je muzika rezervisana
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samo za sluh. Sa stanovista vizuelnog formalizma Kle-
menta Grinberga, slikarstvo je, na primer, bilo tumace-
no u terminima ciste percepcije, optickog iluzionizma i
materijalne specifi¢nosti medija, a dva fundamentalna
formalisticko-esencijalisticka kriterijuma slikarstva koja
pripadaju diskursu visoke umetnosti visokog moderni-
zma jesu ravna ploha i oblik.

Valja ovu specijalizaciju ¢ula i medija posmatrati
iz jednog istorijsko-materijalistickog rakursa. L'ar pur
I'ar, tj. modernisticki estetizam i teorija o autonomiji
umetnickog dela, koje karakteridu umetnicki rad koji se
pretezno odvija u umetnickom studiju, koincidira sa in-
dustrijskim i modernim kapitalizmom, sve do fordistic-
kog modela kapitalisticke proizvodnje, razmene i potro-
$nje. Kriza modernizma od sredine $ezdesetih godina
dvadesetog veka, ne samo u Americi ve¢ i u Zapadnoj
Evropi, simptom je kolebanja i promene samog oblika
rada i hijerarhizacije Zivota. Postfordizmom je oznacena
ova promena organizacije rada sa uvodenjem numeric-
ke kontrole masina koja se razvila u Sjedinjenim Drza-
vama tokom pedesetih godina proslog veka. U postfor-
dizmu fleksibilnost i raznovrsnost vestina i znanja jesu
klju¢ne karakteristike rada. Postfordizam je oznacio
transformaciju rada radnicke klase u rad kontrole. Rad
u postfordizmu definise se kao ,,sposobnost aktiviranja i
postizanja produktivne saradnje“>! Recimo, neomarksi-
sticke esteticke interpretacije ,,mladog* Marksa i njegove
kritike privatnog vlasnistva bile su zasnovane na uvode-
nju koncepcije sinestezije ¢ula (npr. Gesamtkunstwerk,
zatim, ,,postajanje umetnosti Zivotom®), kao pretpostav-
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ke ljudske emancipacije i proizvodnje drustvenosti, bu-
dudi da u kapitalistickom drustvu ,,¢ulo koje je obuze-
to grubom prakticnom potrebom ima samo ogranicen
smisao“>* Kapitalisticko drustvo i masovna produkcija
specifikuju rad i specijalizuju ¢ula.”® Podela rada izmedu
razli¢itih receptivnih mo¢i ljudske Zivotinje, odnosno,
specijalizacija ¢ula, jedno je od osnovnih svojstava tej-
lorizma.”* Druga polovina Sezdesetih godina americkog
diskursa umetnosti i kulture obelezena je sumnjom u
visoki modernizam. Ispitivanje Grinbergovog estetic-
kog vrednosnog sistema Rozalind Kraus je potkrepila
predavanjem Lija Stajnberga, ,,Drugi kriterijum® (Other
Criteria)®> u kome se ona prvi put susrece se pojmom
postmodernizma.®

Za razliku od Artura Dantoa koji postavlja tezu da
se istorija umetnosti zavrsila sa pojavom pop-arta ili,
preciznije, ,,Brilo kutijama® (Brillo Box, 1964) Endija
Vorhola ¥, Rozalind Kraus razmatra moguénosti revizije
istorije umetnosti i uspostavljanje nove, kriticke istorije
umetnosti. Ona ¢e prvi put eksplicitnije problematizo-
vati Grinbergovu utopijsko-progresivnu ideologiju mo-
derne istorije umetnosti u tekstu ,,Pogled modernizma®
(“A View of Modernism”) objavljenom u ¢asopisu Artfo-
rum 1972. godine. Slicnu problematizaciju ona ¢e posta-
viti u knjizi Pasazi u modernoj skulpturi, nude¢i mogu-
¢e strukturalno, alternativno videnje istorije umetnosti.
Oslonivsi se na kritiku Grinbergovih postulata koje je
sproveo Stajnberg u ¢uvenoj zbirci eseja Drugi kriteri-
jum, koja anticipira raskid sa tradicijom moderne umet-
nosti tokom Sezdesetih godina dvadesetog veka, Roza-
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lind Kraus ¢e ukazati na antiformalisticku odrednicu i
antiesencijalisticki status moderne i postmoderne umet-
nosti.

U studiji Pasazi u modernoj skulpturi — suprotno
Grinbergovim hipotezama o Maneovom slikarstvu kao
predznaku ,zacetka® modernistickog linearnog narati-
va, posmatrano sa stanovista dekonstrukcije forme unu-
tar redukcionisticke logike modernistickog istoricizma
- Rozalind Kraus implicitno postavlja tezu da ,,poreklo®
istorije moderne skulpture u smislu ,,prekida sa tradici-
jom, valja traziti u Rodenovoj skulpturi. Razmatrajuci
problem ,raskida sa tradicijom” i njegovu teoretizaciju,
Cije se refleksije kako kaze Rozalind Kraus, mogu loci-
rati u Rodenovom umetnickom radu - Dejvid Kerijer
navodi Elsenova pitanja® iz kataloga za Nacionalnu ga-
leriju u Vasingtonu: ,,Da li je kompleks “Vrata pakla’ [La
Porte de 'Enfer, 1880-1917] zavrsen?“ ,Da li je bronzani
odlivak iz 1978. godine original?“

Roden je, izgleda, napravio gipsani odlivak 1900.
godine, ali promene u samom radu on nije vrsio, do
smrti, 1917. godine. Konvencionalni stav u tom pogle-
du zasniva se na precutnom dogovoru unutar moder-
nog diskursa umetnosti da je skulpturalni kompleks
,Vrata pakla“ ostao nedovren.” Sa druge strane, Ro-
denov rad ,Vrata pakla“ sadrzi mnogo pojedinacnih
skulptura medu kojima je i ,Mislilac* (Le Penseur), koji
se moze postavljati arbitrarno na razlic¢ita mesta. Fran-
cuskoj vladi pripala su prava na reprodukovanje Rode-
novog rada deset godina nakon njegove smrti, kao i da
odlucuje o broju ,,autenti¢nih® kopija delova kompleksa
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»vrata pakla® Pravo na reprodukovanje dobili su i Ro-
denovi asistenti.

Spor oko pitanja ,prekida sa tradicijom“ - tradi-
cionalnom logikom strukturiranja istorijskog narativa
i esencijalistickim uslovom umetnickog dela, obuhva-
ta problem autenti¢nosti i neponovljivosti ovih kopija.
Ako se uzme u obzir Benjaminova teza o ,auri kao
esencijalistickom uslovu umetnickog dela koje se odre-
duje spram njegovog mesta®, kompleks ,Vrata pakla“
implicira gubitak mesta, ¢ime je njegovo originalno, au-
tenti¢no poreklo dovedeno u pitanje. Teza koju postulira
Rozalind Kraus oslanja se na Benjaminovu raspravu iz
teksta ,,Umetnicko delo u doba svoje mehanicke repro-
duktivnosti“ (Kunstwerk im zeitalter seiner technischen
reproduzierbarkeit, 1935) koji govori o deauratizaci-
ji umetnickog dela u doba industrijalizacije. Ako rad
»vrata pakla“ nije ,autenticno” umetnicko delo, posto
ukazuje na vlastiti gubitak mesta, ono ne moze biti in-
terpretirano ni kao koherentni narativ. Samim tim, kaze
Rozalind Kraus, ono se opire zakonitostima i kriteri-
jumima Grinbergove antropocentri¢ne, formalisticke
doktrine.

U studiji Pasazi u modernoj skulpturi Rozalind
Kraus potkrepljuje svoju tvrdnju posavsi od teze da je
modernisti¢ka skulptura ideoloski sledila metaforu ,,or-
ganskog razvoja“:®' skulpturalni objekt se nije mogao
misliti bez unutrasnje konstrukcije - vertikalnog mo-
dusa, odnosno logike tela oko koje se grupisu likovni
materijalni elementi koji ¢ine objekat. Taj unutrasnji

prostor ona je metaforicno uporedila sa ,jezgrom de-
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bla oko koga se ka spolja koncentrisu godovi®. Na tragu
Naumanove instalacije ,,Koridor“ (Corridor Installation)
(1970), Smitsonovog ,,Spiralnog lukobrana® (Spiral Jet-
ty, 1970) ili Hajzerove konstrukcije u mestu ,,Dvostruki
negativ® (Double Negative, 1969-70), Rozalind Kraus je
izvela teorijsku raspravu uvodenjem koncepta koridora,
pasaza ili prolaza kroz/u skulpturu/objekat od Rodeno-
ve skulpture pa sve do ,skulptura® (instalacija, lend-art
projekata, site-specific i zemljanih radova - earth-art)
sedamdesetih godina dvadesetog veka. Upotrebivsi pak
istorijsko-narativnu proceduru izlaganja, ona je ukazala
na problem tradicionalnog modernistickog insistiranja
na vertikalnosti modernistickog skulpturalnog objekta.
Knjiga Pasazi u modernoj skulpturi na taj nacin pruza
alternativno videnje istorije moderne umetnosti pocevsi
od Rodena, kao oznacitelja simptoma ,raskida sa tradi-
cijom’, pa sve do horizontalne plastike, zemljanih rado-
va, konstrukcija u mestu sedme i pocetka osme decenije
proslog veka.

Strukturalisticki obrt u teorijskom radu Roza-
lind Kraus dogodio se onog momenta kada je ova au-
torka pod uticajem talasa francuskog strukturalizma i
poststrukturalizma Sezdesetih i sedamdesetih godina
proslog veka, u cilju odbrane vlastitih teza, prevela di-
jahronu analizu u atemporalne pojmove, predstavlja-
judi istorijsko znanje o skulpturi kao dijagram. Istorija
moderne umetnosti nije istorija koja sledi logiku nara-
tiva, ve¢ je temporalnost istorije umetnosti postmoder-
nisticki sinhrona. Rozalind Kraus razraduje topoloski
model kojim sprovodi kritiku Grinbergovog dominant-
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nog, formalistickog narativa istorije umetnosti. U ovom
strukturalistickom obrtu, ona odlazi korak dalje i, u stu-
diji Opticko nesvesno eksplicitno se oslanja na Lakanove
konceptualne pojmove i mateme teorijske psihoanalize.
Primenivsi topolosku shemu L, koju Lakan postavlja ne
bi li objasnio mehanizme rada simbolickog i imaginar-
nog, kao i teorijskim postavkama Fredrika DZejmsona,
Rozalind Kraus ukazuje na ideoloski problem narativa
umetnosti visokog modernizma. Aktualizacija topologi-
je L demonstrira da postoji nesto $to je drustveno po-
tisnuto, nesto $to ispada iz modernistickog, ideoloskog
sistema, ali i da je to ne$to upravo praznina na osnovu
koje se taj sistem samolegitimise.

Strukturalisticka kritika grinbergovskog istoricizma
izvedena je na vise ravni: 1) od kriticke analize medijske
specifi¢nosti na primeru slikarstva i skulpture, preko 2)
teorije pogleda i kriticke ,,¢iste umetnosti, do 3) dekon-
strukcije linearne logike visokomodernistickog istori-
cizma. Osnovna teza koju Rozalind Kraus postulira - a
koja ¢e obeleziti strukturalisticki zaokret u njenom radu
- (u tekstu ,,Skulptura u prosirenom polju® (“Sculpture
in the Expanded Field”), objavljenom u ¢asopisu Okto-
bar 1979. godine®, te u knjizi Originalnost avangarde i
drugi modernisticki mitovi, objavljenoj iste godine) jeste
da je tradicionalna logika skulpture nedeljiva od logike
spomenika. Rozalind Kraus tumaci pojam spomenika
kao komemorativni prikaz koji stoji na odredenom me-
stu i govori simbolickim jezikom o znacenju ili upotre-
bi tog mesta. Postolje ovakvog objekta deo je strukture
spomenika, imajuci u vidu da on ima funkciju posred-
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nika izmedu stvarnog mesta i reprezentativnog znaka.
Ovo odredenje ukazuje na problem skulpture koja je
upravo u razdoblju modernizma, preciznije, tokom de-
vetnaestog veka, izgubila mesto, $to Rozalind Kraus
oznacava ,negativnim stanjem“ - stanjem koje je negi-
ralo vremensko i prostorno prikazivanje. Skulpturalni
objekat je iz logike spomenika presao u zamisao apstrak-
cije, samoreferentni objekat bez namenskog mesta. Ovo
»negativno stanje“ spomenika, zapravo, koincidira sa
modernistickim idealitetom skulpture, koji je promovi-
sao estetsku autonomiju umetnickog predmeta. Sa mo-
dernizmom doslo je do radikalizacije imperativa fetisiza-
cije postolja, tako da je skulptura postala cist negativitet
ili ontoloska odsutnost koja proizlazi iz kombinacije ni/
niti: ne-pejzaz i ne-arhitektura:

ne-pejzaz ne-arhitektura
(not-landscape) (not-architecture)

skulptura
(sculpture)

Sema 1. Izvor: Rosalind Kraus, “Sculpture in the Expanded Field”,
op. cit., 36.
SL1
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Ovi pojmovi suprotnosti izrazavaju opreku izmedu
izgradenog i neizgradenog, kulturnog i prirodnog, iz-
medu cega lebdi pojam skulpture, tvrdi Rozalind Kraus.
No, krajem Sezdesetih godina proslog veka umetnicke
prakse su anticipirale istrazivanje prostora preko grani-
ca datih pojmova iskljuc¢ivosti. U tom smislu, ona izvodi
pojam logicki prosirenog polja koji se povezuje s razma-
tranjem koncepta kompleksa, dobijenog ukljuc¢ivanjem
»Kategorija“ arhitekture i pejzaza u Gremasov struk-
turalni aktantni model® - topologiju kojom se moze
utvrditi, odnosno desifrovati pretpostavljeni ideoloski
sistem modernizma. Rozalind Kraus uklju¢uje pojmove
kojima je do tada, u modernizmu, pristup bio ideoloski
zabranjen - arhitekturu i pejzaz. Kompleks, koji obu-
hvata sintezu arhitekture i pejzaza, bio je promisljan u
mnogim kulturama na razli¢ite na¢ine unutar diskursa
istorije do postrenesansne umetnosti: lavirinti, ritualna
polja drevnih civilizacija itd. Ako su uvedeni pojmovi
arhitekture i pejzaza, koji generisu kompleks, moguce
je tako otvoriti i druge moguce oblike izrazavanja pored
domena skulpture: 1) ,konstrukcija u mestu® (site con-
struction) — konverzija arhitekture i pejzaza; 2) ,,0znace-
na mesta“ (marked sites) — konverzija pejzaza i ne-pejza-
za; 3) ,skulpture® (sculpture) — konverzija ne-pejzaza i
ne-arhitekture; i 4) ,,aksiomatske strukture® (axiomatic
structures) — konverzija ne-arhitekture i arhitekture: ¢
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konstrukcija u mestu
(site construction)

pejzaz arhitektura kompleks
(landscape) " ~<————— (architecture) ... ... (complex)

aksiomatske strukture
(axiomatic structures)

oznafena mesta
(marked sites)

ne-arhitektura neutralno
(not-architecture)......... (neuter)

ne-pejzai

>
(not-landscape)

™

skulptura
(sculpture)

Sema 2. Izvor: Rosalind Kraus, “Sculpture in the Expanded Field”,
op. cit., 37-38.

SL2
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Antiesencijalisticka definicija
umetnickog dela

Klement Grinberg je postulirao uslov da standar-
de ukusa nije moguce artikulisati jezikom, imaju¢i u
vidu da je izuzetno, istinito, autenti¢no estetsko iskustvo
moguce doseci iskljucivo intuitivnim putem. Posto su
standardi ukusa determinisani, samorazumljivi, una-
pred dati i, konac¢no, verifikovani tradicijom umetnosti,
Rozalind Kraus postavlja pitanje blisko protagonisti-
ma institucionalne teorije umetnosti: ko ima pravo da
sudi? Ko ima pravo da brani, zastupa, tvrdi da je ,,ovo"
ili ,ono“ umetnicko delo? Krucijalan, u tom pogledu,
za elaboraciju antiesencijalisticke definicije umetnickog
dela u teorijskom radu Rozalind Kraus jeste tekst ,,Svet
umetnosti (Artworld, 1964)% Artura Dantoa u kome
autor uspostavlja koordinate bliske strukturalistickim
principima i metodama, posto se oslanja na polazista i
pretpostavke filozofskog pragmatizma. Teorija kaze sle-
dece: neka su neke slike slikarstva opisane kvalitetom
reprezentacije — oznaka G, dok ¢e oznaka F biti rezervi-
sana za sam pojam izraza ili ekspresije:

Sema 3. Izvor: Arthur Danto, The Artworld (1964), op. cit., 583
SL 3
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Ova matrica stila, prema Dantou karakterise, re-
cimo, tradicionalan diskurs slikarstva. Svaka slika sli-
karstva mora posedovati kvalitete koji pripadaju setu
zakona, svojstava i pre svega predikata 'F’ ili ‘G’ Ako se
pojavi neka ,nova“ stilska odrednica, matrica se $iri za
neko "H), pa se tabela, dalje, postavlja na sledeci nacin:

F G

+ + +
+ + -
+ - -
-- -- +
- + -

Sema 4. Izvor: David Carrier, Rosalind Krauss and American Philo-
sophical Art Criticism, op. cit., 44.
Sl 4

Sema pokazuje da svaka sledeca slika/delo posta-
je neko ‘ne-H; pa se celokupna zajednica slika/korpusa
umetnickih dela prosiruje. Upravo u ovom retroaktiv-
nom ,obogacenju® entiteta koji pripadaju svetu umet-
nosti, na osnovu koga ova logika biva moguca, proce-
dure i protokoli uporedivanja i proizvodnje zajednickih
imenitelja izmedu verifikovanih i jo§ neverifikovanih
dela postaju moguci. Zato je, kaze Danto, moguce do-
voditi u vezu Rafaelovo i De Kuningovo, ili Lihtenstaj-
novo i Mikelandelovo slikarstvo.*® Jedan sklop umetni¢-
kih dela biva verifikovan posredstvom drugog sklopa
¢injenica, bilo da je u pitanju teorija, istorija ili filozofija
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umetnosti. Smestanje i razumevanje novih umetnickih
fenomena odvija se posredstvom ,,pomo¢nih hipoteza“
(auxiliary hypotheses). Ovakav princip prisutan je u teo-
riji imitacije (IT), koja predstavlja kauzalni i evaluativni
model koji se zasniva na estetskoj distanci/iluziji i re-
prezentaciji stvarnosti.” No, ovaj princip je u izvesnom
smislu prisutan i u teoriji stvarnosti (RT), koja, za razli-
ku od prethodne teorije, teziste stavlja na samo pitanje
stvarnog spram iluzije. Potonji pristup (RT) kljucan je
za razumevanje umetnickih radova koji prate postdisa-
novsku konceptualnu nit - u kontekstu, recimo, prime-
ra Rausenbergove instalacije ,,Krevet® (Bed, 1955), koji

Danto navodi, ,umetnost je krevet, a ne krevet-iluzija“.*®

Danto prevashodno postavlja hipotezu o umetnic-
koj identifikaciji koja se vr$i na osnovu odredenog pre-
¢utnog ili deklarativnog konsenzusa, dogovora, sagla-
snosti, dosluha o tome $ta jeste umetnicko delo. Prema
Dantou, pretpostavka identifikacije umetnickih dela
odredena je teorijom umetnosti koja odredeni ¢in ili
postupak kontekstualizuje i ¢ini umetnickim delom, tj.
razlikuje od ,stvarnih“ objekata. Dantoova teorija sveta
umetnosti, koja u osnovi zastupa antiesencijalizam, za-
pada, medutim, u zamku svoje sopstvene logike, buduci
da vodi u konceptualni ¢vor determinizma. Ipak, valja
uzeti u obzir i Dantoove kasnije tekstove u kojima on
samokriticki brani vlastita nacela i polazista.

Problem sa matricom stila, uocava Dejvid Kerijer,
jeste taj $to ovako postavljena strukturalisticka metoda
desifrovanja logike identifikacije predmeta koji posedu-
ju to ,,svojstvo“ umetnosti — ¢ime se pravda polaganje
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prava na zadobijanje statusa umetnosti - temeljno ai-
storijska, a to povlaci za sobom odredene konsekvence.
Jukstapozicioniranje razli¢itih umetnickih kategorija
(stil, tema, zanr, pravac itd.) vodi ka tretiranju umet-
nickih fenomena na koegzistencijalan nacin, zanema-
rivanjem istorijsko-kontekstualnog okvira datog dela.
Drugim re¢ima, problem sa matricom stila, ili struktu-
ralistickom logikom mapiranja umetnickih fenomena,
novih perspektiva i modaliteta misljenja u tome je $to
strukturalizam ne moze nikako objasniti pojam novog,
odnosno pojam promene. Da li Rozalind Kraus moze
na osnovu strukturalisticke metode ocrtati istoriju post-
modernizma? Drugim recima, da li aistorijska analiza
moze pruziti pouzdane podatke u pogledu porekla no-
vih umetnickih formi? Na koji nac¢in dolazi do prepo-
znavanja i identifikacije novog umetnickog fenomena,
relevantnog za dati istorijski kontekst (posto nije sva-
ka ,nova“ umetnicka pojava kulturno i sa stanovista
odredenih vrednosnih sudova verifikovana, iako prema
strukturalistickoj metodi moze postati aktualna), ako je
aistorijska komparacija stilova irelevantna?®

Posto strukturalisticki metod implicira pravila i nor-
me regulacije odredenih umetnickih sistema i klastera,
bez reference na dati istorijski trenutak, mesto ili okol-
nosti, tj. uslove pojave ili aktuelizacije, prema Dantou,
ono $to mozZe objasniti pojam promene jeste narativ.”’
Istorijski narativi ne pripadaju dogadajima koje oni
transkribuju, ¢ak i ako su sami autori narativa ucestvo-
vali u njima. Neko konstrui$e narativ, samo onda, kaze
Danto, kada neki dogadaj biva priveden kraju.”* Polemi-
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ka koju Danto vodi tice se kritika koje su mu bile upu-
¢ene u pogledu deterministickog pogleda povezanog s
¢itanjem postmodernisticke teze o ,kraju umetnosti
odnosno ,,istorije umetnosti‘. Nedostatke svoje determi-
nisticke koncepcije ,,sveta umetnosti on je izlozio nesto
kasnije, priznavsi da je sama njegova aspiracija ka defi-
nisanju onoga $ta jeste umetnost vodila u esencijalizam.

Moris Vajc uocava da sve velike teorije umetnosti,
od formalizma, preko voluntarizma, emocionalizma,
intelektualizma, intuitizma, organicizma, zapravo, dele
istu sudbinu. Sve ove teorijske perspektive, bave se pita-
njem ,,8ta jeste?“. Rec je o ,realnim definicijama prirode
umetnosti“’? Klasi¢no filozofsko-esteticko pitanje ,,Sta
je umetnost?“ Vajc zamenjuje pitanjem ,Kakva vrsta
koncepta jeste 'umetnost’“? Za teoriju umetnosti, koju
Vajc predlaze, osnovno je pitanje na koji nac¢in i pod ko-
jim uslovima dolazi do primene odredenih tipova kon-
cepata i iskaza kada je u pitanju konstituisanje smisla i
znacenja pojma umetnosti u datom trenutku.

Kerijer je dobro primetio da Danto brani tezu da
se istorija umetnosti zavrsila sa Vorholovim pop-art
instalacijama, na takav nac¢in da dijagram moze vrsiti
perpetuaciju svega moguceg nezavisno od istorijskog
trenutka. Upravo je ovde i doslo do bifurkacije teorij-
skih perspektiva Rozalind Kraus i Artura Dantoa, ako
se uzme u obzir ¢injenica da je Rozalind Kraus svoju
strukturalisticku metodu potkrepila dijahronom, odno-
sno istorijskom analizom. To se moglo veoma eksplicit-
no primetiti u tekstu o prosirenom polju skulpture, kada
Rozalind Kraus kaze da postmodernizam kao ,kultur-
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na logika“ kasnog kapitalizma Sezdesetih i sedamdese-
tih godina proslog veka podrazumeva, pre svega, jedan
istorijski dogadaj ¢ija se struktura moze logicki, struktu-
ralno mapirati. Ona u isti mah, da podsetim, ovu isto-
riju ne sagledava na nacin konstrukcije vertikalne, ge-
nealoske metode narativa, ve¢ horizontalne, sinhrone
strukture. Drugim re¢ima, dok Danto pristaje na tezu o
»kraju istorije umetnosti, Rozalind Kraus ne veruje da
istorija umetnosti moze ikada dose¢i vlastiti kraj u do-
slovnom smislu reci.

Mogao bi se izvesti zakljucak da Rozalind Kra-
us zauzima specificnu poziciju u pogledu ispitivanja
problema ontologije umetnickog dela, a najpreciznije
odredenje jednog takvog pristupa pruza Kerijerov opis
istoricisticke, antiesencijalisticke definicije umetnickog
dela. Ova pozicija duguje, sa jedne strane, institucional-
noj teoriji umetnosti, i sa druge strane istorijsko-kon-
tekstualnom, diskurzivnom pristupu.
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Recepcija psihoanalitickog diskursa

Lingvistika, semiotika, retorika, razli¢iti modeli
tekstualnosti postali su tokom kasnih $ezdesetih i se-
damdesetih godina proslog veka vodece polaziste za kri-
ticku refleksiju umetnosti, medija i kulture. Dekonstruk-
cija i hibridizacija grinbergovsko-fridovskog istoricizma
i internacionalnog visokomodernistickog normativa
bila je moguca zahvaljujudi francuskom strukturalisti¢-
kom i poststrukturalistickom impulsu i njegovoj recep-
ciji u Americi koju je omogucio teorijski rad grupe auto-
ra okupljenih oko ¢asopisa Oktobar.

Primena teorijske psihoanalize, od klasi¢nih radova
Sigmunda Frojda, preko disidentskih teza Zaka Lakana,
do teorijskih elaboracija Melani Klajn u domenu istorije
umetnosti i teorije Rozalind Kraus, izvr$ena je na vise
frontova: 1) kritikom samorazumljivih normativa viso-
komodernisticke ideologije, posavsi od teorije percep-
cije, preko teorije narativa i istoricizma; 2) primenom
»tekstualnog zaokreta® u dekonstrukciji optickog prio-
riteta u domenu vizuelnih umetnosti, posto su unutar
ontologijskog projekta modernosti vizuelne umetnosti
tezile oslobodenju od verbalnih aspekata, ,,svojstvenih®
i ,rezervisanih® iskljucivo za knjizevnost - od ekfraze
prema alegoriji; od ut pictura poesis ka ikonografiji;”® 3)
interpretacijom nadrealistickog umetnickog diskursa,
posebno - sa stanovista visokomodernistickog diskursa
- nadrealisticke fotografije.
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Kritika modernisticke
fetisizacije pogleda ™

Istorijsko kretanje moderne zapadne umetnosti,
posmatrano sa stanovista Grinbergovih i Fridovih kri-
tickih i estetickih standarda, bilo je utemeljeno na for-
malisticko-esencijalistickim prioritetima kvaliteta slike
(ravna ploha i oblik). Tradicionalni ontologijski projekat
modernosti pretpostavlja uslov Ciste percepcije, podr-
zavajudi nacelo estetske autonomije i protokol medijske
specifi¢nosti. Zamisao Ciste percepcije utemeljena je na
slede¢im premisama: 1) vizuelna umetnost je namenje-
na iskljucivo ¢ulu vida - o¢nom organu. Poreklo ove
premise valja traziti u teorijskim razmatranjima Adol-
fa Hildebranda, Konrada Fidlera i Hajnriha Velflina,
autora koji su utvrdili put ka razvoju istorije umetnosti
kao naucne discipline, premda tragovi ove tradicional-
ne postavke sezu do Lesingovih hipoteza elaboriranih u
delu Laookon: O granicama poezije i slikarstva (Laoko-
on oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie, 1767).
Ova premisa biva radikalizovana sa razvojem impresio-
nizma u kasnom devetnaestom veku i primenom pozi-
tivistickih nacela, standarda i imperativa, povezanih sa
savremenim optickim istrazivanjima u polju vizuelnih
umetnosti; 2) primena normativa konceptualnog para
materija (sadrzaj) — forma, imaju¢i u vidu da je taktilni
esteticki aspekt percepcije moguce predociti iskljucivo
posredstvom vizuelne reprezentacije. Prema formali-
stickoj hipotezi, pitanje temporalnosti unutar vizuelnog
polja biva marginalizovano, ako se uzme u obzir osnov-
ni formalisticki zahtev po kome se slike moraju manife-
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stovati kao jedinstven dogadaj, namenjen iskljucivo oku
posmatraca; 3) autonomna ili ¢ista umetnost obraca se
posmatracu kao uspravno stojecem bi¢u daleko od hori-
zontalne ose koja upravlja Zivotinjskim svetom. Na tra-
gu tradicionalne hipoteze o renesansnoj metafori ,,otvo-
renog prozora“ koji vodi u svet, kasnomodernisticka
koncepcija slike zadrzava princip vertikalnog useka koji
pretpostavlja ,posmatracev zaborav da se njena stopala
nalaze u ‘prljavstini tla“”> Vizuelna umetnost u tom po-
gledu podrazumeva sublimnu aktivnost u meri u kojoj
ona zahteva izolaciju subjekta (Um) spram tela posma-
traca. Sublimacija, jedan od klju¢nih pojmova tradicio-
nalne evropske idealisticke estetike, implicira aktivnost
sinteze posto okuplja culne osete oko odredenog jezgra
pretpostavljenog idealnog jedinstva slike, brane¢i je od
intruzije tla. Ta je zamisao, pored ostalog, elaborirana
na osnovu Frojdove konceptualizacije represije u nje-
govim radovima ,,Iri eseja o teoriji i seksualnosti“ (Drei
Abhandlungen zur Sexualtheorie, 1905) i Nelagodnost u
kulturi (Das Unbehagen in der Kultur, 1930); 4) saglasno
prethodnim premisama, modernisticko, formalisti¢-
ko slikarstvo, kao autonoman medij istrazuje, postavlja
i prikazuje pretpostavke vizuelnosti. Formalistickom
hipotezom tvrdi se da je slika organizovana oko odre-
denog seta zakona: teorije boja i apstraktnih teorema iz
diskursa fiziologije (optika) i psihologije (teorija vizuel-
ne percepcije). Ona je determinisana svojom plosnoscu,
tako da je organizuju dva plana: retinalni plan i piktural-
ni plan slike. Ovi planovi deluju medusobno po princi-
pu izomorfizma. Oba plana su nedvosmisleno koncep-
tualizovana kao plohe. Grinberg kaze:
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Sustina modernizma pociva na upotrebi specificnih
metoda odredenih disciplina u cilju sopstvene kriti-
ke, ali ne sa intencijom da subvertira, ve¢ da se utvr-
di ¢vrsce u svojoj oblasti kompetencija [...] granice
koje konstituisu slikarski medij — ravna ploha, njen
oblik, svojstva pigmenata — predstavljaju pozitivne
faktore [...] plosnost kojom je modernisticka slika
determinisana nikada nije apsolutna plo$nost. Poja-
¢ana pikturalna senzitivnost povrsine moderne ap-
straktne slike nije u stanju da obezbedi vise skulptu-
ralnu iluziju (trompe-loeil), ali ona zato nudi i mora
da nudi opticku iluziju. Prvi beleg nanesen na povr-
$inu slike nudi osnovnu i krajnju virtualnu plosnost,
ali efekti belega umetnika poput Mondrijana i dalje
nude opticku iluziju koja anticipira tre¢u dimenzi-
ju. Tek tada imamo strogo pikturalnu, opticku tre¢u
dimenziju [...] u koju posmatra¢ moze gledati, kroz
koju moze putovati, samo okom.”

Fragment teksta ukazuje na grinbergovsko-moder-
nisticku koncepciju determinacije likovnih disciplina
prema prirodi senzornog iskustva i opazajnog, materi-
jalnog kvaliteta medija, imanentnog datoj disciplini. 4)
Zamisao Ciste percepcije je podrzana zakonima gestalt’”
teorije. Re¢ima Rozalind Kraus, gestalt teorija zagovara
da je perceptivni prostor ,projekcija slike subjekta gra-
vitacije — subjekta koji sebe vidi ventralno i dekstralno,
vradaju¢i mu sopstvenu potencijalnu sliku“’® Ovaj je
perceptivni prostor fundamentalno centriran i sime-
trican, imajuci u vidu da radijalna simetrija predstavlja
najpotpuniji oblik prostorne ravnoteze. Percepcija figu-



Recepcija psihoanalitickog diskursa 49

re (predmeta) podvrgnuta je zakonu dobre forme, logici
centra i simetrije, obrazujudi tako formalno celo. Prema
ovom principu formulisano je gestalt pravilo: ukoliko fi-
gura nije omedena unutar i u odnosu na prostorno po-
lje/osnovu — nema percepcije, $to ¢e reci, figuru je ne-
moguce opaziti bez njene pozadine/osnove koja je jasno
ogranicava i ¢ini vidljivom i obrnuto.

Na tragu ovog postulata, Rozalind Kraus izvodi kri-
tiku tradicionalnog ontologijskog projekta modernosti
u ¢emu joj pomaze pojmovni aparat topologije klajnov-
ske grupe u intersekciji sa Lakanovom shemom L. Presek
ovih $ema ima za zadatak desifrovanje vizuelne logike/
ideologije modernistickog vizuelnog sistema, premda
njegov transparentni karakter ne treba shvatiti doslov-
no: shema L ne pokazuje ono §to izlazi iz modernistic-
kog sistema. Naprotiv. Ona ukazuje na nacin odvijanja
represivne logike sistema.”

Gestalt zakon kaze: ,,Figura versus pozadina - fun-
dament percepcije.“ Percepcija se javlja isklju¢ivo u po-
lju razlike, u domenu jasno ogranic¢enih objekata koji
postaju vidljivi njihovim odvajanjem od pozadine/osno-
ve, istovremeno konstituirane® za date objekte. Ako je,
medutim, figura opozit pozadini/osnovi, onda je ovakav
sistem misljenja moguce postaviti i na sledeci nacin; na
nacin ukljucenja njihovih pojmovnih odsutnosti:
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osnova figura
(ground) o o (figure)

ne-osnova % >  ne-figura
(not ground) (not figure)

Sema 5. Klajnovska grupa. Izvor: Rosalind Krauss, The Optical Un-
conscious, op. cit., 14.
SL5

Rezultat ovakve postavke je cetvorostruko polje ili
logicki kvadrat (SI. 5) koji predstavlja univerzum ili ,je-
zgro ideoloskog sistema“®! vizuelne percepcije, zasnova-
ne na opozicionom paru suprotnosti figure i pozadine/
osnove. Opoziciona osa izmedu pozadine/osnove i fi-
gure je osa binarnog para suprotnosti koja istovremeno
podupire i proizvodi dati univerzum pojmova. Drugim
rec¢ima, logika kvadrata pokazuje na koji nacin je stabil-
nost gestalt razlike figura versus pozadina/osnova odr-
ziva: uvodenjem njihovih pojmovnih negativiteta do-
bija se ¢etvorostruko polje koje generise i restrukturise
opozicije: figura versus pozadina, ne-figura versus ne-
-pozadina, figura versus ne-pozadina i pozadina versus
ne-pozadina. Svaka strana kvadrata zadrzava opozicio-
nu relaciju, ali na razli¢it nacin. ,Za svaki drustveni ap-
solut (na primer: brak—da; incest-ne) postoji neko ‘'mo-
zda’ neutralne ose ili ne-ne ose.“®* U skladu s tim, gornja
osa, odnosno, figura versus pozadina/osnova u kvadratu
predstavlja kompleksnu osu (complex axis), osu ,,idealne
sinteze® dva protivrecna termina, ali i njenog nezamisli-
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vog razreSenja i Aufhebunga (ukidanja), dok donja oso-
vina ne-pozadina versus ne-figura oznacava neutralnu
osu (neutral axis) ili osu pojmovnih potencijalnosti koja
omogucava konverziju datih termina tako $to ih ,,putem
’isklju¢enja’ zadrzava“®’

Ono sto je Rozalind Kraus pokusala da demonstri-
ra uz pomoc¢ klajnovske grupe (Sl. 6) jeste da empirijski
linearni poredak percepcije mora biti zaprecen necim
$to treba shvatiti kao preduslov za pojavu perceptivnog
objekta u vizuelnom polju. Poredak perceptivnog polja
i celokupno vizuelno polje razlikuju se utoliko $to se
perceptivno polje nalazi uvek iza perceptivnog objekta i
utoliko $to je odredeno sukcesijom: ona pruza potporu i
mesto zastupanja nekog perceptivnog objekta. Sam mo-
dalitet vizuelnog polja ne moze se poistovetiti sa tim za-
stupanjem niti sa sukcesivnim poretkom percepcije, jer
iza sukcesije vizuelnog empirijskog prostora figura ver-
sus pozadina/osnova nailazi se na simultanu matricu cija
je funkcija restrukturiranje date sukcesije: ,,Simultana
matrica mora markirati mesto percepcije uz pomoc¢ sin-
hronije koja uslovljava percepciju kao oblik saznanja.“®*
Iz ovoga sledi da proces opazanja ne funkcionise kao
progresivni, linearni poredak, ve¢ upravo suprotno, kao
neprekidna horizontalna cirkulacija veza koje se uspo-
stavljaju izmedu polova sheme. Saglasno tome, klajnov-
sku strukturu je moguce dalje upisati na slede¢i nacin:
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perspektivna resetka
osnova/pozadina figura........ percepcija

ne-osnova/ne-pozadina ne figura....... refleksija
polje kao “figura” okvir
retinalna povrsina (upis transcendentalnog ega)
(upis empirijskog)

Sema 6. Klajnovski kvadrat. Izvor: Rosalind Krauss, The Optical
Unconscious, op. cit., 20.
SL 6

Gornju osu - osu opozicije figura versus pozadi-
na/osnova ili kompleks - kako je jo§ oznacena u Gre-
masovoj strukturalnoj teoriji - Rozalind Kraus je ozna-
¢ila kao percepciju. Levi, gornji pol, bice, prema tome,
mesto percepcije, odnosno mesto perspektivne reSetke/
projekcije (perspectival lattice). Na desnom gornjem
polu nalazi se perceptivni objekat — figura — pogled. Do-
nja osa — ne-figura versus ne-pozadina (neutralna osa ili
ne-ne osa) ¢ini osu refleksije. Re¢ima Rozalind Kraus,
neutralna osa funkcioni$e u vizuelnom polju kao ,,de-
monstracija vidljivog u njegovoj refleksivnoj formi® Ta
osa bice, dakle, osa ,,udvostruc¢enog pogleda“, drugim
re¢ima, osa gledanja i svesti o gledanju - cogito vidljivog.
Pol ne-pozadine je mesto upisivanja empirijskog po-
smatraca unutar sheme, oznac¢enog na nacin na koji se
»prazno ogledalo pikturalne povrsine uspostavlja ana-
logno retinalnoj povrsini oka otvorenog za svet“* Pol
ne-figure oznacava totalizujuce mesto svesti o pogledu.
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Ovaj je pol odreden mestom posmatrata — mestom
»impersonalnog apsoluta® U pitanju je tacka inskripcije
»transcendentalnog ega“ ili pozicija gde se sam pogled
upisuje kao odredeni repertoar zakona. Prema tome,
ne-ne osa nema funkciju isklju¢enja figure i pozadine/
osnove, ve¢ se pojavljuje kao vid preduslova za opazaj
forme.

Ovako rekonfigurisana $ema implicira dva bitna
polazista za izvodenje kritike koncepta ciste percepcije
kao jednog od dominantnijih kriterijuma na kojem se
temelji vrednosni sistem klasi¢ne, tradicionalne istorije
umetnosti, tj. ontologijski projekat modernosti: 1) ona
otkriva nacin odvijanja represivne logike formalistickih
pretpostavki vizuelnosti ili ¢iste percepcije, zasnovanih
na tradicionalno-ontolosko-esencijalistickoj hipotezi o
formalnom celom; 2) ukazuje na pokusaj Rozalind Kra-
us da izvede specifi¢nu teoretizaciju vizuelnosti na osno-
vu zamisli provizuelnog - ,vizuelnog prostora ili mesta
u optickom sistemu gde se ono sto se smatra vidljivim
zapravo nikada ne pojavljuje“®® To je specificno mesto
nestabilnosti - mesto koje napada i podriva svaku uspo-
stavu smisla, teksta, znacenja — mesto koje je Rozalind
Kraus konceptualizovala, na tragu Valtera Benjamina i
Fredrika DZejmsona, kao opticko nesvesno.

Rozalind Kraus najpre modernizam misli u formi
grafa ili kvadrata/resetke koju joj obezbeduje struktura-
listicka metoda, te njena primena u teorijskoj psihoana-
lizi Zaka Lakana. Klasi¢na istorija umetnosti, tj. grinber-
govski istoricizam (redukcionisticki model - posavsi od
impresionizma, preko neoimpresionizma, ekspresioni-
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zma, fovizma do slikarske apstrakcije) podrazumeva li-
nearnu konstrukciju/doktrinu, ¢iji se kontekstualni uslo-
vi posredstvom strukturalisticke metode mogu locirati.

*

Antiistorijski impuls Rozalind Kraus koincidira sa
istrazivanjem, prevashodno, nadrealistickih i dadaistic-
kih ,antiumetnickih® zahteva, aspiracija, aktivnosti, ¢i-
nova i ponasanja. Modernizam je jo§ davnih dvadesetih
i tridesetih godina proslog veka bio miniran brojnim
dzepovima tame, slepila i iracionalnih lavirintskih pro-
stora — konceptima i vokabulama poput ,,besformnog®
(l'informe), ,,mimikrije“ (le mimétisme), Wiederholungs-
zwang, ,,niskog” (la bassesse); figurama ,,obezglavljenog”
(acéphale), ,minotaura“ (le minotaure), ,bogomoljke®
(la mante religieuse). Akteri ovih ruptura istorijski su
poznati: od Dakometija, Dalija, Mana Reja, Hansa Bel-
mera, Diana, do Frojda, Zorza Bataja, Andrea Breto-
na, Rozea Kajoa, Zaka Lakana. Lakan je, kaze Rozalind
Kraus, otkrio klju¢ ovog odbijanja obezbediv$i mu ime.
Jezik je naziv za ono §to se opire videnju: simbolicko,
drustveno, Zakon. Ipak kako, kada modernisticka vizu-
elnost polaze pravo na Zakon? Ona je izraz razuma, ra-
cionalizacije i apstrahovanja.

U pokusaju da precizira koncept optickog nesvesnog,
Rozalind Kraus je rekonfigurisala klajnovsku strukturu
u odnosu na lakanovski korpus psihoanaliti¢kih pojmo-
va i hipoteza. Lakan uvodi shemu L (S1. 7) u diskurs teo-
rijske psihoanalize 1955. godine kojom eksplicira zami-
sao subjekta kao efekta nesvesne ekonomije oznacitelja
(Autre).®” Sema je konceptualizovana na sledeéi nacin:
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Subjekt a’ - malo drugo
(a’ other)

A - drugo
(A Other)

Sema 7. Lakanova shema L. Izvor: Rosalind Krauss, The Optical
Unconscious, op. cit., 22.
SL.7

Ako se uspostavi veza izmedu klajnovske grupe i
sheme L, moze se primetiti da u Lakanovom grafu kom-
pleks osu ¢ine subjekt S na levom gornjem polu i idealni
objekat Zelje — objekt (a') na desnom gornjem polu. Neu-
tralnu osu ¢ine ego (moi) koji oznacava pol ispod subjek-
ta (S) i Autre/Other — mesto Zakona ili simbolicki pore-
dak ili pak nesvesno lakanovskog subjekta — na levom
polu ispod objekta (a’). Dalje, S$ema pokazuje dijagonalnu
ogledalnu relaciju koja je u strukturalizmu imenovana
kao deiksna osa ili osa dvostrukog negativa — osa uspo-
stavljanja inverzije suprotnih polova, pri ¢emu jedan pol
postaje isto $to i suprotni — drugo od istog. Tom osom
je u Lakanovom grafu ekspliciran imaginarni stadijum
- stadijum idealne narcisisticke identifikacije koja se od-
vija izmedu ega (a) i objekta (a’) — idealnog objekta Ze-
lje, tako da (a) odrazava i biva odrazeno objektom (2).
U pitanju je proces konstituirane identifikacije, jedan od
klju¢nih momenata za (potonji, ali ne u hronoloskom
smislu) proces konstituisanja/pronalazenja mesta su-
bjekta u Drugom (Autre) — simbolickom poretku. Druga
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dijagonalna osa ili deiksna osa otkriva funkciju konstitu-
irajuceg drugog od istoga, odnosno na koji nacin se de-
iksna osa, temeljita za formaciju subjekta, izvodi njenim
posredstvom. Njeno kretanje funkcionise kao zapreka na
imaginarnoj (deiksickoj) relaciji. Prema rec¢ima Rozalind
Kraus, u lingvistici, deiksicka osa referira na oblik ver-
balnog ukazivanja - na proces fiksiranja znacenja preko
odredenog seta ,egzistencijalnih koordinata“ (Ja, ovde,
sada...).® Ove redi, koje se u literaturi ¢esto pominju i
kao ,,prenosnici (shifters) definisane su kao prazni zna-
ci, budu¢i da funkcioni$u kao ¢uvari mesta unutar jezika
- ,vakantna (prazna) mesta“ namenjena subjektu koji bi
trebalo da ih popuni. Nesvesno subjekta — Autre — Dru-
gi*, odnosno simbolicki registar, koji je, prema Lakanu,
strukturisan kao jezik, funkcioni$e u vidu nestabilne
ekonomije oznacitelja proizvodedi subjekt iskazivanja.
S obzirom na to da nesvesnim registrom vlada imper-
sonalna igra oznacitelja, proizvodnja identiteta subjekta
moguca je upravo u njenoj potencijalnosti da prekine
tu igru koriste¢i se ,egzistencijalnim koordinatama® tj.
u potencijalnosti da se izgovori i misli ,,Ja“ Taj je prekid
obelezen u samom Lakanovom grafu u vidu tacke pro-
klizavanja® izmedu deiksne i deiksi¢ke ose, $to se moze
uociti na osnovu isprekidanih tacaka u gornjem delu gra-
fa i nepravilnog kretanja strelice. Trenutak proklizavanja
javlja se kao momenat fiksirajuce intencije ili, kako bi La-
kan rekao, prosivanja, trenutak u kome je neki oznacitelj
evakuirao subjekt, izdvojio i ustanovio ga kao onu/onog
koja/i sebe identifikuje i oznacava sa ,,Ja“ Taj jedinstveni
oznacitelj ne pripada subjektu, ve¢ simbolickom registru
— Zakonu. Ovom procesu prethodi primarna konstitui-
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rajuca identifikacija (interpelacija) koja se odvija po dete-
tovom rodenju putem ogledalnih relacija pogleda majke
i deteta, pogleda u ogledalu i obratno (ogledalna faza).
Drugim recima, konstituiranje ega ili idealnog malog
drugog (a) - drugog od istoga — odvija se posredstvom
ove primarne ,,pre“-lingvisticke identifikacije u kojoj po-
gled ima elementarnu operativnu funkciju.

Shema L ukazuje da slika (pogled), ili ono sto bi
u samoj shemi bilo oznaceno objektom a', nije stati¢na
pojava, ve¢ da se ona proizvodi kao efekat neprekidne
cirkulacije izmedu polova sheme: imaginarna relacija,
krec¢udi se dijagonalno i praveci presek preko kvadra-
ta ,kanalom vidljivosti, te reflektujuci subjekt prema
samom sebi na ,glatkoj povrsini njenog ogledala® po-
tiskuje ostatak grafa u prostor nesvesnog.”’ Interakcija
izmedu ega i nesvesnog registra izmice pogledu, imajuci
u vidu da se procesom simbolizacije zaprecuje prividna
transparentnost grafa i podriva imaginarna narcisisti¢-
ka relacija a-a’. U lakanovskoj teorijskoj psihoanalizi
ta se nekoherentnost imaginarne relacije oznacava sim-
bolickom kastracijom. Pogled, ili kako bi Lakan rekao
predmet a’ - ,najnepostojaniji u svojoj funkciji simbo-
liziranja sredi$njeg manjka Zelje“*”> - ispostavlja se kao
odredeni oblik spoznaje, kao meconnaissance — dimen-
zija istine (pogre$no razumevanje).

Pogled, kao forma spoznaje, moze se reci, ima funk-
ciju kognitivne obrade predstave pozadine tako da je
»Ja“ empirijski percipira kao prostor zamene. Pozadina,
medutim, nije nesto $to se zaista nalazi tu; pozadina se,
kako se ispostavlja, nalazi na razini perspektivne resetke,
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na mestu samog manjka u Drugom - subjekta (Es) S.
Percepcija trasira objekat/figuru omedivanjem okom
posmatraca njene ,Ciste spoljasnjosti“ i njenim odvaja-
njem od polja gde se ona pojavljuje. Ona zapravo reflek-
tuje subjekt (‘Ja), ¢ije je mesto obelezeno u klajnovskom
grafu na polu pozadine kao perspektivna resetka, ili she-
mi L kao evakuirano mesto subjekta (Es) S:
Spoznaja u pogledu "hvata’ figuru, zarobljavajuci je
u stanju ,,Ciste neposrednosti® i pokoravajudi se is-
kustvu koje u magnovenju ,,zna“ da, ako su ove per-
cepcije videne tamo, da je to zbog toga $to su videne
od mene; zbog toga §to je to, zapravo, moje prisu-
stvo u odnosu na moje sopstvene reprezentacije,
koje ih fiksiraju i odrzavaju kao meni prisutne.”

Ipak, treba imati u vidu da ta refleksija subjekta
zelje nije potpuna, jer, na granici retinalne povrsine ili
skopickog polja, kako Lakan kaze, pojedinac vise nije na
granici zahteva, ve¢ zelje Drugoga, simbolickog poretka.
Odnos pogleda prema onome $to se Zeli videti nije nista
drugo do odnos varke: ta refleksija funkcionise tako $to
se subjekt pokazuje kao nesto drugo od onoga sto zaista
jeste, pri cemu to $to mu se pruza da vidi, nije ono $to
ona/on zaista zeli da vidi. Tekst, odnosno jezik (Zakon)
- Drugi se opire procesu videnja. Slika opstruira vide-
nje, njeno kretanje, njen fluks, podvrgavajuci je zakoni-
ma vizuelne celovitosti, simbolickom registru, Zakonu.
Opticko nesvesno, tako, ima funkciju mapiranja i kon-
ceptualizacije onih vizuelnih procesualnih (ne)umetnic-
kih provizuelnih ili antivizuelnih® pojava, recju, greske
koja prlja formalno celo.
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Zak Lakan se,’ postuliraju¢i imaginarnu/ogledalnu
fazu 1936. godine u vreme najsnaznijeg uticaja gestalt
teorije, oslonio na gestalt model vizuelne celovitosti i
dobre forme, obezbedujudi, na taj nacin, koordinate lo-
gici centriranog subjekta — subjekta cogita. U pitanju je
jedna od prvih instanci u procesu odrastanja ljudskog
bic¢a, kada dete postepeno, ovladavanjem svojim moto-
rickim funkcijama, pocinje da percipira objekte u vizu-
elnom prostoru kao cele, koherentne, onako kako to ¢ini
posmatrajuci svoje telo u ogledalu. Ovaj proces proizvo-
di model za pretpostavljeno konstituisanje subjektne
pozicije u funkciji Ja. On je oznacen u shemi L kao rela-
cija a-a' koju zaprecuje simbolicka kastracija. Prema La-
kanu, ogledalna faza ,,simbolizuje mentalnu stabilnost
funkcije Ja i u isto vreme pretpostavlja razliku alijenaci-
je*%® Sliku u ogledalu u kojoj dete prepoznaje sebe odre-
duju dva aspekta: 1) linija granice i 2) simetrija. Ono $to
se, medutim, ¢ini da Lakan prenebregava, kako upucuje
Rozalind Kraus, jeste da pozicija slike u prostoru podra-
zava vertikalni modus tela:

Moglo bi da dode do konfuzije ukoliko bismo za-
mislili mogu¢nost ,,porekla® ove ogledalne scene
[...] uistorijski dalekim prostorima [...] mogli bi-
smo da zamislimo dete, nagnuto nad refleksivnom
povrsinom barske vode kako zati¢e svoj rasprsen i
razliven imago na horizontalnoj ravni. I zaista, La-
kanova fascinacija Karavadovom slikom ,Narcis®
(1596-97) tokom sedamdesetih godina, u kojoj
rusticno odeven decak kleci na ivici jezera, u ko-
joj njegova pognuta glava i ruke tvore kontinuirani
svod ,,odzvanjajuci“ na ,staklastom odrazu®, moze
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se uciniti kao potvrda zamisli ovog polozaja slike
kao horizontalne ravni.”®

Prema Rozalind Kraus moguce je teoretizovati bi-
turkaciju telesnih funkcija perceptivnog sistema kod or-
ganizama koji se mahom krecu na tlu (kopneni sisari),
prema logici horizontalne i vertikalne ose: 1) funkcija
percepcije u zivotinjskom svetu u ekstenziji je ¢ula do-
dira, ili njenog taktilnog aspekta, buduci da su njihovi
ekstremiteti tokom kretanja u potrazi za plenom u kon-
tinuiranom kontaktu sa zemljom; 2) funkcija percepcije
u ljudskom svetu je, kako tvrdi gestalt, u uspostavljanju
meduprostora izmedu posmatraca i njegovog objekta; u
obezbedivanju prostora za sve mogucénosti posmatranja
koje odvajaju ljude od Zivotinja: kontemplaciju, nau¢no
ispitivanje, o¢udenje, bezinteresno estetsko iskustvo itd.
Koncepciju ove vertikalne logike percepcije detaljno je
razradio Frojd u svojim ranim spisima Tri rasprave o te-
oriji i seksualnosti i Nelagodnost u kulturi, gde posebnu
paznju poklanja tezi o restrukturiranju nesvesnog pro-
stora kao posledici postepenog ,uspravljanja i podizanja
ljudskog tela sa tla“ Prema re¢ima Rozalind Kraus, im-
brikacija ¢ula vida, dodira, mirisa, sluha u Zivotinjskom
svetu neposredno vezuje vizuelni, perceptivni sistem za
seksualni nagon. Za razliku od Zivotinjskog sveta, kao
posledica vertikalnog uspravljanja ljudskog tela, ,,pri-
stup vizuelne dimenzije lokalizovanoj senzornoj relaciji
ljudskih reproduktivnih organa biva "udaljen’ i pomeren
sa genitalija prema ‘celini tela.“”” Ovu dimenziju percep-
cije u funkciji gestalt teorije eksplicirao je Frojd subli-
macijom kao diverzijom, §to ¢e re¢i, preusmeravanjem
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libidinalne energije od svoje izvorne eroticne namene
prema umetnosti.

Prema intersekciji klajnovske grupe i lakanovske
sheme L, saglasno prethodnoj analizi, deiksicka osa - osa
simbolicke identifikacije, pokazuje nacin desifrovanja
funkcije modaliteta sublimacije: kako se ljudska svest/
cogito subjekta javlja kao efekat rada oznaciteljskog lan-
ca koji strukturira simbolicki registar u funkciji zastup-
nika subjekta (fragmentiranog, raspolu¢enog subjekta),
manjka u Drugom, uhvacenog u sistem premestanja i
zastupanja. Kako je pokazano, u tom procesu imaginar-
na relacija ukazuje na nacin na koji se smisao podvaljuje
subjektu, tako da ga subjekt prihvata kao idealno celo
sa kojim se identifikuje. Gestalt, u tom segmentu, pro-
izvodi iluziju da smisao moze biti ,,razreSen, jedinstven,
jednoznacan-jedan’, te da ogledalna refleksija/slika (telo
subjekta) pripada subjektu i potice iz samog subjekta.
Proizvodnja smisla odvija se preko oznacitelja Gospoda-
ra - falusa, oznacitelja simbolicke kastracije ili jo§ ozna-
Citelja zastupnika-Jamca koji ima funkciju ideoloske in-
terpelacije subjekta. Interpelacija, pritom, funkcionise
posredstvom ogledalnih premestanja i zastupanja ,falic-
kog-celog-kao-gestalt-kognitivnog-celog®

Prema tome, Rozalind Kraus predocava da akcija
ljudskog tela u vizuelnom prostoru uslovljava perpetu-
aciju opaZanja, ¢ime se pazZnja preusmerava na zamisao
afektivnog pre- ili preciznije prodiskurzivnog tela kao
aktivnog izvora saznanja — proprioceptivnog prisvajanja
¢ulnih utisaka iz spoljasnje sredine. Disan je kritiku raci-
onalisticke logike pogleda ili takozvane retinalne umet-
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nosti izveo u nizu svojih ¢inova i artefakata, no posebno
se u tom pogledu izdvaja rad ,,Precizna optika® (Optique
de précision, 1920, Sl. 8). Zamisao pulsirajuce afektivne
percepcije Rozalind Kraus je najpreciznije epitomizova-
la na primeru Disanovih pokretnih slika, koje prate istu
konceptualnu nit prethodno navedenog rada — Anemic-
ni film (Cinéma anémique, 1926), hibridnog, kinetickog
rada/slike, $to se krece u kruznom smeru ka zamislje-
nom centru/meti tako da svaki kruzni pokret slike po-
driva i ponistava prethodni. U pitanju je rad baziran na
proliferaciji tradicionalnog slikarstva zbog fiksiranog
kruznog okvira diska i filma, buduci da generise pokret-
nu sliku, iako ne poseduje klasi¢nu narativnu strukturu.

Uspostavljanjem veze izmedu stalne promene estet-
skog objekta u vidu njegovog ritmickog kretanja,
pulsiranja i samog kretanja tela posmatraca, Disa-
nov koncept potencijalnosti postajanja vidljivim,
¢ini Pragnanz®® nedistim: Vezati percepciju za telo
znadi udiniti je ,necistom®; ,kontaminacija“ koju
Anemicni film emituje klizanjem duz celog ljud-
skog organizma u vidu permanentno odlozenog
zadovoljstva dovodi se u vezu sa Zeljom. Ono $to
izgleda da pobuduje repeticiju pulsa jednog organa
pretvarajuci je u sliku drugog jeste ,,opazanje ero-
zije dobre forme, iskustva koherencije — Prignanz u
zahvatu degradacionih snaga pulsiranja koje ometa
zakone dobre forme. Anemicni film perpetuira za-
misao pulsa kao jednu od operacija besformnog;
pulsa koji upuc¢uje da mi ,,vidimo* nasim telima.*
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Zahvat provizuelnog u optickom nesvesnom svoje-
vrsna je heterologija koja radi ambivalentno - protiv i
za simbolicko, jezik, sistem, Zakon; u pitanju je zahvat
besformne, pulsirajuce, afektivne, telesne senzacije koja
opstruira stabilno vizuelno polje. Besformno je ima-
nentno vizuelnom polju u kome svet odbija da prisvo-
ji oblik jedinstvenog, formalnog celog ,poput kapljica
pljuvacke ili zgnjecenog pauka, lociranih istovremeno
unutar kognitivnih kategorija posredstvom kojih se one
proizvode“!®,

Marsel Disan, ,,Precizna optika“ (Optique de précision), 1920.
SL 8
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Postmedijski uslov
savremene umetnosti

Kako su primetili brojni teoreticari institucional-
ne teorije, a medu njima, da ponovimo, Vajc i Danto,
tradicionalisticke teorije umetnosti prolaze kroz jednu
istu boljku, koja se moze obuhvatiti slede¢im korpusom
pitanja: ,,Sta je umetnost?*; ,Kakva je vrsta ili priroda
predmeta koji je imenovan ‘umetnickim delom’?, ,,Kako
‘novi’ fenomeni unutar sveta umetnosti postaju kulturno
i institucionalno verifikovani?“ U pokus$aju da pruze od-
govore na postavljena pitanja, protagonisti tradicionalne
teorije umetnosti naj¢e$ce pribegavaju kauzalnom, evo-
lutivnom modelu ekstenzije narativa (istorije) umetno-
sti, prema kriterijumu slicnosti, tj. zajednickih svojstava
izmedu odredenih razreda ili vrsta umetnosti, pa tako
neko umetnicko delo A’ li¢i na neko novo umetnicko
delo ‘B; sto umetnicko delo ‘B’ ¢ini sada elementom ili
podskupom date vrste umetnosti. Time se prosiruje niz,
odnosno narativ istorijski i kulturno validnih umetnic-

kih dela.

Formalisticki diskurs Klementa Grinberga preten-
duje na doktrinu o ,materijalnoj specificnosti medija“
(medium-specificity) plastickih/likovnih umetnosti, ko-
jom se jamci pravo na vrednovanje o tome da li je neka
pretpostavljena kulturna produkcija ,prava®, a samim
tim i visoka — vredna umetnicke identifikacije, ili je ona
»ki¢%, odnosno ,niska“ posto povladuje masama, pa se
stoga ne moze verifikovati od sveta umetnosti. Grinber-
gov esencijalizam medija moze se najeksplicitnije nazre-
ti u njegovom citanju apstraktnog slikarstva (posebno
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postslikarske apstrakcije i apstraktnog ekspresionizma),
za koje on pokusava, slede¢i samokriticki, evolutivni,
genealoski model istoricizma, da pronade validan inter-
pretativni aparat.

Modernisticka umetnost, prema Grinbergu, je-
ste diskurs koji se zasniva na samokritickoj tendenciji
umetnosti, zapocetoj sa Kantovim filozofskim i estetic-
kim diskursom. Sustina modernizma lezi u specifi¢cnim
metodama discipline koje su izgradene u sluzbi njene
vlastite kritike, ali ne u cilju subvertiranja discipline, ve¢
njenog ¢vrsceg utvrdivanja u datom ,,podrucju kompe-
tencija“. Kant je, kaze Grinberg, koristio logiku da uspo-
stavi granice logike, a kako se logika kao disciplina po-
vlacila sa krila ,,stare jurisdikcije®, ona je ostala daleko
sigurnija i nezavisnija u pogledu vlastitih kompetencija.

U Grinbergovoj tradicionalnoj formalistickoj te-
oriji modernizma, hipoteza o materijalnoj specificno-
sti medija jedan je od fundamentalnih kriterijuma na
osnovu kojih je izgraden visokomodernisticki vredno-
sni sistem. Od cega se sastoji zahtev, znacenje i znacaj
ove hipoteze? Prema Grinbergu, posredstvom vlastitih
metoda, operacija i rada, svaka vrsta umetnosti mora
da determinise efekte koji su ekskluzivni sami po sebi i
za sebe. Ta procedura sastoji se, u izvesnom smislu, od
suzavanja podrucja kompetencija, §to rezultira, sa druge
strane ovog zahvata, intenzivnijim utemeljenjem vrste ili
podrucja umetnosti o kojima je re¢. U tekstu ,,Moder-
nisticko slikarstvo“ Grinberg na samom pocetku pru-
za pojasnjenje vlastite terminologije, tvrdec¢i da svako
»pravo i jedinstveno podrucje kompetencija“ bilo koje
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umetnosti koincidira sa svim aspektima jedinstvenim za
prirodu njenog sopstvenog medija. Zadatak autokritike,
odnosno samokritickog modernistickog modela, prema
tome, lezi u konstituisanju metoda ,eliminisanja svih
mogucih uticaja i efekata koji bi mogli biti pozajmljeni
od ostalih vrsta umetnosti“'® Ovo konceptualno na-
¢elo pokazuje se nuznim u pogledu konstituisanja ciste
umetnosti, tako da ova cisto¢a nalazi svoju sopstvenu
odbranu u vlastitim standardima i kvalitetima. Pretpo-
stavke cistoce medija jesu kriterijumi samokriti¢nosti i
samoodredenja.

Granice koje konstituiSu, recimo, medij slikarstva
jesu: 1) ravna povrsina; 2) oblik podrske; 3) opticka
svojstva kolorita; 4) opticki iluzionizam, pri ¢emu po-
jam ravne povrsine predstavlja ekskluzivnu kategoriju,
rezervisanu iskljucivo za slikarstvo. Pojam ravne povr-
$ine (flatness) Grinberg predocava kao jedinstveni, izu-
zetni kriterijum svojstven pikturalnoj umetnosti. Na
primer, oblik slike predstavlja ogranicavajuci uslov koji
bi istovremeno mogao biti granica teatra; kvalitet boje
nije samo zajednicki imenitelj slikarstva i teatra, vec i
slikarstva i skulpture. Grinberg, stoga, navodi pojam
ravne plohe kao primarni kriterijum slikarstva, posav-
§i od tradicije ,,starih majstora® koji su, pretpostavka je,
izgradili put ka sticanju integriteta slikarske povrsine.
Cista umetnost u podruéju slikarstva mora se odreci
kategorije trodimenzionalnog prostora. Reprezentativ-
ni primer ¢istog slikarstva u Grinbergovom kljucu jeste
(post)slikarska apstrakcija, koja se — sledeci genealosku
reduktivnu logiku, ne bi li se $to efikasnije utvrdila u
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vlastitom podrucju kompetencija — morala odre¢i, sa
jedne strane, reprezentacijskog imperativa i, sa druge
strane, knjizevnosti, teksta. Ova genealogija modernog
i modernistickog slikarstva zasniva se na postepenom
napustanju naturalizma, tj. reprezentacije trodimenzio-
nalnog prostora unutar dvodimenzionalnog, zasnovane
na principima optickog iluzionizma. U sedamnaestom
i osamnaestom veku, predocava Grinberg, slikarstvo je
oponasalo skulpturu i obrnuto, pri ¢emu su oba podruc-
ja vlastitih kompetencija reprodukovala efekte knjizev-
nosti.'%?

Bifurkaciju u pogledu pristupa misljenju prostora
Grinberg vidi kao postepenu emancipaciju slikarstva
spram skulpture, pocev od zapadnoevropskog diskursa
iz osamnaestog veka. Prvi prerogativ slikarstva tice se,
prevashodno, prioriteta kolorita kao uslova determina-
cije slikarskog medija, a pojavljuje se u slikarskoj tra-
diciji u rasponu od venecijanskog slikarstva $esnaestog
veka, preko $panskog, belgijskog i holandskog slikarstva
sedamnaestog veka. Na taj nacin se i konstrukcija impe-
rativa Ciste percepcije konstituisala, $to je podrazume-
valo specifikaciju cula: ¢isto opticko iskustvo konac¢no
je bilo moguce predociti, braniti i utvrditi, nezavisno od
taktilnih asocijacija, a takav radikalni prekid dogodio se
u impresionizmu, kaze Grinberg, sa napustanjem ton-
ske modelacije koja je konotirala skulpturalne elemente
unutar samog slikarskog medija.

Visokomodernisticki Grinbergov zahtev za materi-
jalnom specificno$¢u medija najpreciznije opisuje slede-
¢i pasus Grinbergovog teksta:
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Umetnosti su, zato, trazile svoje sopstvene medije,
tako da budu izolovane, koncentrisane i definisane.
Prema vrsti sopstvenog medija, svaka umetnost je
jedinstvena. Prilikom restauracije identiteta neke
umetnosti, jasno¢a njenog medija mora biti nagla-
$ena. U vizuelnim umetnostima medij je fizickog
karaktera; stoga, Cisto slikarstvo i vajarstvo teze, pre
svega, fizickom delovanju na posmatraca.'®

Prema Grinbergu, istorija avangardne umetnosti
(Grinberg pod avangardom podrazumeva modernistic-
ke pokrete odnosno -izme) zasniva se na progresivnom
odricanju od otpora vlastitog medija. Takav otpor de-
monstrira, recimo apstraktno slikarstvo u op$tem smi-
slu reci, time $to anulira zakone izgradnje iluzije trodi-
menzionalnog prostora unutar dvodimenzionalnog. To
je rezultiralo, kako Grinberg postavlja, isticanjem do-
minantnog kriterijuma pikturalne umetnosti, izrazenog
u konceptu ravne povrsine (flatness). Tako se, prema
Grinbergu, slikarstvo konac¢no oslobodilo, sa jedne stra-
ne, modela imitacije/reprezentacije i, sa druge strane,
knjizevnosti.

*

Kritikom zapadnog, tradicionalnog, ontologijskog
projekta modernosti, zasnovanog na utemeljenju moda-
liteta ¢iste percepcije, optickog iluzionizma i materijalne
specificnosti medija, Rozalind Kraus je postavila jednu
mogucu optiku za promisljanje nove teorije medija u
uslovima kasnog kapitalizma. Prema njoj, Grinberg je
ustanovio esencijalisticku teoriju avangardne umetnosti
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posto je utvrdio kriterijume na osnovu kojih se vrsi vi-
sokomodernisticka evaluacija, tj. vrednovanje i imeno-
vanje nekog predmeta umetnickim delom.'**

Sa postmodernistickim imperativima ,,kraja umet-
nosti, ,kraja slikarstva®, ,kraja skulpture®, Rozalind
Kraus predocava da se sam pojam medija u nizu ovih
»krajeva“ mogao odbaciti kao modernisticka proslost,
u kretanju ka novoj ,leksickoj slobodi®, posto je on bio
isuvise kontaminiran ideoloskim, dogmatskim, moder-
nistickim diskursom. Posavsi od teorijskih aspiracija
Stenlija Kavela i koncepta automatizma koji Kavel kori-
sti da ospori shvatanje filma kao (relativno) novog me-
dija i delom od nadrealistickih strategija i taktika medu
kojima automatizam predstavlja dominantnije koncep-
tualno nacelo, Rozalind Kraus predocava da ovaj pojam
u osnovi implicira relaciju izmedu tehnicke (ili materi-
jalne) podrske i konvencija sa kojima neki pretpostavlje-
ni Zanr umetnosti operise na i u okviru date podrske.
Kavelove teorijske elaboracije bile su prvo polaziste u
postavljanju teorije o postmedijskom uslovu savremene
umetnosti u tom smislu $to je Kavel anticipirao koncept
radikalne pluralnosti medija.

Drugo polaziste implicira poststrukturalisticki
kontekst rada francuskog filozofa Zaka Deride, sa jed-
ne strane, i teorijskog konteksta Valtera Benjamina, sa
druge strane. Zajednicka konceptualna nit obojice au-
tora, koju Rozalind Kraus trasira, ti¢e se, prevashodno,
tumacenja fotografskog teksta. Postmedijski uslov sa-
vremene umetnosti koincidira sa poststrukturalistickim
impulsom Sezdesetih i sedamdesetih godina proslog
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veka, pri ¢emu se u ovom kontekstu, pored ostalog, po-
sebno izdvaja rad dekonstrukcije Zaka Deride. Postupci
dekonstrukcije - restrukturiranje margine i centra i tek-
stualna transgresija istorijskih metanarativa, autoriteta i
tradicije doveli su do: 1) uzdrmavanja ,,zakona zanra“'®
- rodne i vrsne podele umetnosti/medija; 2) subvertira-
nja estetske autonomije zagarantovane pikturalnim ra-
mom (parergon); 3) osporavanja idealiteta autenticnosti
i samodovoljnosti umetnickog dela; 4) proliferacije tek-

stualnog i vizuelnog modaliteta izrazavanja i recepcije.

Derida je demonstrirao da metafizicka fikcija, pri-
sustvo (chimera) predstavlja rezultat reifikacije unutra-
Snjeg prostora, izolovanog i nekontaminiranog spolja-
snjim. Esencijalizacija umetnickog dela odvija se svakom
upotrebom kopule ,jeste ili fizickim omedivanjem, bilo
da je re¢ o ramu, galerijskom prostoru ili bilo kom dru-
gom sredstvu oznacavanja. Svako unutra umetnickog
dela u tradicionalnom smislu suprotstavlja se vlastitom
kontekstu, ili se prisustvo umetnickog ponasanja, ¢ina
ili dogadaja opire ponavljanju; memorijskoj, arhivskoj
repeticiji ili upisivanju znakova. Dekonstrukcija implici-
ra demontazu premisa zasnovanih na esencijalizmu, od-
nosno kategorijama svojstva, samoreferentnosti i samo-
identifikacije, poput visokomodernistickog normativa
da je pogled, culo vida, o¢ni organ ono $to je svojstveno
vizuelnim umetnostima. Primenom ovakvog demonti-
rajuéeg ,,principa’“, nijedan medij ne moze biti Cist, auto-
noman. Svaki je medij zahvacen vlastitim spolja; medij
moze biti konstituisan samo introjekcijom spoljasnjeg.
Postupcima dekonstrukcije ono $to je samoidenti¢no
postaje samorazlicito.
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Derida je pojam medija teoretizovao kao virtual-
nost fluida i ekonomije znacenja, koju omogucava teh-
nicka podrska — hypokeimenon - topos na kome se ,,do-
diruju dusa i telo“'* Tehnicka podrska je substratum koji
omogucava razli¢ite temporalne i prostorne operacije
koje definiSu pojam medija. Medij implicira niz - ecriT,
ecrAn, ecrIN, operaciju koja ponavlja, precrtava, $kripi,
otvara $upljinu bez refleksije — abyme bez mise en abyme
podrske/povrsine koja je (refleksija) zaustavlja.'”” Da bi
se neki medij pojavio kao ,nov“ ili transgresivan, neop-
hodno je postaviti ovaj pojam kao modalitet upotrebe
arhiva, pri ¢emu bilo koja podrska, iz korpusa datog ar-
hiva, nezavisno od njene tehnicke savremenosti ili ino-
vacije, moze biti reinventirana u cilju proizvodnje ili de-
konstrukcije odredenih znacenja, odnosno, afekata.

Benjamin je ponudio izrazito znacajnu teoretiza-
ciju medija'®, postavivsi tezu da neki tehnicki zastareli
predmet, moze biti aktualizovan, pri ¢emu, od samog
nacina njegove upotrebe (medija) zavisi da li ¢e se on
u datom kontekstu pojaviti kao nov, neocekivan, ekspe-
rimentalan, saglasno odlukama, intencijama ili arbitrar-
nom stavu datog konteksta, agensa, ili aktera. Ukoliko se
uzme u obzir kontekstualno teorijsko jezgro rada Valtera
Benjamina (kriticka teorija drustva) moze se jasnije na-
zreti implikacija ovakvog polazista: da bi neki medij po-
sedovao kriticku dimenziju spram masovne totalizujuce
kulture (kulturna industrija), jedan od nacina jeste, za-
sigurno upotrebiti tehnicki zastareli predmet — predmet
osloboden teleoloske, utilitarne i monetarne vrednosti.
Posto pripada dimenziji margine, da upotrebim Deridin
termin, jedan predmet moze biti tek tada estetizovan,
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oc¢uden i razotuden: u isti mah ,,spasen” svog istorijskog
bremena, monetarne funkcije i ideoloskog znacaja i zna-
¢enja. Takav predmet (tehnicka podrska), ukljucujuci
nacin njegove upotrebe/kontekstualizacije ne moze biti,
barem delimi¢no, od znacaja za akumulaciju kapitala.
Konac¢no, od toga se sastoji Benjaminova kriticka teorija
medija, na koju Rozalind Kraus rac¢una - svako kriti¢cko
obracanje, koje implikuje odabir odredene tehnicke po-
drske generiSe ambivalenciju izmedu utopijske i cini¢ne
dimenzije umetnickog dela.

Trece polaziste u ustanovljenju postmedijskog uslo-
va savremene umetnosti u teoriji Rozalind Kraus, im-
plicitno, obuhvata teorijski rad Feliksa Gatarija. Gatari
je pojam postmedij upotrebio pak sa izvesnom dozom
podozrivosti, ali u isti mah i sa postutopijskom antici-
pacijom, bududi da je re¢ o jednoj novoj eri koja pruza
drugacije parametre za prakse subjektivacije u odno-
su na visokomodernisticki diskurs. Postmedijska era,
kaze Gatari, podrzana je aproprijacijom komunikaci-
onih i informacionih tehnologija koje, pretpostavka je,
omogucavaju: 1) formaciju inovativnih oblika dijaloga,
kolektivne interaktivnosti i reinvenciju demokratije;
2) resingularizaciju mehanicistickih i medijatizovanih
sredstava izrazavanja uz pomo¢ minijaturizacija i per-
sonalizacije tehnicke opreme; 3) multiplikaciju ,egzi-
stencijalnih operatora® do beskonacnosti, ¢cime se gene-
ride pristup ,mutantnim, kreativnim univerzumima“'"
Multicentri¢na i subjektna autonomizacija ,,postmedij-
skih operatora“''® omoguc¢ava mikropolitike otpora i
artivizme''! kao nove oblike postutopijskog politickog
delovanja.
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Definisati pojam medija na osnovu kriterijuma
fizickih svojstava, estetske reduktivnosti i reifikacije,
predstavljalo je dominantan diskurs visokomoderni-
sticke logike, koja je tokom Sezdesetih godina proslog
veka pocela da pokazuje ozbiljne znake krize. Inter-
pretirati performans, site-specific radove, konceptualnu
umetnost, happening sa visokomodernisticke platforme
proizvelo bi samo po sebi logicki ¢orsokak. Ono $to je
garantovalo specificnost medija, na osnovu cega se vr-
$ilo imenovanje, tj. aksioloska procedura verifikovanja
umetnickih dela, jeste:

1) institucionalni dispozitiv: tradicionalni moder-

ni i modernisticki diskurs pedagogije i raspodele zna-
nje (prve skole umetnosti/akademije utvrdile su podelu,
klasifikaciju i esencijalizaciju razlika izmedu datih vrsta
umetnosti - slikarstvo (grafika), skulptura i arhitektura);
2) sistem svojstava i kriterijuma koji je u pogledu znanja,
takode institucionalno, ideoloski i politicko-ekonomski
bio uslovljen: a) koncept reifikacije/objektivacije dela; b)
prioritet fizickih, optickih i materijalnih svojstava dela.
Ovim se kriterijumima samim po sebi, uvida Rozalind
Kraus, zapostavio problem upisivanja znacenja, te pro-
izvodnje i dekonstrukcije konvencija koje proizlaze iz
pojedinacnog, diskurzivnog i kulturnog modaliteta upo-
trebe tehnicke podrske (televizija, film, lopata, flasa, sto-
lica itd.).!?

Posavsi od odredenih efekata, aspekata i derivata
strukturalistickog filma, Rozalind Kraus dolazi do za-
kljucka da pojam postmedij podrazumeva proces di-
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seminacije'”® konvencija koje proizlaze iz materijalnih
uslova tehnicke podrske medija na takav nacin da se sam
pojam medij nikada ne moze u potpunosti poistovetiti
sa fizickom specificno$¢u datih materijalnih aspekata.
Medij bi, u tom smislu, podrazumevao odredeni skup
drustvenih konvencija koje proizlaze iz materijalnih
uslova tehnicke podrske nekog umetnickog dela ili poja-
ve u odredenom kontekstu/diskursu. Prema njenim re-
¢ima, nova ontologija pokretne slike predstavlja klju¢ni
aspekt dekonstrukcije grinbergovsko-fridovske logike
materijalne specificnosti medija, zasnovane na (pozno)
modernistickom modelu reprezentacije.

*

Postupak dekonstrukcije visokomodernistickog
prioriteta medijske specificnosti, Rozalind Kraus za-
pocinje ,rebusom koji je Marsel Brodhars ilustrovao
za naslovnu stranu ¢asopisa Studio internesenel (Studio
International) 1974. godine (SL. 9). Re¢ je o rebusu koji
u lingvistickom smislu predoc¢ava pojam ,lepih umet-
nosti“ (FINE ARTS), pri ¢emu simbol orla (eng. eagle)
zamenjuje poslednje slovo re¢i FINE, a simbol magarca
(eng.: ass) pocetno slovo reci ARTS. Rebus implicira ¢i-
tav niz mogucih znacenja od kojih, moze se reci, kritika
koncepta lepog, te pojma i institucije lepih umetnosti
sa stanovista kulturnih konotacija simbola orla (impe-
rijalnost, uzviSenost, plemenitost... do kica itd.) kojim
se neocekivano zavrsava re¢ lepo i semanticke disemina-
cije znacenja u pogledu upotrebe simbola magarca (po-
niznost, breme, teret... glupost itd.) kojom pocinje re¢
umetnost (ARTS), dominira.
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Autori grupe ArteLanguage su sa kriticko-cini¢nim
stavom prema visokomodernistickoj doktrini predocili
da ,,slikar/ka je onaj koji nema jezik®. Drugim recima, po
visokomodernistickom diskursu, slikar/ka ne objasnjava,
on/ona je ,nadahnuti autor/ka“ — ,,genijalni subjekt” koji
intuitivhim putem dolazi do svog autenti¢nog umetnic-
kog ostvarenja/otkri¢a. U nizu ovih visokomodernistic-
kih aksioma, ustalio se i cini¢an iskaz ,,glup kao slikar®
(konotacija magarca), posto reifikacija tehnika/medija
pretpostavlja imperativ prakse kao normativa materijal-
nog tehnickog, pa samim tim i imperativa ru¢nog stva-
ranja/spravljanja. Drugim recima, pojam umetnosti je
dugo nosio breme zahteva da bude lep, ¢ulno i fizicki
predociv, i pre svega — nuzno spravljen (techne). Otuda se
u ¢itavom ovom referencijalnom polju znacenja pojavlju-
je i re¢ (FIN), anticipirajudi ,kraj umetnosti, odnosno
kraj diskursa umetnosti u kome su uslovi medijske speci-
ficnosti, autonomije i reifikacije bili presudni.
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Marsel Brodhars, Naslovna strana ¢asopisa Studio International
(1974). Izvor: Rosalind Krauss, A Voyage on the North Sea. Art in the
Age of the Post-Medium Condition, op. cit., 8.

SL.9
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Prema Rozalind Kraus, pojam specificnosti medija
u kontekstu strukturalistickog filma biva potpuno nepri-
menljiv. Junktura u pogledu proizvodnje znacenja, smi-
sla/besmisla u domenu filma, proizlazi iz ,agregatnog
uslova“ medija, u tom smislu $to - autorka pozajmljuje
postojecu terminologiju iz teorije filma - tehnicka podr-
$ka implicira aparatus. To znaci da medij, odnosno, teh-
nicka podrska filma ne obuhvata ni celuloidnu traku slika,
niti kameru koja ih belezi, niti projektor, niti projektova-
nu sliku, niti svetlost, niti samu sliku generisanu ¢itavim
ovim sklopom. Rozalind Kraus predocava da struktura-
listicki film otkriva novu logiku shvatanja medija, a ta
logika se ogleda u kvalitetu ,,uronjenosti“ posmatraca
unutar vizuelnog polja u kome svi elementi datog polja
medusobno deluju jedni na druge: kvalitetu otelovljenja
posmatraca i afektivnog delovanja. Pojam medija, u tom
smislu, podrazumeva proces generisanja seta konvencija
- kodiranja, rekodiranja i dekodiranja afekata.

Ono $to je Grinberg prevideo, premda je bio na
putu da otkrije ovaj aspekt tumacenja pojma medija,
jeste da se njegov metod zasniva na izolaciji objeka-
ta spram opticne fluidnosti, nazivaju¢i ga ,obojenim
poljem®, specifi¢cnim za pristup tumacenja slikarstva
»obojenih polja“ Opti¢nost je postala apstraktna, Se-
matizovana verzija spone izmedu tradicionalne per-
spektive koja se formalnim putem uspostavlja izmedu
posmatraca i objekta, koji (objekat) transcendira realne
parametre merljivog, fizickog sveta, izrazavanjem Ccistih
projektivnih moéi ,pre“-objektivne razine pogleda.'**
Klju¢ni zadatak u domenu slikarstva u visokomoderni-
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stickoj doktrini, kaze Rozalind Kraus, nije podrazume-
vao samo determinisati objektivne i fizicke karakteristi-
ke, ve¢ istraziti i utemeljiti specifican nacin obracanja
(karakteristican za slikarstvo), tj. konstituisati slikarstvo
kao medij-izvor seta novih konvencija.

Postmedijski uslov savremene umetnosti, prema
teoriji Rozalind Kraus, konac¢no, implicira tri bitna pa-
rametra: 1) specificnost medija, ¢ak shvacena u (visoko)
modernistickom kljucu, mora biti uzeta kao (samo-)raz-
lucujudi entitet, tako da kodiranje, rekodiranje, dekodi-
ranje, transkodiranje afekata, znacenja i smisla ne moze
biti nikada svedeno na fizicke osnove i svojstva njego-
ve (medij) tehnicke podrske; 2) pojava nove tehnologije
(tehnicke podrske) omogucava ono $to je Makluan u svo-
joj knjizi Zakoni medija (Laws of Media)'"> koncipirao
kao reinvenciju iskustva (retrieves) tehnicki i sa stano-
vista akumulacije kapitala, zastarelog medija, odnosno
tehnicke podrske i njegovog znacaja, znacenja i subver-
zivnosti u novim zadatim okolnostima; 3) specificnost
postaje, u tom smislu, diferencijalna, a medij oblik proi-
zvodnje fikcija i afekata.

Ako je svakodnevni Zivot u postmodernizmu, te
danas u doba globalizacije slike u sluzbi protoka i aku-
mulacije kapitala, postao zasicen masmedijskim slika-
ma, a estetsko iskustvo rasprseno, nije iznenadujuce $to
je sam koncept estetske autonomije devalviran i neupo-
trebljiv. Posto je celokupan Zivot u svom totalitetu pre-
docen spektaklom, slikama i estetskim iskustvima koji
su uvek ve¢ kulturno poznati i bliski, estetska paznja
mora naci svoje mesto kritike u novim modalitetima
percepcije kao takvim.
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Heuristika dekonstrukcije

Logika prema kojoj Rozalind Kraus vrsi skok sa
strukturalisticke metode na postupke dekonstrukcije
naizgled nije neposredna. Do dekonstrukcije visoko-
modernistickih normativa ona dolazi na sasvim neo-
¢ekivani nacin - nacin koji ne podrazumeva doslovnu
primenu Deridine dekonstrukcije, $to bi samo po sebi
bila logicka nedoslednost; takav pristup osujetio bi sam
Deridin pojam dekonstrukcije kao temporalan i dina-
mican pojam; pojam koji ukljucuje mnogo toga unutar
svog referencijalnog pojma znacenja, ali nikako meto-
du, svojstvenu strukturalnoj ,nauci®, koji (strukturali-
zam) je usled svojih ,,naucnih pretenzija®, bio viestruko
osporavan od poststrukturalistickih tendencija.

Metajezik savremene umetnosti sedamdesetih go-
dina proslog veka u radu Rozalind Kraus u velikoj se
meri razlikuje od njenog teorijskog pristupa, karakte-
risticnog za poslednju deceniju proslog veka. Jedan od
bitnijih tekstova koji anticipira ovu razliku jeste tekst
»Zapisi o indeksu“ (Notes on Index)''® koji teoretizuje
lingvisticke pojmove, a posebna je paznja u ovom tekstu
posvecena problematizaciji pojma ,prenosioca® (shif-
ters) — vakantnih, praznih oznacitelja koji imaju materi-
jalne ucinke, upravo zato $to im proces evakuacije zna-
¢enja dopusta indeksnu funkciju. Re¢ je o funkciji koja
se eksplicitno mogla primeniti na postupke interpretaci-
je minimalistickog slikarstva, zatim, fotografskog teksta,
posebno, funkcije fotografije kao dokumenta umetnic-
kog dogadaja, ¢ina, ili ponasanja, te postminimalisticke
umetnicke prakse.
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Tokom devedesetih godina proslog veka, medu-
tim, strukturalisticki, pretezno psihoanaliticki pojmovni
aparat Rozalind Kraus pocinje da zamenjuje arbitraran
interpretativni jezik, koji sam po sebi nije neposredno
povezan sa poststrukturalistickim diskursom. U ¢emu se
sastoji ova arbitrarnost jezika? Prema pristupu ili ucinci-
ma jezika prilikom iskazivanja i interpretativnih perfor-
mativnih pokusaja govora o - sa stanovista tradicional-
nog ontologijskog projekta modernosti - umetnickim
delima (pukotinama, marginama, zjape¢im ranama ide-
alistickog visokomodernistickog imperativa), pojmovni
aparat Rozalind Kraus postaje polisemican, disperzivan,
performativan, poput Deridinog pisanja koje demon-
strira radikalnu proliferaciju knjizevnog i filozofskog
teksta. Rozalind Kraus polazi od jo§ uvek nedovoljno
istrazenog, marginalizovanog korpusa spisa Zorza Ba-
taja. Ona polazi od njegovih zapocetih, fragmentarnih,
nedovr$enih disidentskih ¢inova, stavova, zamisli, ek-
sperimenata, koje je trebalo pokusati u novonastalom
istorijskom kontekstu aktuelizovati. Ne samo da je rec¢
o autoru ¢iji je rad nezaobilazno uticao na ¢itav niz po-
bornika poststrukturalisticke orijentacije, ukljucujudi i
samog Deridu, ve¢ je re¢ o jednom marginalizovanom
pisanju unutar same margine visokomodernisticke dok-
trine, koju je ¢inio Bretonov nadrealisticki opus.

*

Studije Pasazi u modernoj skulpturi; preko dela
Originalnost avangarde i drugi modernisticki mitovi pa
sve do Optickog nesvesnog, u osnovi impliciraju kon-
cept strukture, odnosno topoloske metode, $to ih Cini
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temeljno strukturalistickim. Knjiga Besformno: uput-
stvo za upotrebu izuzima metodu strukture; pojam ,,bes-
formno*“ je preuzet iz konteksta jednog specificnog Ba-
tajevog ¢lanka''” Kriti¢ki re¢nik® (Dictionnaire critique)
koji je objavljen u publikaciji Dokumenti (Documents,
1929). Zorz Bataj je u ovom tekstu pisao o univerzumu
kao ne¢emu $to podsec¢a na paukovu mrezu ili isplju-
vak; o ne¢emu §$to nema formu, niti sadrzaj. Tako je re¢
»besformno” upotrebljena u knjizi/katalogu Besformno:
uputstvo za upotrebu, kao interpretativni, performativ-
ni, interventni model unutar diskursa zapadne vizuelne
umetnosti; kao pojam koji nema stabilno znacenje; kao
termin koji je protumacen kao skup operacija, zahvata,
kao isticanje pojmovne performativnosti. Re¢ je o poj-
mu, vokabuli, koji implodira formalno, idealno ,,celo® vi-
sokomodernistickog narativa. Diseminacija normativne
zapadne istorije umetnosti, stavljanjem u pogon vokabu-
le ,,besformno’, rezultirala je hibridizacijom univerzal-
nog, jedinstvenog, samorazumljivog, i neupitnog znanja
(0) modernoj umetnosti.

Diseminacija istorije umetnosti ''*

Cogito je — kaze Anet Micelson citirajuci Bataja, ko-
osnivacica revije Oktobar — poput ,,prostitutana/ke koji/
ja skida svoju ode¢u®: ,Kada mislim, ja sam kao kurva
koja se skida“!"?, kaze Bataj. Zanimaju¢i se za mogucnost
formulacije ,,teorije“ o onome $to je drustveno neprihva-
tljivo, zabranjeno, tabuizirano, nepovratno, raspadnuto,
trulo, odbaceno, drugo - elementu koji nema utilitarnu
drustvenu vrednost, kulturnu funkciju i svrsishodnost,
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Bataj je uveo termin heterologija, izveden iz prideva
heterologan koji u medicinskom diskursu anatomske
patologije oznacava bolesno tkivo. Posto ne moze biti
diskurzivno asimilovana kao znanje, heterologija je na-
stala na temelju misljenja o skrivenom i tajnom u ver-
balnoj filoloskoj dvo/viSesmislenosti. Zanimajuci se za
pitanja drustvenih i kulturno-politickih i ekonomskih
implikacija koncepata sakralnog, profanog, Zrtve, seksu-
alnosti, erotizma, tabua, prestupa, cistog, prljavog (na-
gona) smrti, represije, suverenog i servilnog postojanja,
kontinuiteta i diskontinuiteta, na tragu antropologkih i
socioloskih istrazivanja Marsela Mosa, Emila Dirkema,
Kloda Levi Strosa, politicko-filozofskih spisa Markiza
de Sada, ni¢eanskog filozofskog diskursa i psihoanalitic-
kih koncepcija Sigmunda Frojda, ZorZ Bataj je postavio
heterologiju kao ‘nauku, usmerenu ka istrazivanju i teo-
retizaciji o neproduktivnim, odbacenim, elementima u
odredenoj drustvenoj i kulturno-politickoj konstelaciji
(otpaci, fekalije, izmet, dubre, menstrualna krv, sperma,
znoj, telesne izlucevine, ludilo, sumanutost) drugim re-
¢ima, ka ispitivanju drugog postojanja; postojanja koje je
strano i isklju¢eno iz normativnog drustvenog habitusa.

Heterologija je proizasla iz Batajeve konceptualiza-
cije prokletog (u)dela'®, na osnovu koje je on elaborirao
zamisao opste ekonomije, kao sredisnjeg medijatornog
pojma izmedu heterogene i homogene sfere, ili mozda u
samom heterogenom, kao mestu provale onoga $to je ne-
moguce simbolizovati (jezikom asimilovati i prikazati).
Zanimljivo je da ¢e Zak Lakan, implicitno u parafilozof-
skom kljucu Batajeve konceptualizacije heterologije kao
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operativne funkcije skliznuca, razraditi pojam Realnog
kao traumaticno mesto nesvodljivog, kontradiktornog
jaza u boromejskom ¢voristu imaginarnog i simbolic-
kog, mesto nepremostive pukotine u sistemu, manife-
stujuce stanjem potresa i ‘uzasa. Heterologiju zanima taj
medijatorni sredi$nji pojam izmedu dva pola homoge-
nog kao oblasti korisnog i produktivhog drustva i he-
terogenog, u terminima lakanovskog psihoanalitickog
pojmovnog okvira mesta erupcije, ponora — traume
(Realno) u nesvesnom prostoru (arbitrarne ekonomije
oznacitelja), koje je nemoguce simbolicki integrisati.
Heterologija je, re¢ju Bataja, nauka o onome §to im-
plicira radikalnu drugost; heterologija je ucenje o ono-
me $to je fundamentalno drugo, nejedno(isto)vrsno,
razli¢ito. Ipak, kada kazemo da heterologija 'naucno’
(pre)ispituje probleme zamisli heterogenog, ne podrazu-
mevamo da je heterologija u oc¢ekivanom i opsteprihva-
¢enom smislu date formulacije, nauka o heterogenosti.
Heterologija ukazuje na otpor pokusaju objektivne po-
stavke homogene reprezentacije sveta (naucnom) ko-
herentnom, filozofskom sistemu. Heterologija implicira
uslove nasilja i agitacije sakralnih/profanih ekscesa, ali
ne sa ciljem da ih prema modelu drustvene korisnosti
integride u sistem. Ona se, suprotno tome, okrece ka
onome §to ,napada“ stanje (drustvene, politicke, umet-
nicke, naucne, filozofske) stabilnosti odnosno homoge-
nosti; onome §to je ,,izvan“ domasaja ops$teprihvacenog,
formalnog nau¢(e)nog znanja; ka onome $to je odbace-
no, neupotrebljivo. Motiv heterologije nije usmeren ka
ogranicavanju, niti ka apsolutnoj asimilaciji heterogenih
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elemenata (drugosti). Heterologija ne ide ka tome da vrati
drugo sistemu, prividnom zastoju, homogenoj sferi, ve¢
se njena motivisanost krece ka pracenju destabilizujucih
energija (eksces) u pravcu izraza drustveno-politickih i
kulturnih teznji ka prestupu, kulturno-politickoj, inter-
ventnoj i inventivnoj promeni (la revolution) koja trans-
gresira; ,,krs$i“ prag zabrane, ,skidajuci je (zabranu) ali
ne ukidajudi je“!*!. Eksces se, prema heterologiji ne moze
jednostavno reprezentovati, ali se moze indikativno de-
monstrirati i proizvesti u¢inke na datu socio-politicku i/
ili umetnicku konstelaciju.

U heterogenoj sferi, drugost se pojavljuje kao njen
vlastiti deo ali i kao, paradoksalno, odbaceni nestabilni
visak/manjak ljudske aktivnosti koji ostaje nesvodljiv u
drustveno-ekonomskim sistemima servilne upotrebe i
produkcije. Kako produktivna drustvena aktivnost ap-
sorbuje i prisvaja ve¢i deo Zivotne energije, tako ostaju
odredeni aspekti koji beze u vidu nekonzistentnog ispu-
sta iz sfere drustveno korisnog, proizvodnog rada.'?

Polazeci delom iz religioznog domena u elaboraciji
heterologije, drugost je (neutilitarni element/visak) pre-
ma Bataju, ,,prokleti deo“~ ambivalentni i paradoksalni
sakralni i ukleti (istovremeno i kontradiktorno inte-
grisudi i rascepljujuci element — medijatorni ucesnik u
odredenom drustvenom procesu konstitucije opozicija
utilitarne realnosti) koji uzajamno artikuliSe domen sa-
kralnog i iskazivog, profanog sveta. U kretanju religio-
zne organizacije ljudskih zajednica, kako kaze Bataj, dati
vid drustvene organizacije, predstavlja olicenje ,, najslo-
bodnijeg’ otvaranja ekskrecionih kolektivnih impulsa,
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ekstazirajucih impulsa, uspostavljene u opoziciji prema

politickim, pravnim i ekonomskim institucijama®'*

Ono $to je inicirano u Batajevim spisima, a posebno
tekstovima koji su objavljeni u kratkotrajnom delovanju
¢asopisa Dokumenti, u vezi sa konceptualizacijom zami-
sli heterologije u odnosu na domen sakralnog i profanog
na tragu De Sadovih politicko-filozofskih spisa - $to u
ovom delu pisanja u vidu koncizne digresije moramo
pomenuti — fundamentalna je kritika razmenske vred-
nosti i komodifikacije, odnosno drustvene akumulativ-
ne, apstraktne upotrebne vrednosti, proizvodnje, raz-
mene i potro$nje kulturnih artefakata koji se realizuju
njihovim apstrahovanjem iz konteksta date materijalne
upotrebne vrednosti. Kako objasnjava Olije za ¢asopis
Oktobar, avangardno delovanje je bilo inicijalno zasno-
vano na samoproizvodnji/potro$nji,

a onda je dopustila (avangarda, B. M.) da bude
kupljena [...] Pre tog momenta ona je reagovala i
odgovarala na neizrecivo, na ‘neprenosive opsesi-
je’; a sada visi na izlozbenim policama. Olije citira
Batajeve reci, ukazujuci na njegovu kritiku razmen-
ske vrednosti kulturnih artefakata: Onaj koji ude u
prodavnicu dilera umetnosti je kao onaj koji ulazi u
farmaceutsku radnju traze¢i ’lepo’ i “uredno’ izlozen
lek za neizrecivu bolest.'**

Ono $to je, drugim recima, casopis Dokumenti
implicitno uveo, premda Marksovo ime nigde nije po-
menuto, jeste problematizacija opozicije izmedu upo-
trebne vrednosti i razmenske vrednosti dobara, koju je
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Marks elaborirao u prvom delu Kapitala (Das Kapital.
Kritik der politischen Okonomie), u poglavljima koja su
posvecena analizi robe. Kritika porekla robne vrednosti
jeste, re¢ju, baza na kojoj se zasnivalo delovanje akte-
ra etnografa i disidentske grupe nadrealista u projektu
Dokumenti. Ono $§to je bitno u ovoj digresiji jeste da je
znac¢ajan momenat u avangardnom delovanju tokom
aktuelizacije radikalnog otpora formalistickom, teleo-
loskom modernizmu obelezen evociranjem i ,,0zivljava-
njem” zelje za ,povratkom®, , regresijom’, re¢ju Olijea, za
neéim §to se moze nazvati ,,primitivizmom® u upotreb-
noj vrednosti, ¢ime je sprovedena kritika formalisticke
dekontekstualizacije umetnosti. ,,Primitivizam™ u upo-
trebnoj vrednosti treba razumeti prema aspiracijama
aktera u projektu Dokumenta kao materijalnu vrednost
koja, kao sto je Marks elaborirao na prvim stranama Ka-
pitala, nema autonomnu, nezavisnu egzistenciju. U pi-
tanju je ona upotrebna vrednost koja ne moze nadziveti
samu upotrebu, budu¢i da ona nestaje (trosi se) u mo-
mentu svoje realizacije, ostvarenja. Sama korisnost upo-
trebne vrednosti nerazdvojiva je od materijalne podrske
date stvari koja je u isto vreme njena svojina i koja se
ostvaruje jedino u samopotro$nji u momentu njene rea-
lizacije."” Prema Bataju i aspiracijama demonstriranim
u Dokumentima, nostalgija za ovom upotrebnom vred-
nosc¢u protkana je logikom delovanja profanog i sakral-
nog domena. Prema profanoj osi upotrebna vrednost
referira na tehnicku, socijalnu i ekonomsku upotrebu
objekata, dok sakralna osa, re¢ju Bataja, podrazumeva
neproduktivhu osu. Drugim rec¢ima, Batajev koncept
upotrebne vrednosti implicira da se data stvar ostvaru-
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je i istovremeno u svome ostvarenju trosi na licu mesta.
Upotrebna vrednost, prema Batajevom materijalizmu,
iscrpljuje se u potrosnji, budu¢i da ona ne moze biti ni
transponovana ni prevedena. Ona se opire premestanju
i reprodukciji. Upotrebna vrednost (ritualna, kultna)
nalazi se ,,izvan® korisnog, svrsishodnog domena.

Prema Bataju, slabljenjem sakralnog domena u ri-
tualnom aktu Zrtvovanja, datim se ritualnim razaranjem
objekta postize njegovo transformisanje u drustvenu,
simbolicku vrednost; destrukcijom dobara i ljudskih
resursa, objekti destrukcije se ,uznose i slave. Dezinte-
gracija dobara/objekata u sluzbi je njihovog simbolickog

V.

veli¢anja. Zrtveni &in, re¢ju Bataja, tako je suvereni'? &in
u tom smislu §to ,,ne postuje nista®“, $to je insubordiniran
svetu upotrebe i potrosnje ¢ime on transformise posto-
janje u ono koje je ,,indiferentno® u odnosu na servilnost
sistema komodifikacije, zasnovanog na potrebi, nuzno-
sti i korisnosti. Dati vid ,,Zrtvenog gubitka“ u demateri-
jalizaciji i dezintegraciji objekta za Bataja podrazumeva
,0psti princip potro$nje” u njegovoj konceptualizaciji
»opste ekonomije“ Taj se princip odvija na organskom,
individualnom i univerzalnom nivou unutar drustvenih
i ekonomskih sistema. Prema Batajevim re¢ima:

Visak (eksces) mora biti potrosen da bi sistem ili
organizam mogao da se krece [...] sunce zraci, or-
ganizmi luce. U prasku smeha telo se gr¢i a smisao
isparava, gubitak srodan Zrtvovanju [...] smejemo se
sebi kao drugom i drugom kao sebi, u tom suspendo-
vanom trenutku u kome smo istovremeno mi sami i
to drugo. Ukratko: u kome smo period, smejanje i
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smejanje posta/o/janju. Mi sebe gubimo; izlivamo se
’izvan’ restriktivnog i homogenog sistema.'’

Ta ,,opsta ekonomija“ u slucaju ovog teksta, sto ce
biti podrobnije demonstrirano u slede¢em fragmentu,
saglasna je nau¢nom pisanju koje bi trebalo da tezi suve-
renom pisanju; pisanju koje predocava problem restrik-
tivnog karaktera nauke baveci se uvek ve¢ omedenim,
»Cistim® objektima - rec¢ju, upotrebom dobara.

*

Kompleksne relacije koje Bataj uspostavlja u svom
pisanju izmedu individualnog unutrasnjeg iskustva, tom
krajnos$¢u moguceg (suverenom operacijom) i kulturnih
i ekonomskih sistema, u tom smislu, sugerisu da ne po-
stoji tako nesto po sebi — konzistentan sistem drustve-
nosti ili sveta prirode. Svaki sistem iziskuje nesto ,,spo-
lja“ (kako bi se ,,usunjalo® u ,moju“ unutrasnjost, jer,
je ,,Ja“ za Bataja ekscentri¢no u-odgodi) — nesto strano
datog sistema kako bi se dati sistem odrzao. Biljke po-
vlace energiju sunca i usisavaju minerale iz zemlje; Zivo-
tinje jedu, uriniraju, pare se u ¢inu apsorpcije i ekspul-
zije, ¢ime se objekti razaraju, razgraduju i transformisu,
a energija se konzumira i tro$i. Drustva funkcioni$u i
rade u teznji ka ekskluziji beskorisnih, partikularnih,
heterogenih, pretecih, ,,antisocijalnih“ elemenata u cilju
i potrebi utilitarne produkcije i asimilacije/rekodiranju
prihvatljivih tela i dobara. Taj sistem, kao integrisuce
celo, potiskuje (u potencijalnosti da ga iskljuci) telo koje
prepoznaje kao strano, destabiliSuce, ,,deklasirajuce®:
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Potreba ,,pljuvanja’, to strano, bezobli¢no, ,odvrat-
no telo", uslov je utilitarnog procesa higijene - za
Bataja i Lerisa, [...] higijena ne opravdava nista.
Upravo suprotno, ona je svoj sopstveni ,,osvetnik®
(bétes noires). ,,Higijena“ se prema Bataju i Lerisu
pojavljuje kao efekat pljuvanja. Prljavstina je ,,svoj-
stvena“ ljudskom bicu iz cega sledi da Sto je stvar
manje Cista, to je vise ljudska. I obrnuto. Sli¢na for-
mula je primenjena u Batajevoj definiciji noznog
palca kao ,,najhumanijeg dela ljudskog tela“ Najhu-
manijeg zato $to je najprljaviji, zato $to je predmet
izazivanja ose¢anja groze na ,najodvratniju prljav-
Stinu“'?®
U Batajevoj elaboraciji zamisli heterologije ili, kako
je on to Cesto u Dokumentima imao obicaj da kaze - ska-
tologije — moze se mapirati, saglasno prethodnim raz-
matranjima, jedan vid konceptualizacije ,igre* izmedu
homogenog i heterogenog, odnosno ,polarizovanih
ljudskih impulsa®“ — aproprijacije i ekskrecije (excretio u
prev. izlu¢ivanje, lucenje, izbacivanje, odvajanje, odstra-
njivanje) koji su, mozemo reci, funkcije ova dva pola.
Rascep socijusa na religijsku sferu (prohibicije, cenzure,
zahtevi, ali, pre svega, realizacija sakralnih aktivnosti)
i profani domen (civilne, pravne, politicke, industrij-
ske organizacije i sistemi) predstavlja pozornicu, prag
za utvrdivanje i ostvarenje datih polarizovanih ljudskih
impulsa. Aproprijacija je u sluzbi Znanja (épistéme). Ali,
aproprijacija je nerazdvojiva od ekskrecije. Ekskrecija i
aproprijacija, paradoksalno i ambivalentno rade jedno
za (u) drugo(me). Aproprijacija se javlja na mestu pro-
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vale stranog, heterogenog tela u sluzbi zastite i utvrdenja
homogenog (znanja, drustvenosti, filozofije, umetnosti,
estetike, kulture, politike itd.) podru¢ja kojim upravlja-
ju restriktivne konvencije. Aproprijacija, medutim, ima,
¢ini se, dominiraju¢u tendenciju budu¢i da organizuje
profani domen u kontinuiranoj potencijalnosti potiski-
vanja i odbacivanja neasimilujucih, rusilackih i prete¢ih
elemenata za dati homogeni sistem. Ekskrecija je, prema
tome, uslov aproprijacije.

Ovde nisu posredi dva dualna procesa ili pola koji
se jednostavno poput sosirovskog jedinstva izmedu
oznacitelja i oznacenog afirmativho smenjuju. Prema
Bataju, asimilacija/aproprijacija ne moze da radi, a da
ne produkuje sopstveni ispust/otpadak/heterogeno -
neasimilujuce drugo (ekskrement), ¢ime se izlaze vla-
stitoj potro$nji, vlastitom stanju ugrozenosti, rasipanju,
ekskreciji ili u Deridinim terminima ,teorije“ dekon-
strukcije diseminaciji. U ovom paradoksalnom procesu,
asimilacija je u sluzbi drustvene, kulturno-politicke i
pravne normalizacije. Proizvodeci vlastiti ,,teret”, vlasti-
to nestabilno stanje — ekskreciju, ona ,,radi endogeno®
- iznutra otvara moguce — samu kategoriju norme. A to
stanje samogubitka jeste batajevsko suvereno stanje. Uzi-
majuci u obzir opsezni pojmovni sklop suverenog sta-
nja, nije strano $to ¢e Agamben kasnije, mada u druga-
¢ijem teorijskom kontekstu redi, citiraju¢i Pindara da je
suveren ,tacka indiferencije izmedu nasilja i prava, prag
na kome nasilje prelazi u pravo i pravo u nasilje“ / da je
»suveren istovremeno izvan i unutar pravnog (homoge-

nog) poretka®'*
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Ljudska ponasanja poput seksualne aktivnosti, bilo
da je u pitanju ,izopacena“ ili ne, defekacija, mokre-
nje, kult mrtvih - utoliko $to implicira zazor i osecanje
»groze“ na pojavnost trulezi tela - tabui, ritualni kani-
balizam, Zrtvovanje zivotinja, omofagija, jecanje, religij-
ska ekstaza, karakteristi¢ne reakcije na pojavnost izme-
ta, lesa, kockanje, bespostedno i ,iracionalno® trosenje
dobara, novca itd. zajedno ocrtavaju opste karakteristi-
ke odbacenih objekata (izmet, ,sramni® delovi tela, le$
itd.) datih ljudskih ponasanja i reakcija. Oni bivaju uvek
kulturno i drustveno prepoznati kao pretece, nestabilno,
klizavo, strano, telo (das ganz Anderes) po integritet da-
tog drustva. To se telo potiskuje, odstranjuje iz drustve-
no proizvodno-utilitarnog rada brutalnim raskidom u
¢inu apsorpcije/asimilacije (heterogenih) elemenata za
svest, cogito, Znanje. Aproprijaciju odlikuje homogenost
(stati¢na ravnoteza) aktera aproprijacije i objekti kao fi-
nalni rezultati datog kretanja, dok se ekskrecija ostvaru-
je kao rezultat i u¢inak heterogenosti.

Citaju¢i Anet Micelson, koja ¢ita Bataja, moze se
re¢i da upravo oko praga sakralne sfere, linije greske
ocrtane zabranom koja evocira transgresivni/prestup-
ni potencijal, Bataj artikuliSe heterologiju. Heterologija
evocira aktivnost onoga $to curi iz diskurzivne verbalne
nejasnoce/visesmislenosti, izvedene na tragu Frojdovih
problematizacija i eksplikacija antitetickog smisla ,,pr-
vobitnih®, ,,primarnih® re¢i, kao necega sto u sebi isto-
vremeno sadrzi sakralno/sveto/tajno i odvratno/gadlji-
vo. Heterologija se usredsreduje na skrivene, opskurne
i turobne pojave i objekte za subjekt zabrane/cenzure;
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objekte koji su omedeni i otrgnuti od normativnog obli-
ka zivljenja i uobicajenog kontakta ili dodira; supstan-
ce koje se ,,odstranjuju” iz/sa tela i ograduju kao visak
- stanja samogubitka — stanja suvereniteta:

Hipertrofija nemoguceg, projekcija svakog tre-
nutka u beskonacnost, poziva moguce da egzistira
bez ¢ekanja — dovodi ga na razinu nemoguceg |[...]
nemoguce se doseze samo kroz i putem moguceg,
bez moguceg ne bi bilo nemoguceg [...] nemogu-
¢e je gubitak same/og sebe [...] jer, mamac dobitka
omogucava gubitak.*

Heterologija implicira heterogeno stanje sveta koje
poprima izgled pukotine ili procepa (I'informe) koji se
u samom bivstvovanju uspostavlja izmedu suprotsta-
vljenih polova. Homogena sfera kao batajevsko moguce
biva tako kontinuirano ugrozena partikularnim elemen-
tima — heterogenim impulsima - nesvodljivim, nemo-
gudim."!

Po/u heterologiji svaki pokusaj reprezentacije koja
pretenduje na nauc¢no ,,objektivno iskazanu istinu“ na-
vodi na gubitak, lifavanje ,,nasih unutrasnjih pobuda® i
njihovo odstranjivanje te razvoj servilne, pokorne, uti-
litarne ,ljudske vrste“ koja odgovara racionalnoj proi-
zvodnji, akumulaciji, razmeni i potrosnji ljudskih pro-
dukata.’* Re¢ju Bataja:

Ljudsko fragmentirano stanje, sustinski je ista stvar
kao i izbor objekta. Kada pojedinac ogranici svo-
je zelje na prisvajanje i posedovanje moc¢i u okvi-
ru drzave/znanja/em on deluje, on zna §ta treba da
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uradi [...] Svaki od trenutaka postaje svrsishodan.
Otvara se moguc¢nost da napreduje sa svakim pro-
laze¢im trenutkom ka cilju (to je ono $to mi obi¢no
nazivamo Zivljenjem).'*?

Prema heterologiji, koja radi paradoksalno i ambi-
valentno za (odredeni) sistem (misljenja) i protiv njega,
intelektualni proces ograni¢ava sam sebe proizvodnjom
vlastitog suviska, oslobadaju¢i, u neredu, u pogresci, ot-
pade — nekorisne elemente. Prakti¢na iluzija - ili, ako
se hoce, u terminima lakanovske teorijske psihoanalize
fantazam, kao imaginarni konstrukt koji se javlja kao
odgovor na prazninu/manjak (znacenja) u Drugome —
heterogenih elemenata koje ona pokrece jeste, zapravo,
uslov za obnavljanje heterogenosti. U samom procesu
vlastite neposredne konstitucije kao instrumentalne,
superiorne realnosti, koja se usmerava ka eliminaciji i/
ili degradaciji inferiorne vulgarne realnosti, nauka, filo-
zofija, religija, poezija, a mi bismo dodali u ovom kon-
tekstu projekat zapadne, esencijalisticke, hermeneuticke
i umetnicke modernosti, sveden/a je na igru uloga stan-
dardizovanih zamisli i, u opoziciji, istovremenog, pristu-
panja vulgarnim, heterogenim elementima sa najjacom
ekskrecionom ,vredno$c¢u®.

Heterologija se usmerava ka upitnosti i istrazivanju
drugog, $to ispada/isklizava iz nekog odredenog filo-
zofskog, drustvenog ili umetnickog sistema — ispitiva-
nju nesvodljive kontradikcije, ili u terminima Deridine
»teorije“ dekonstrukcije razlUke (différAnce). Hetero-
geno implicira jo$ elemente koje je nemoguce u celosti
asimilovati (na primer, u terminima Deridinog re¢nika,
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idiomske ostatke), odnosno, aproprisati homogenom
sferom. Upravo ova nemogucnost, medutim, ima fun-
damentalni uticaj na drustvenu i/ili nau¢nu (normativ-
nu) aproprijaciju, jer asimilacija (drustvena i naucna)
ima jedinstveni cilj: objekat, to jest predmet nauke koji
je sadrzan u uspostavljanju homogenosti fenomena.'**
To usmerenje se ukazuje kao eminentna funkcija homo-
genosti naspram heterogenosti. Heterogeni elementi bi-
vaju tako uvek potencijalno iskljuceni iz polja nau¢nog
poimanja i razmatranja, buduci da, re¢ima Bataja, nauka
kao takva ukazuje na sopstvenu nemoguc¢nost kognitiv-
ne, koherentne obrade heterogenih, neasimiluju¢ih, ele-
menata; na nemoguc¢nost poimanja heterogenih eleme-
nata kao takvih.

Heterologija dovodi do potpunog obrta u zdravo-
razumskoj, neupitnoj, normativno postavljenoj filo-
zofskoj, umetnickoj, kulturnoj, kritickoj, politickoj i/ili
estetickoj aktivnosti ,koja u datom trenutku prestaje da

bude instrument aproprijacije i sada sluzi’ ekskreciji“.'*

*

Dominantna umetnicka kritika dana$njice je, ¢ini
se, izgubila vlastiti objekat bavljenja lifavanjem jezika
svoje kriticke odbrane, koji je za nju bio istorijski pri-
rodan. Ona je postala jedno mnogostruko hibridno pi-
sanje, ali ne u smislu kraja njene istorije, ve¢ u samom
kontinuiranom postavljanju refleksije prema datoj istori-
ji i unutar nje. Umetnicka kritika, medutim, ima tu spo-
sobnost da uvek iznova prisvaja rec i vraca se na rubove
sopstvenih granica. U istorijskom prostiranju i preko
njega umetnicka kritika, medutim, ima i tu tendenciju
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da se u sopstvenom cepanju, kontradikcijama i polise-
miji iskazuje kao merilo koherencije, homogenosti, na-
suprot potresu koje dato prostiranje, ipak, indikativno
demonstrira. Taj potres, cepanje, razdiranje, razilazenje,
skretanje, izneveravanje smisla u susretu sa heterogenim
¢ini da to samo po sebi postaje imperativ danasnje (he-
gemone, Zapadne) umetnicke kritike, mada, u pojedi-
nim trenucima i njena vlastita (samo)-kritika.

Projekat Oktobar je, moglo bi se tako reci, jedno
takvo pisanje, jedno ,,opste pisanje“ u kome deluju stra-
tageme, pisanje u uzmicanju u podrivanju mesta do-
minacije, saglasno Batajevoj ,,op$toj ekonomiji®, bar u
onoj situaciji pisanja gde akteri Oktobra ¢itaju Bataja. To
je pisanje u kome i kroz koje se smenjuju aproprijacija
i ekskrecija u suverenoj operaciji, ¢ini se, ili, jo§ u ,ko-
micnoj operaciji“ jer ,komic¢no odrzava privid kratko-
trajnog smisla u besmislu“'*®.

Poseban vid ,primene Batajeve heterologije od
autora Oktobra, konkretno Rozalind Kraus i Iva Alena
Boaa, dedukovan je u reinvenciji i reinskripciji zapad-
nog modernizma, drugim recima, u aktuelizaciji, mo-
glo bi se reci, zamisli ,heterogenih elemenata“ u samom
jezgru modernizma koji napadaju stabilan narativ za-
padne modernisticke istoricisticke kritike u tekstu Bes-
formno: uputstvo za upotrebu, nudeci jednu alternativnu
optiku modernizma. Ta alternativna optika je sadrzana
u materijalistickoj kritici hegemone, zapadne, teleolo-
$ke vizure modernosti, u terminima Batajevog re¢nika,
homogenosti njenog esencijalistickog, teleoloskog, pro-
gresivno-utopijskog i formalisticki-evolutivhog uteme-
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ljenja. Ovaj projekat, avangardnog karaktera i delova-
nja, jeste jedno bitno podrucje unutar ¢asopisa Oktobar
imajuci u vidu da su pojedinacna izdanja poput izdanja
60. i/ili 36, posvecena kulturno-politickom delovanju
Zorza Bataja i grupe nadrealista, etnologa i antropolo-
ga, okupljenih oko casopisa Dokumenti. Reinskripcija
zapadnog modernizma u knjizi Besformno: uputstvo za
upotrebu se, u tom smislu, artikuliSe oko i kroz ,dis-
kurzivn(o)g otvaranja(e)“ istorijskih determinanti za-
padne hegemone postavke modernizma, podstaknuta
naglasenim zanimanjem autora u Oktobru za Citanje i
afirmaciju marksisticko-materijalistickih pretpostavki
Batajevog pisanja u perspektivi podrivanja marksistic-
kog dijalektickog (svake uspostave) idealizma. Zato ce
ovaj rukopis, proizveden kao efekat date tendencije re-
vije Oktobar, i izveden povodom retrospektivne izlozbe
posvecene preispitivanju projekta zapadne modernosti,
odrzane 1996. godine u Centru Pompidu / Bobur, po-
sluziti kao poligon za istrazivanje moguceg kulturnog i
politickog usmeravanja motiva postavljanja batajevske
heterologije i njenih u¢inaka na datu drustvenu, estetsku
i umetnicku konstelaciju, ali i za promisljanje potenci-
jalnih mogucnosti njene kritike.

Rukopis Besformno: uputstvo za upotrebu koncep-
tualno je zamisljen po uzoru na Batajev ,Kriticki rec-
nik®, objavljen u ¢asopisu Dokumenti 1929. godine.'”
Rukopis demonstrira jedan od najintenzivnijih Bataje-
vih ¢inova sabotaze protiv akademskog sveta i sistema.
Ta sabotaza crpi efektivnost iz sukoba izmedu 1) for-
malne prevare, §to zapravo aludira na samu upotrebu
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»forme i strukture re¢nika“ kao jednu od najocigledni-
jih i najkonvencionalnijih markera ideje o totalnosti; 2)
efekta iznenadenja (efekat zacudnosti, imanentan nad-
realistickim strategijama i taktikama), koji je efekat da-
tog izigravanja smisla — onoga $to denaturalizuje i reme-
ti stabilnost podrazumevajuceg.

,»Kriticki re¢nik® funkcionise kao jedno iscrpno na-
klapanje reci, tema, ili arbitrarno postavljanje naslova,
koje je Bataj u jednom momentu u Dokumentima iro-
ni¢no imenovao kao ,,matematicke mantije“'*® Re¢nik
je, kao i sam rukopis Besformno: uputstvo za upotrebu,
paradoksalno i operativno nepotpun; on se tendencio-
zno ne zatvara kona¢nim znacenjem, i to ne, kako suge-
riSu Iv Alen Boa i Rozalind Kraus, zato $to je disidentski
projekat casopisa Dokumenti iznenada prestao da deluje
krajem 1930. godine, ve¢ zato $to nikada nije bio ni za-
miSljen niti realizovan u svom totalitetu. Stavise, kako
autori predocavaju, dati ¢lanak nije artikulisan prema
konvencionalnom alfabetskom redu, ve¢ oko vise ra-
zlicitih glasova (objava) — na primer, mogu se mapirati
razlic¢iti nesvodljivi pristupi u vidu ,,predvorja“ (prosti-
ranja/temporalnosti koji obecavaju neko moguce) - is-
pred teme ,,Oko" ili re¢i ,,Metamorfoza“'** Objave su tu
da izigraju svaku povezanost i retori¢nost razrade; reto-
ri¢cnost razradene teme prostiruci se prema alfabetskom
(ne)redu koji je istovremeno red i nered, re¢ju Rolana

Barta, ,,red liSen smisla, nulti stepen reda“'*

»Kriticki re¢nik® nije ponuden kao objasnjenje i/ili
obrazlaganje reci, ve¢ su reci ili date objave performa-
tivno izvedene, viSe ili manje nezavisno - niti sa ciljem
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da se povezu, niti sa namerom da se organizuju. Re¢nik
se tako izvodi u kontinuiranim pokusajima da ne isklju-
¢i sopstveni visak, heterogene elemente koji ,prljaju® i
opovrgavaju formalni poredak strukture re¢nika u igri
smenjivanja i pogresaka izmedu (na primer, u termini-
ma Hegelove dijalektike, teze i antiteze — u Aufhebungu)
homogenog i heterogenog. Ovakva postavka indikativ-
no ukazuje na prisustvo preteceg heterogenog drugog,
viska bez kojeg je data objava nemisliva.

»Kriticki re¢nik® je tako izveden da u marksisticko-
-materijalistickoj perspektivi ne skriva uslove proizvod-
nje datih iskaza (reci-znanja), reci, objava, ili se to bar
tako ¢ini. Re¢i ,,Kritickog re¢nika“ prostiru se u tempo-
ralnosti i igraju u vlastitoj apsurdnosti, poput ,,okasne-
log dadaiste koji izvla¢i re¢i iz Sesira“'*! Tristan Cara u
svom dadaistickom manifestu ponudio je ideju ‘dade,
kao pojma koji ne znaci nista; kao antiumetnickog ope-
rativnog pojma koji oduzima vrednosti re¢ima, bacajuci
ideje kako bi one u ovom ¢inu bacanja bile svrgnute.'*?
Ta automatska aktivnost predstavlja opste mesto nadre-
alistickih postupaka dekonstrukcije prinuda koje sputa-
vaju svesnu misao. ,,Skleroza“ misli, ¢inova i ponasanja,
javlja se kao rezultat potc¢injavanja neposrednim ¢ulnim
opazanjima.'*’

Akteri teksta Besformno: uputstvo za upotrebu
upucuju na primere nadrealistickih, automatizovanih
objava, reci, vokabula (re¢i-vrednosti), iz, mahom, pe-
tog izdanja casopisa Dokumenti (1929) poput sledecih:
Hkultovi (Cults/le cultes), ,,¢ovek (Man/homme), ,,ne-
zadovoljstvo (Unhappiness/la trisstese), ,prah® (Dust/
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la pausiére), ,,gmizavci® (Reptiles/le reptile), ,klanica®
(Slaughterhouse/le abattoir), ,fabricki dimnjak™ (Factory
Chimney/cheminée d’usine), ,ostriga® (Shellfish/le crusta-
cé), »,metamorfoza“ (Metamorphosis/la métamorphose)
itd. Alfabetska arbitrarnost ne kazuje nista ve¢ trans-
gresira sigurno mesto istine. No kako autori problema-
tizuju, mora se uzeti u obzir da je posredi ,,lazni napad®
bududi da ,,zbrka fragmenata nije nista, ako prethodno
nije prora¢unata®'* Jer, Batajeve re¢i iniciraju nameru:

Arhitektura je izraz istinske prirode drustava, kao
§to je fiziognomija ekspresija prirode pojedinaca
jedino drustvena idealna priroda - a to je autori-
tativna naredba i prohibicija - nalazi svoj izraz u
aktuelnim arhitektonskim konstrukcijama [...] za-
ista, spomenici ocigledno udahnjuju ispravno dru-
$tveno ponasanje, ali Cesto i istinski strah [...] pad
Bastilje je simbolican [...] za napad na arhitekturu®,
piSe Bataj, ,,’tu privilegovanu metaforu metafizike.
Taj ¢in se ukazuje neophodnim u svetlu ,napada na
Coveka“ !4

Ono §to e akteri rukopisa Besformno: uputstvo za
upotrebu staviti u pogon jeste Batajeva vokabula ,,bes-
formno” (I'informe - formless) buduci da bi, re¢ju Bataja
»neki re¢nik zaista bio mogu¢ onog trenutka kad vise ne
bi davao smisao ve¢ ,poslove reci“'* Bataj je pisao da
univerzum nema ni jedan drugi karakter do ,,besform-
ni“ karakter; da je poput nekonzistentne, neasimilujuce,
lepljive ,,paukove mreze“ ili ,ispljuvka“ - da je ono $to
nema ni sadrzaj ni formu, da izmice datoj dualnoj po-
deli; to je ono §to je nepojmljivo u izmicanju - nesvo-
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dljiva pukotina/procep, re¢ju heterogena drugost. Ali taj
element ima operativnu funkciju i u projektu Oktobar,
programsku funkciju u smislu ,,programa“ koji potko-
pava samu ideju programa i validnost razloga.'” ,Bes-
formno® odbija asimilaciju. Ali je, katkad, kako se ¢ini,
anticipira ili obecava. ,Besformno* nema funkciju do-
deljivanja znacenja, ve¢ je radije vokabula koja ,,obara®
»spljostava® ,nize od niskog”“ - deklasira: ,,Besformno je
performativno nasilje, poput opscenih reci, onog §to se
ne izvodi iz semantike, ve¢ iz samog ¢ina njegovog oslo-
badanja.“!*®

Namera aktera rukopisa u projektu Oktobar, zato,
nije da defini$e ,besformno” Radije pustaju ,besform-
no* da dela, radi - da mapira neke izvesne, re¢ju autora,
»trajektorije” ili ,,skliznu¢a“ unutar zapadne, moderni-
sticke, formalisticke, istoricisticke hermeneutike i da
ih na izvestan nacin performativno izve(o)de(i). Re¢ju
autora, ,,svecano odelo istorije umetnosti ¢e katkad dati
vidljiv trag ‘'mantija onoga Sto jeste’. No akteri ovog
pisanja ce, ,nedosledno® Batajevom alfabetskom arbi-
trarnom poretku, ,ispostovati alfabetski redosled kao
metaforu logike narativnog kretanja zapadnog moder-
nistickog istoricizma, premda ce, oslobadanjem ,bes-
formnog“ da deluje, da intervenise, u datom kretanju
i prostiranju u izvesnim momentima proizvesti ve¢i ili
manji potres, katkad grozu, mucninu, odbijanje, zatim
besmislenost u ¢itanju, reinskripciji, hibridizaciji po-
stoje¢ih kodova znanja unutar zapadnog modernizma
i aktuelizaciji neocekivanih kodova znanja za ocekivani
diskurs (zapadni modernizam) - etnoloskih, zooloskih,
biologkih, anatomskih, istorijskih, medicinskih kodova
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itd., ali i zacudnih tematskih, amfibolijskih, poetskih,
i metaforickih kodova'*® u heteroloskom smenjivanju
operativnih funkcija asimilacije i ekskrecije:

Na$ projekat ima za cilj da pretrese modernisticke
kodove - ali ne u nameri da ih ,sahrani i ,izve-
de mani¢no oplakivanje“ kome su odredeni vidovi
postmodernizma bili odani ve¢ mnogo godina do
sada, ve¢ da probamo da vidimo kako ¢e jedinstvo
modernizma, kao jedinstvena pojavnost konstitu-
isanja posredstvom opozicije izmedu formalizma i
ikonologije, biti pocepano, razbijeno, slomljeno ,,iz-
nutra“ (endogeno) i kako odredeni radovi vise nece
biti tumacdeni na nacin kao $to je to ¢injeno ranije."

Autori su sa ovakve platforme izveli Cetiri razlici-
ta moguca vektora unutar kojih, kroz koje i putem ko-
jih je moguce indeksirati logiku ,ispusta“ — batajevsko
neasimilujuc¢e ,besformno® (,prokleti visak®): ,hori-
zontalnost“ (horizontality) u smislu praga transgresije/
prekoracenja, koje je mesto pervertiranja sigurnog, hi-
jerarhijskog, vertikalnog poretka zapadne modernistic-
ke hermeneutike, odnosno, modernisticke fenomeno-
loske determinacije percepcije, podredene vertikalnom
modusu - ¢oveku kao ,,uspravno stojecem bi¢u®; ,,niski
materijalizam® (base materialism) - zamisao ,niskog"
implicira ono $to Bataj poredi sa ,ispljuvkom® — nesvo-
dljivom, nestabilnom materijom koja stoji ,izmedu®
visokog/dostojnog i niskog/nedostojnog, ali tako da
je »nize od niskog“ U simplifikovanijem poredenju na
planu drustvenog klasnog poretka to ,,nisko” bi bilo ne-
svodljivo mesto lumpenproletarijata koji ispada iz mark-
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sisticko-materijalisticke istorijske dualne klasne pode-
le na proleterijat — radnicku klasu i visoku, povlaséenu
klasu (bourgeois) koja poseduje sredstva za proizvodnju
i distribuciju; zatim ,,puls“ (Pulse) koji implicira zami-
sao ekstrapolacije kao lingvisticke oznake za ispadanje
glasova, odnosno, u Sirem smislu, gubljenje suglasnika.
Mada se moze porediti i sa terminom ekstrapolacije iz
diskursa matematike, u numerickoj analizi, terminom
kojim se oznacava tendencija traZenja tacaka podataka
koji su ,,izvan“ poznatih tacaka podataka (suprotno in-
terpolaciji). Ovaj mogucdi vektor, saglasno ,horizontal-
nosti“ i ,niskom materijalizmu“ napada hegemoni za-
padno-modernisticki mit o ,¢istoj percepciji, drugim
re¢ima, hegemono, formalisticko, modernisticko radi-
kalno iskljucenje temporalnosti iz vizuelnog polja, koju
(temporalnost) implicira pulsacija; i, kona¢no, ,,entropi-
ja“ (entropy) koja je kretanje kontinuiranog i ireverzibil-
nog iscrpljivanja energije svakog sistema - degradacija
koja vodi ka kontinuiranom povecanju stanja nereda i
ne-diferencijacije unutar materije, tek u tragovima blisko
kontinuiranoj smeni aproprijacije i ekskrecije u Batajevoj
izvedbi ,,opste ekonomije“. Mozda bi Bataj ovu zamisao
uporedio sa svojim ,,principom tro$enja® ali su u pitanju,
¢ini se, u potpunosti, razli¢ite zamisli.”*' Svaki od izvede-
nih vektora zamisljen je kao prag transgresije — klizavo
podrucdje koje se kao takvo opire asimilaciji izmedu dva
pretpostavljena pola suprotnosti (homogeno/heteroge-
no), potkopavajuci stabilno mesto (nauc¢nog, istorijskog,
estetskog, filozofskog, politickog itd.) govora.
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U takvoj mogucoj perspektivi, ponudena je alter-
nativna optika zapadnog modernizma (dekonstruisane
su kategorije ortodoksne istorije umetnosti poput teme,
stila, izama, pravaca itd.), mozda c¢ak jedna nova vizu-
elna fenomenologija, neutemeljena na proucavanju ar-
tificijelno izolovanih fizickih fenomena, performativno
izvodeci one umetnicke pojave i prakse koje se nisu do
tada uklapale u ontoloski projekat mejnstrim zapadnog,
modernistickog metanarativa.

U uvodnom delu knjige pise:

Kako je ovo podrucje relevantnosti pocelo da ras-
te, postalo nam je jasno da bi ova izlozba (L In-
forme: Mode demploi), okupljajuci razlicite efekte
besformnih impulsa, mogla kao takva imati vid
operacione sile, budu¢i da ona ne bi mogla da de-
monstrira mo¢ konceptualnih instrumenata, a da
ne pokupi odredene kategorije koje su nam time
postajale sve beskorisnije.'*

Ta operaciona sila unutar zapadnog modernizma,
ocrtava ono §to bismo u ovom momentu pisanja o Ok-
tobru, i njegovim posredstvom nazvali istorijskom hete-
rologijom.

Ono $to su Rozalind Kraus i Iv Alen Boa ponudili u
delu ,,projekta Oktobar® u rukopisu Besformno: uputstvo
za upotrebu, zamisao je istorijske heterologije zapadnog
modernizma. Ostaje pitanje kako se i pod kojim uslovi-
ma ta zamisao odigrava. Ako se za polazi$te uzme dobro
poznata istorijska determinanta iz Marksovih spisa: 1)
da je ,istorija svih do sada postojec¢ih drustava (izuzev
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prvobitne zajednice) istorija borbe klasa“!** - pot¢inje-
nih i vladaju¢ih, te da klasna borba pretpostavlja dik-
taturu proleterijata kao prelazni oblik ka besklasnom
drustvu, termin istorijska heterologija, u tom smislu,
naizgled paradoksalno zvuci, buduci da se heterologija
usmerava ka samom tom nepremostivom mestu borbe
(klasni antagonizam) izmedu svake uspostave idealizma
unutar istorije — kretanja (izmedu dva klasna pola), ma-
kar on bio i materijalisticki:

Vecina materijalista, iako su oni mozda Zeleli da se
obracunaju sa duhovnim entitetima, zavrsila je sa
postavljanjem poretka stvari ¢ije su ih hijerarhijske
relacije odredile kao idealiste. Oni su utvrdili mr-
tvu materiju na vrhu konvencionalne hijerarhije ra-
zlicitih ¢injenica, bez uvida u to da su na taj nacin
popustili pred opsesijom za idealnom formom ma-
terije (stvari), za formom koja je bila bliza nego bilo
koja druga onome §to materija treba da bude.*

U tom smislu, materijalizam koji Bataj brani, u isto-
rijskom prostiranju — $to je u postavljanju heterologije
od aktera Oktobra unutar zapadnog modernizma, preko
njega i njegovim posredstvom, najblize zamisli ,,niskog
materijalizma®“ - jeste materijalizam koji ima tendenciju
»signalizacije iskljucenja idealizma®; rec¢ju autora Okto-
bra, ,dok klasi¢cni materijalizam mora da iskljuci idea-
lizam“ - a mi bismo tu dodali, za neki drugi idealizam
- »(8to je daleko kompleksniji postupak, nego $to se to
moze u prvi mah uciniti), heterogeno oznacava (sadrzi)
od samog pocetka ono $to je isklju¢eno idealizmom™'**.
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Zapravo, Batajev materijalizam je recju, ,,niski materija-
lizam"“ koji ima operativnu funkciju u isti mah snizava-
jucu - spljostavajucu i oslobadajucu (revolucionarnu u
pravcu transgresije, prestupanja zabrane, prolaska kroz
neko nemoguce u prevladavanju nekog moguceg) od

svih ,,ontoloskih tamnica“!>®

Batajeva heterologija upucuje da postoji protivrec-
nost, kanonska paradigma izmedu dva pola: dostojno/
nedostojno ili visoko/nisko, ili pak burzoazija/proleteri-
jat — ,fundamentalna podela ljudi na dostojne i nedo-
stojne®, ali i da je tu i jaz, neko nepremostivo, sredinji
termin ,,nisko" koje je ,,nize od niskog"; termin koji nije
neutralan (ni/niti — ni visoko niti nisko), niti sinteti¢an
(visoko i nisko). Taj je termin anomalija — nepravilan,
ekscentri¢an, drugi (heterogeni element), poput ,bes-
formnog® koji klizi, curi i bezi, ali i podriva ovu dualnu
podelu na polove suprotnosti i njihove pretenzije na isti-
nu - idealitet. Ta ,,sredi$nja vrednost® funkcionise am-
bivalentno, kao ono sto je ,izvan“ mimikrije nekog au-
toriteta, drugim rec¢ima u njenoj ekskreciji, ali i kao ono
$to oponasa Znanje - homogeno, u svojoj aproprijaciji;
nestabilni element koji je zahvacen paradigmom visoko/
nisko, koji imitira smisao izigravajuéi po sebi materije.'”’

U tom smislu, istorijska heterologija nije istorijski
materijalizam koji kroz i putem dijalektickog sukoba
vodi ka nekom progresivhom ustanovljenju smisla, ka
razre$enju (klasnog) antagonizma, ve¢ je istorijska he-
terologija kontinuirana borba u kojoj se prolazi kroz to
nemoguce, prestupnim, transgresivnim (ekskrecionim)
delovanjem; prevladavanjem praga zabrane, Zakona
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(njenim skidanjem, ali ne i ukidanjem). Jer, kako kaze
Sartr, Bataj na tragu Hegelove misli uvida da je stvarnost
sukob, ali za razliku od Hegela on napusta element sin-
teze (u Hegelovoj trijadi teza, antiteza, sinteza — Aufhe-
bung), tako da ,dijalekti¢ku viziju sveta zamenjuje tra-
gi¢nom, ili u terminima njegovog re¢nika, dramati¢cnom
vizijom""*® Aufhebung nema tu sposobnost da prekoraci
vlastiti prostor konstitucije i time podrije totalitet ne-
kog diskursa, istorije, smisla, Zakona. Neutralizacijom
pozitivnog pojma (teze) koji treba da dovede do njego-
vog isklju¢enja u novom smislu i Aufhebungu, istorija se
odvija kao kontinuirano kruzenje zabrana umesto da se
krece u kontinuiranom prekoracenju svakog moguceg.

Zato se moze re¢i da nova, alternativna zapadna
istorija umetnosti, ili alternativni zapadni modernizam,
u klju¢u prestupnih vektora, ¢ijim su postavljanjem, ak-
teri Oktobra, prekoracili prag zabrane homogenog for-
malisticko-esencijalistickog, progresivno-utopijskog i
kriticko-evolutivnog projekta zapadnog modernizma,
demonstrira tu potrebu kontinuiranog prevladavanja,
prekoracenja Znanja u vlastitoj nedovrSenosti, drugim
re¢ima - (kroz) istorijsku heterologiju.

*

PiSu¢i alternativnu, hibridnu istoriju moderne (za-
padne) umetnosti, autori ¢asopisa Oktobar stavili su u
pogon Batajevu heterologiju u nameri kritickog prei-
spitivanja zapadnog, hegemonog, teleoloskog moder-
nizma, usmeravajuci se ka kritickom, antiesencijalistic-
kom suprotstavljanju marksisticko-materijalistickom
(svakom) idealizmu. Kao takav, ,projekat® Oktobar je
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uspeo u ovoj aspiraciji, bas zato $to je u datom procesu
proizveo nestabilne, nelokalizovane ispuste (heterogene
druge). Autori, medutim, tome, na izvestan nacin, i oda-
ju priznanje:

Na isti nacin na koji je De Sad postavio dve mogu-
¢e upotrebne vrednosti [...] dva moguca koris¢enja
upotrebne vrednosti: cipele sluze za hodanje, a fe-
tidisti jesu u sluzbi zadovoljenja seksualnih nagona
[...] tako postoje i dve upotrebne vrednosti ,,bes-
formnog®. Mi smo mogli da tretiramo ,,besformno*
kao cisti objekat istorijskog istrazivanja prateci po-
reklo ,,besformnog® u Dokumentima, tog ,niceg“ u
$V0joj pojavnosti; ovaj posao bi bio koristan i, kao i
svi oni koje interesuje Batajeva misao, mi to nismo
zanemarili. Takav bi pristup, medutim, rizikovao
da postane transformacija ,,besformnog“ u oblik,
stabilizaciju. Taj rizik, je, verovatno, neizbezan;
medutim, otpustanjem ,besformnog® da deluje u
podru¢jima izvan vlastitog mesta porekla, izme-
$tanjem ,,.besformnog® u smeru preispitivanja mo-
dernisticke produkcije, kroz njegovo sito, mi smo
zeleli da ga (modernizam) to sito p(r)otrese — da ga
uzdrma.'

U jednoj situaciji ovog teksta bilo je reci o tome da
heterologija ne ide ka tome da ,vrati, integri$e drugo u
sistem(u); da se heterologija radije zanima za ekskreci-
one revolucionarne potencijale kr§enja norme i njenog
moguceg prevladavanja. Saglasno tome, koliko god da je
projekat Oktobar ponudio alternativna polazita (reci-
-vrednosti) koja razdosaduju Znanje, ¢ini se da se samo
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na tome i zadrzava. Na marginama zapadnog hegemo-
nog diskursa modernizma, na savremenoj geopolitic-
koj ravni, koegzistiraju brojni singularni modernizmi,
umetnicke prakse i pojave koje nemaju stabilan identitet
u odnosu na hegemoni zapadni identitet; koje su drugo,
neasimilujuce i prete¢e za Zapadni modernisticki su-
bjekt cenzure.

Feministicka hibridizacija
istorije umetnosti

Feministicki konsenzus, prisutan u vremenskom
rasponu od kraja $ezdesetih pa sve do sredine osamde-
setih godina proslog veka, postignut je oko postavke da
je nadrealizam, kao pokret koji je organizovala i kojim
je dominirala figura belog zapadnoevropskog muskarca,
fundamentalno mizogini¢an.'® Elaboriraju¢i opsezno
istrazivanje u vezi sa nadrealistickim diskursom umet-
nosti i kulture, Rozalind Kraus se suocava sa pisanjem
kriticarke feministicke orijentacije Gzavje Gotje koja tra-
sira pitanje sadizma usmerenog prema poziciji zene kao
sustinske tematike nadrealistickih zamisli. Ovako po-
stavljena teza elaborirana je kao odgovor na pretposta-
vljenu - kaze Gotje, a navodi Rozalind Kraus - odbranu
od kastracionog straha/kompleksa, ¢ija je posledica ek-
sploatacija i pasivizacija Zene u nadrealistickom korpusu
umetnickih ostvarenja - bilo realno, kako sa moze naci u
slucaju svakodnevnog zivota Nade i istoimenog Bretono-
vog (André Breton, Nadja, 1928) romana koji ga opisuje,
bilo fantazmagori¢no u raskomadanim Belmerovim lut-
kama (npr. Hans Bellmer, La poupée, 1936) ili Batajevoj
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Pri¢i o oku (Lhistoire de loeil, 1928). Dve teze u vezi sa
nadrealizmom, u ovakvoj konstelaciji, dominiraju:

1) na razini stilskih odrednica, nadrealizam nije
doprineo nista posebno u pogledu kretanja istorije
forme dvadesetog veka; 2) u pogledu sadrzaja ovaj do-
prinos je bio ograni¢en mizogini¢nim pristupom.'®!
»Nemogucénost seksualnog c¢ina“, pored teze o ,nepo-
stojanju zene“ koju je odredeni krug teoreti¢arki post-
feministicke orijentacije u mnogim aspektima doslovno
protumacio i osporio (utoliko sto je sam psihoanaliticki
diskurs proizveden iz maskuline pozicije, saobrazno ma-
skulinom pogledu), Lakan je eksplicirao u svom dvade-
setom seminaru. ,,Zena ne moze biti izrecena“ (se dire).
Nista se ne moze reci o zeni“'®, tvrdi Lakan. Falusna
pozicija je pozicija oznacitelja-Gospodara i ona pripada
patrijarhalnom diskursu moéi. Zena u isti mah ima nu-
znu relaciju sa S (A) (kastracija), $to podrazumeva da je
ona istovremeno udvostrucena i ne-cela, s obzirom na
to da zena implikuje relaciju i sa falusnom pozicijom
(@) (S 10).'* U pogledu doprinosa razumevanja ovog
kompleksnog pitanja bitno je podsetiti na zajednicku
crtu Frojdove i Lakanove teorijske psihoanalize koja
podrazumeva falocentri¢no fundiranje nesvesnog.

Sam pojam relacije izmedu rodnih kategorija odvi-
binarnu opoziciju izmedu ,imati i nemati“'®* Dakako,
ova binarna determinanta nije bioloska, ve¢ struktural-
na. Lakan je pokazao da pitanje posedovanja ili nepo-
sedovanja falusa konstituiSe rodne identitete kao nor-
mativni sistem. Brojna feministicka osporavanja ove
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tvrdnje sastoje se u odbrani premise da, cak i ako zZena
»zadobije ,,svoj“ status (uvek ve¢ status falusa), to zado-
bijanje, uslovno receno, ,prava® na sopstveni jezik po-
staje moguce iskljucivo preko maskulinog diskursa (koji
je falican) posto je zena kao takva zrtvovana. Sve $to se
moze reci o Zeni, moze se re¢i, prema ovakvom stanovi-
$tu, posredstvom Drugog.

U heteroseksualnoj normativnoj konstelaciji, Zena
postaje korelativ maskulinog subjekta po cenu tri uslo-
va: 1) ona je oznacitelj onoga §to maskulinom subjektu
nedostaje; 2) konsekventno tome, ona postaje uzrok nje-
gove zudnje; 3) ona postaje simptom oko koga se jouis-
sance fiksira. Ova tri uslova dovode femininu poziciju u
korelaciju sa maskulinom na takav nacin da se ne moze
apsolutno nista re¢i o njenom sopstvenom bicu (koje sa-
mim tim ne postoji), ve¢ samo o necemu (bic¢u) §to po-
stoji za-Drugog. Falus je ono sto je vidljivo, vagina je ono
sto je tajno skriveno od pogleda i samim tim zazorno.

Digresije radi, pojam zazorno Julija Kristeva uvo-
di da oznaci takozvanu ,,propalu® ili ,,krhku“ subjektiv-
nost — ono §to ¢ini uslov postajanja subjektom. Pretnja
zazornog javlja se kao rezultat sistema zabrana na kome
se temelji simbolicko, da bi simboli¢cko kao takvo mo-
glo da postoji. Jedna od fundamentalnih zabrana sim-
bolickog poretka, prema Kristevoj, jeste zabrana mate-
rinskog tela. To moze biti frojdovska edipalna zabrana
incesta ili moze biti lakanovska zabrana majcinske Zelje,
ili u terminima same Julije Kristeve — semioticke chore.
»Primarni“ nagon zadovoljstva i uzivanja, prema Kri-
stevoj, povezan je sa materinskim telom i kao takav on
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preti simbolickom poretku. Zato Kristeva materinsko
telo naziva zazornim, jer je zazorno ono §to istovreme-
no privlaci i odbija. Zazorno nije idealni objekat Zelje,
nije objekat ve¢ abjekat, a to podrazumeva da je re¢ o
necemu §to je ,,odvratno® - ne¢emu §to je na granici da
postane objekat kao korelativ egu ili govorecem subjek-
tu. Zazorno nestabilno egzistira na marginama jezika,
simbolickog i u isti mah ne postuje granice. Za Kristevu
(uvek ve¢ patrijarhalni) subjekt i drustvo zasnivaju se na
odbacivanju materinskog autoriteta. Posto je objekt od-
bacen (recimo, prilikom rodenja) ¢ime otpocinje proces
definisanja granica subjektivnosti i govoreceg subjekta,
odbaceni objekt ili postajuci subjekt se nalazi u bolnim
okolnostima - to ¢e reci, u nemogucoj odvojenosti od
majke i identifikaciji sa njom.'®®

Postoji duboko srodstvo izmedu (@) i S(A), to ¢e
reci, oznacitelja manjka u Drugom u tom smislu $to
falicka mo¢, tj. falus samim svojim materijalizovanim
prisustvom obezbeduje telo za nekonzistentnost Dru-
gog. No, u Lakanovom kljucu, posredi je nesto mnogo
slozenije od doslovnog prevodenja ovih hipoteza. Fa-
lusna pozicija mo¢i nije puka bioloska determinanta
»>muskaraca®, kao $to ni eksces/manjak u Drugom nije
determinantna ,,Zene“.'®® Re¢ je o strukturalnim pozici-
jama-funkcijama koje razmenjuju i smestaju pojedince
nezavisno od pretpostavljene ,,prirodne®, ,,bioloske” da-
tosti (pol), koji kako je ve¢ Dzudit Batler viSe puta po-
tvrdila, kao takav i sam ne postoji/je upitan.'®’
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Sema: 8. Izvor: Jacques Lacan, “A Love Letter” (Une lettre damour),

On Feminine Sexuality, op. cit., 78.

SL 10

Prilikom istrazivanja koje je Rozalind Kraus spro-
vela povodom izlozbe ,, Primitivizam’ i umetnost dvade-
setog veka® (‘Primitivism’ and 20th Century Art, 1984)
u Muzeju moderne umetnosti (MoMA) u Njujorku, za
tekst koji je pisala o Dakometijevim ranim skulptural-
nim realizacijama, ona dolazi do jednog od klju¢nih po-
dataka koji ¢e promeniti dotadasnji kriticki kurs tuma-
¢enja nadrealistickih kanonskih dela. Neposredno pre
saradnje sa Bretonom (1930), Dakometi je bio pripadnik
Lerisovog disidentskog kruga intelektualaca okupljenih
oko &asopisa Dokumenti, koji je inicirao Zorz Bataj, $to
je podrazumevalo oponentski ¢in u odnosu na Bretonov
— ako bi se moglo re¢i tako da ne zvuci oksimoronski
- mejnstrim nadrealisticki pokret. Ispostavilo se da su
odredene konceptualne potke Pakometijevog pristupa
u domenu skulpture bile bliske Batajevim polazistima u
pogledu ,,programa“ nadrealistickog casopisa Dokumen-
ti. Na jednom mestu, da ponovim nakon opsezne anali-
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ze datog pojmovnog sklopa, u lapidarnom ,,Kritickom
re¢niku® pojavila se re¢ ,,bezoblicno/besformno” medu
drugim nasumicno bacenim vokabulama - tipi¢no
»svojstvo nadrealistickog o¢udenja, odnosno, umetnic-
kog ¢ina - koje u ovom rec¢niku nisu nosile nikakvo sta-
bilno, koherentno znacenje (niti je to bio primarni cilj
re¢nika, utoliko $to nije postojao nijedan konkretan lo-
gic¢an, racionalan, objektivan kriterijum na osnovu koga
bi ove reci trebalo da budu rasporedene). Recju Bataja,
interventnost ovih reci bazirana je na njihovom perfor-
mativnom delovanju.'®® Performativni zahvat vokabule
»bezobli¢no* sastojao se od toga da 1) ,,obara“ objekte
sa njihove pretenzije na koherentnost forme ili celovi-
to znacenje; 2) deklasira (déclasser) i napada sam uslov
smisla, znacenja, drugim recima, strukturalne opozicije
izmedu termina, reci, oznacitelja. Strategije ,,obaranja“/
deklasiranja normativne vertikalne ose ,slobodno® i
»autonomno“ stojeceg skulpturalnog objekta ka samoj
osnovi/bazi skulpture pokazale su se klju¢nim u pogle-
du interpretacije mladih Pakometijevih radova. Kon-
cept ,besformnog“ zamagljuje kategorijske odrednice,
pa samim tim i rodne, rasne, klasne, starosne itd. razlike
unutar datog drustvenog sistema.

Zacudno, amblemsko delo, skulptura ,,Suspendova-
na lopta®“ (Boule Suspendue, 1930/31) tematizuje, reima
Rozalind Kraus, proliferaciju rodnih identiteta, te samu
»nemogucnost“ seksualnog ¢ina - zasecena lopta se, po-
put klatna, spusta i blago dodiruje leze¢i klin (SL. 11).
Objekti koji se jedva dodiruju transgresiraju stabilne
rodne identitete: svaki pokret ili osciliranje klatna me-
nja skup asocijacija: klin preobrazava (postaje'®®) svoje
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»stanje“ od Zenskih labija do falickog principa. Lopta
podleze procesu postajanja smenjivanjem uloga od bilo
koje pozicije heteroseksualnog partnera do moguéno-
sti generisanja homoeroti¢nog iskustva (alteracija tele-
snih funkcija od anusa, preko falusa, do Zenskih labija).
Poput zasecenog oka, jednog od amblemskih kadrova
Dalijevog i Bunjuelovog Andaluzijskog psa (Un Chien
Andalou, 1929), ili Batajeve Price o oku, ,Suspendovana
lopta“ implikuje stanje razrodnjenog sadizma.'”®

Alteracija rodnih identiteta jeste upravo ono $to,
kaze Rozalind Kraus, Bataj, izmedu ostalog, podrazu-
meva pod pojmom ,,besformno®. Ovde nije re¢ samo o
zamagljivanju demarkacionih linija prilikom usposta-
vljanja seta zakona koji upravljaju procedurama i pro-
tokolima determinacije, klasifikacije i definisanja, ve¢ o
samoj nemogu¢nosti definisanja i dodeljivanja konac-
nog znacenja, u duhu poststrukturalisticke optike, usled
sklizavanja logike kategorizacije; logike koja radi prema
principu samoidentifikacije - muskog i/ili Zenskog iden-
titeta, utvrdenog opozicijom izmedu ,,mene/individual-
nog sopstva“ i drugog. Proliferacija rodnih, vrsnih itd.
razlika u ovakvoj konstelaciji, nije materijalna (razina
forme i sadrzaja) ve¢ se ona odvija u domenu same logi-
ke kategorizacije.

Prema tome, paradigma ,,primitivizma“ tokom dva-
desetih godina proslog veka nije podrazumevala kreativ-
ni impuls u domenu forme izraza, ve¢ silovit, destruktiv-
ni ¢in ,,usmréenja“ forme, poput ,,zgnjecenog pauka® ili
»ispljuvka®“. Umetnost, kaZe Rozalind Kraus, u ovakvoj
postavci trebalo je odve¢ da napusti ulogu ,narcisa“ i
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zameni je funkcijom ,minotaura“!’! Interventna mo¢
koncepta ,,primitivizma“lezi u alteraciji, to ¢e reci, u raz-
gradnji (poput razgradnje mrtvog mesa ili tela) i generi-
sanju drugosti sakralnog elementa. Sam Bataj koristi re¢
alteracija po$avsi od latinskog altus kome je inherentno
kontradiktorno dvostruko znacenje ,visokog™ ili ,,sakral-
nog/tajnog“ i ,niskog® ili ,trulog, pokvarenog® ,Bes-
formno“ implikuje temporalnost samoga ¢ina svrgnuca
- spljostavanja ljudske forme.

Alberto Dakometi, ,Obesena kugla“ (La Boule suspendue) 1930-31.
Gips i metal, 61 x 37 x 36 cm

Izvor: Rosalind Krauss, Bachelors, op. cit., 6.

SL 11
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Pored neuobicajene ,,metode” hibridizacije istorije
umetnosti posmatrano sa stanovista teorijske platfor-
me koju Rozalind Kraus koristi — pretpostavki i polazi-
Sta marginalizovanog i fragmentarnog diskursa Zorza
Bataja — drugi vazan aspekt ove hibridizacije ¢ini sam
predmet analize. Nadrealisticka fotografija je za kanon-
sku modernisticku ¢istu umetnost bila visestruko ne-
privilegovana. Poseban aspekt ove diskvalifikacije ¢ini
visokomodernisticka doktrina o specificnosti medija
(medium specificity). Medutim, proliferacija medija u
nadrealizmu - transgresiranje granica izmedu fotogra-
fije i slikarstva ili fotografije i filma - doveo je do ne-
ocekivanih, novih rezultata. Re¢ je o ,,perverznoj femi-
nizaciji [... ] maskulinih aksioloskih pretenzija: jasnoce,
odlu¢nosti i vizuelnog majstorstva“'’*> Poput Dakome-
tijeve ,Suspendovane lopte® i niza drugih medusobno
bliskih umetnickih ostvarenja, nadrealisticka fotografija
najeksplicitnije demonstrira skup strategija i taktika ka-
rakteristicnih za disidentski talas dvadesetih i tridesetih
godina proslog veka: 1) ,,spustanje” vertikalne logike na
horizontalnu, proliferacijom kategorija ,visokog® i ,,ni-
skog® (tj. izmedu ljudskog i zZivotinjskog), sto je, kako je
elaborirano na prethodnim stranama, izmedu ostalog,
posluzilo kao konceptualno polaziste za dekonstrukciju
doktrine o razlici izmedu ,visoke®, ,¢iste” umetnosti i
»hiske“ popularne kulture; 2) fizicka, materijalna inter-
polacija, odnosno, stapanje tela i objekata — fuzija koja
se odvija izmedu ,spolja“ i ,unutra“ forme, blisko De-
lezovom konceptu ,,prevoja“ (Le pli)'”; 3) insisitiranje
na prioritetu fetisizacije pogleda, no na sasvim suprotan
nacin u odnosu na visokomodernisticku doktrinu, bu-
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du¢i da pogled (objekat malo ‘a’) predstavlja mesto skli-
znuc¢a rodne identifikacije tela: zenska forma ili zastup-
nik biva ¢esto reprezentovana kao falicka.

Niz ovih otkri¢a dovelo je Rozalind Kraus do za-
kljucka da stanoviste po kome nadrealizam predstavlja
antifeministicki i, povrh svega, mizogini¢ni diskurs
umetnosti jednostavno ne jam¢i stabilnu argumentaciju.
Stavise, nadrealizam, prema njenim rec¢ima, kao puko-
tina unutar modernistickog sistema vrednosti, izmedu
ostalog, otvara pitanje patrijarhalnog porekla pogleda
zene. Nadrealizam je, ipak, izvrsio feminizaciju vizuel-
nog i knjizevnog jezika nezavisno od rodne identitetske
pretpostavke autora/ke dela.

Saglasno ocekivanom ishodu u pogledu hibridi-
zacije istorije umetnosti sa stanovista feministicke teo-
rijske platforme, Gotje interpolira imena autorki-zena
koje su delovale u domenu nadrealizma: od Leonore
Karington, preko Dorotee Taning, Kej Sejdz, Leonor
Fini, Valentine Igo do Unike Cirn. Prema feministickoj
kritici nadrealizma koju je sprovela Gotje u knjizi ,,Nad-
realizam i seksualnost (Surréalisme et sexualité)'”, ove
umetnice su: 1) zapocele vlastiti nadrealisticki diskurs
tek pred kraj ovog pokreta; 2) ,,mimikrijski“ preuzele
maskulini, mizogini¢ni, naturalizovani oblik retorike,
zasnovan na, neretko, svesnom ili nesvesnom, cinicnom
i ironi¢cnom ponavljanju maskulinih stereotipnih vred-
nosti i ponasanja.

Postavka o ,rodnoj specificnosti“ autora/ke-su-
bjekta/ce, tj. polaziste prema kome rodno upisivanje
neosporivo vrsi segregaciju populacije autora/ki na ta-
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kav nacin da Zene subjekti zapravo, nemaju (,,pravo” na)
svoj sopstveni jezik/pogled, ili da njihov jezik/pogled
jeste nuzno jezik/pogled koji one pozajmljuju od ozna-
Citelja-Gospodara (posto nijedan drugi ne postoji) jeste
pitanje koje Rozalind Kraus deklarativno osporava.'”®
Dominantan feministicki kriticki diskurs u pogledu hi-
bridizacije gospodarskog diskursa istorije umetnosti iz-
nosi da feminina pozicija nema svoj sopstveni pogled,
odnosno, jezik i da jedini nacin izrazavanja ove pozicije
biva mogu¢: 1) u dosluhu sa maskulinim pogledom/je-
zikom, ili 2) apotropai¢nim ¢inom upotrebe mimikrij-
skih strategija i taktika ponavljanja i ironizacije.

Problem rodnog upisivanja u kontekstu prou-
¢avanja jezika, posebno posavsi od francuskog post-
strukturalistickog zaokreta, jeste izrazito slozen, kojim
se i dan danas brojni teoreticari/ke bave. Pomenimo u
ovom kontekstu znacajan primer dijaloga razlike koja
je vodena izmedu Zaka Deride i Elen Siksu (Contes de
la différence sexuelle) o problemu ne-moguc¢nosti zen-
skog pisma, odnosno, pitanju spolne razlike u tekstu:'7®
,Citamo uvek iz mesta spolne razlike, to je neizbezno.
Drugim recima, uvek ¢ita tekst jedan on ili jedna ona,
ucitavajuci tako i vlastitu spolnu razliku [...] jer je ra-
zlika istodobno is¢itana i &itajuca.“'’” Cak i ako se u ob-
zir uzme hipoteza da je feminina pozicija (u striktnom
smislu rodne specifi¢nosti) marginalizovana maskulim
samorazumljivim, normativnim diskursom, Rozalind
Kraus tvrdi da su reprezentativna dela nadrealizma rea-
lizovale, zapravo - ,,Zene®
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Neka se uzme slucaj fotomontaze autora Mana Reja
(SL. 12) koja korespondira sa Brasaijevim ,,Aktom™ (Nu,
1933) (SL 13), publikovane u casopisu Minotaur (Mi-
notaure) 1933. godine, ili sa ,Minotaurom“ Mana Reja
(1934; SL. 14).

Paradoks koji proizvode ove reprezentacije jeste fo-
kusirana, stabilna slika, u izvesnim segmentima, bliska
naturalistickom pristupu, pa ipak kao takva, na neoce-
kivan nacin ona otkriva same pukotine usred normativ-
nih koordinata koje konstruiSu datu realnost. Tako se,
recimo, ,zenski“ akt ili feminina pozicija pojavljuje kao
»fali¢an/a®

Evocirajudi interpretaciju Belmerovih lutki koje
je Hal Foster izveo u kontekstu problematizacije naci-
stickog subjekta/pogleda, Rozalind Kraus naglasava da
je re¢ u korpusu radova koji ,vredaju® svaki nacisticki
diskurs vlastitim prisustvom na njegovim marginama;
pretnjom za dati subjekt cenzure ¢ija granica postaje
ugrozena skupom drugosti koje su kako geografski (,,Je-
vreji‘; ,homoseksualci®, ,Romi ,boljsevici itd.) tako i
fizicki (nesvesno, seksualnost, femininost itd.) profilisa-
ne. Taj patoloski strah od invazije nacistickog/fasistic-
kog subjekta rezultat je projekcije konstrukcije telesnog
haosa od koga se jaki subjekt cenzure mora ,,odbraniti®,
a ova ,odbrana“ je nasla svoju manifestaciju u potrazi
za idealnim, , metalizovanim, atletskim ljudskim telom

u estetskom klju¢u vulgarizovanog neoklasicizma®'”®
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Man Rej (Dora Mar), Sans titre, ca. 1936. Crno-bela fotografija

(silver gelatin print).
Izvor: Rosalind Krauss, Bachelors, op. cit., 22

SL12
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Brasai, Nu, 1933. Crno-bela fotografija (silver gelatin print).
Kolekcija Rosabianca Skira, Geneva.
Izvor: Rosalind Krauss, Bachelors, op. cit., 20.
SL 13

Man Rej, Minotaur, 1933. Crno-bela fotografija (silver gelatin print).
Privatna kolekcija, Paris.
Izvor: Rosalind Krauss, Bachelors, op. cit., 20.
Sl 14
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Posebnu je paznju Rozalind Kraus posvetila teorijskoj
artikulaciji nadrealisticke fotografije Klod Kaun. Foto-
grafski zapis autoportreta (Le autoportrait) Kaun (SI. 15)
ne predstavljaju tek jednostavno svedocanstvo trenut-
nog prisustva samog subjekta pogleda, ve¢ upotrebom
jednog tradicionalnog zanr diskursa prisutnog u istoriji
zapadnog slikarstva, Kaun izvodi alteraciju identitetskih
pozicija. Kaun postavlja vlastito telo-portret istovreme-
no u poziciju subjekta i objekta reprezentacije. Prolifera-
cija identiteta u umetni¢ckom radu Klod Kaun, pak nije
u uzem smislu ,rezirana® Re¢ je o jednom oblikovanju
zivota posredstvom fotografskog belezenja autoportreta
i identiteta subjekta/ce, podloznog konstantnim, vise-
strukim intervencijama, od modaliteta transformacija
odevnih predmeta i frizure, do institucionalnih, biopo-
litickih i dispozitivnih ¢inova promene vlastitog prezi-
mena - Kaun na provokativan nacin preuzima prezime
majke od pocetnog francuskog Cohen, aludirajuci na
jevrejski, ,,nepozeljni®, stagmatizovani identitet u posle-
ratnom kulturno-politickom kontekstu Francuske.

Klod Kaun je sa one strane objektiva, ali se taj po-
gled upravljen na objekt (autoportret odredene identi-
tetske pozicije), njoj/njemu kao recipijentu/kinji vraca.
Njena/njegova strategija u pogledu proliferacije identi-
teta implicira razbijanje konvencionalne logike unutar
samog feminizma koja se sastoji u nuznoj pasivizaciji
feminine pozicije pogledom, rezervisanim za masku-
linu poziciju. Refleksija u ogledalnom drugom pomera
i uzdrmava sam pojam sopstva kao stabilnog entiteta,
budu¢i da je ogledalno drugo, kako je Lakan u svom
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¢uvenom seminaru o ogledalnoj fazi pokazao, uvek u
funkciji stabilizatora identitetske pozicije. Ta cirkulacija
pogleda u kojoj se feminini diskurs nalazi podjednako
sa subjektne i sa objektne strane kamere/medija posma-
tranja, dekonstruise subjekt-objekt relaciju, pa samim
tim i dihotomiju aktivno-pasivno. Kaun na provokati-
van nacin projektuje pogled i u isti mah ga vraca, posto
se njene/njegove oci susrecu sa mojim.
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Klod Kaun, Le autoportrait, ca. 1928.

Crno-bela fotografija (silver gelatin print).
Muzej moderne umetnosti San Franciska. Izvor: Rosalind Krauss,
Bachelors, op. cit., 20
SL 15



125

Ka filozofskoj umetnickoj kritici

Da li se moze naci dovoljno ubedljiv razlog za argu-
mentaciju da je pored, istorijski poznate, likovne kritike
moguce govoriti o filozofskoj umetnickoj kritici? Prema
Dejvidu Kerijeru, mozda najeminentnijem autoru koji
je prvi i gotovo jedini pokusao da sistematizuje teorijski
rad Rozalind Kraus, prikazavsi ga znac¢ajnim u tom smi-
slu $to je njena teorijska trajektorija demonstrirala kru-
cijalna kretanja i previranja unutar savremene njujorske
teorije umetnosti i umetnicke scene druge polovine pro-
$log veka, sasvim je neophodno zauzeti afirmativan stav
prema pojmu filozofske umetnicke kritike za razumeva-
nje ovih opstih promena u americkoj umetnickoj praksi
i njenoj recepciji toga doba.

Sta se to tako novo zbilo u americkoj teoriji i kritici
savremene umetnosti tokom $ezdesetih, sedamdesetih i
osamdesetih godina proslog veka? Karakteristike ovog
noviteta jesu visestruke i ne mogu se pratiti samo po-
drobnom analizom teorijsko-filozofskog rada Rozalind
Kraus, ve¢ i ¢itanjem sociopolitickih i kulturnih uslova
u kojima se profil njenog delovanja formirao. Drugim
re¢ima, uspostavljanje razlike u shvatanju umetnicke
kritike uopste i filozofske umetnicke kritike, te znacenje,
znacaj razumevanja i plauzibilnog stava prema filozof-
skoj umetnickoj kritici postaje razumljivo tek iz rakursa
njenih sociopolitickih uslova.

Vizuelna umetnost je u tradicionalnom ontologij-
skom projektu modernosti oduvek implicitno ili ekspli-
citno bila pracena tekstom. Likovni kriti¢ari vrse eva-
luaciju savremene umetnosti, a istoricari rekonstruisu
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znacenje dela sa stanovista tradicije — prema kriteriju-
mima IT i RT koje je Danto podrobno opisao. U ovoj
proceduri, medutim, sa pojavom fotografije i filma, tra-
dicionalna, samorazumljiva svojstva likovnih umetno-
sti postaju upitna, a uloga teorije krucijalna u procesu
identifikacije. U proceduri identifikacije ne ucestvuju
fizicki, materijalni, opticki aspekti dela datog horizonta
ocekivanja, ve¢, daleko presudnije, njihovi uslovi — dis-
kurzivne instance koje obrazuju dati horizont.

Teorijska pozicija Rozalind Kraus jeste, kaze Keri-
jer, pozicija filozofske kriticarke umetnosti. Filozofski
umetnicki kriticar/ka je onaj/ona koji/koja transverzal-
no pristupa sa istoriografske i esteticke pozicije. U tradi-
ciji pisanja o umetnosti, filozofskih umetnickih kriticara
je bilo pocev od Vazarija, preko Hegela, Panofskog, Ra-
skina, Petera, Fraja, Grinberga, Gombriha, Frida, Dan-
toa. Moguce je pisati najlucidniju umetnicki kritiku, a
da ona ne bude u isti mah filozofska-takvo je pisanje ka-
rakteristi¢no za Bodlera ili Didroa.'”

Poreklo ingenioznog teorijskog rada Rozalind
Kraus lezi u primeni francuskog strukturalizma i post-
strukturalizma na postojece znanje savremene umetno-
sti unutar americke (njujorske) kulturne scene. Evalua-
cija umetnickih praksi pocev od prelomnih Sezdesetih
godina proslog veka, u tom smislu, ne polaze pravo na
utvrdeni sistem vrednosti, ve¢ na generisanje gresaka,
pukotina, otvaranje mrac¢nih i nejasnih dzepova tradi-
cionalnog i modernistickog metanarativa. U tome lezi
fundamentalna razlika izmedu filozofske umetnicke kri-
tike i klasi¢ne likovne kritike. Filozofska umetnicka kri-
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tika poput brikolaza nema jasno uspostavljene metode
spram velikih humanisti¢kih tradicija i disciplina umet-
nosti: od filozofije umetnosti, preko estetike do istori-
je umetnosti. Postupak dovodenja u pitanje i promene
nacina misljenja unutar mati¢ne discipline predstavlja
heterogen skup misljenja inherentan filozofskoj umet-
nickoj kritici. Filozofska umetnicka kritika je, shodno
tome, prema aspektima vlastitog dejstva, bliska teoriji,
jer polazi od ispitivanja, subverzije i kritike normativa,
naturalizovanih stanoviSta i premisa unutar épistéme
umetnosti. Filozofska umetnicka kritika pak, koketira sa
teorijom vrednosti, kojoj diskurs umetnosti, od samih
pocetaka njenog ustanovljenja i interpretacije, podleze.
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